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DEBATES ENTRE SOCIOLOGIA E HISTORIA DA ARTE -
-BRASIL, AMERICA DO SUL E CARIBE EM PERSPECTIVA
DEBATES—-BETWEEN SOCIOLOGY AND ART HISTORY -
-BRAZIL=SOUTFH AMERICA, AND THE CARIBBEAN IN
PERSPECTIVE

DEBATS ENTRE SOCIOLOGIE ET HISTOIRE DE L'ART - LE BRESIL,
L'AMERIQUE/DU SUD ET LES GARAIBES EN PERSPECTIVE
DEBATESENTRE LA SOCIOLOGIA Y LA HISTORIA DEL ARTE: BRASIL,
SUDAMERICA Y EL CARIBE EN PERSPECTIVA

Sabrina Parracho Sant’anna

Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, Brasil
Maria Lucia Bueno

Universidade Federal de Juiz de Fora, Brasil
Marcelo Ribeiro Vasconcelos

Universidade Federal de Juiz de Fora e Universidade de Sido Paulo, Programa de Pos-
Graduacado em Artes, Cultura e Linguagens, Brasil

A presente Edicdo Especial da continuidade ao numero “Debates entre Sociologia e Historia
Da Arte - América do Sul e Brasil em Perspectiva”, publicado em 2024 no volume 7, n.° 3, de
Todas as Artes - Revista Luso-brasileira de Artes e Cultura. Naquele volume, a edicdo
organizada reunia parte das comunicacbes apresentadas em seminario homonimo,
organizado nos dias 6 e 7 de junho de 2024, no Museu de Arte Murilo Mendes (MAMM), em
Juiz de Fora, Brasil. A partir de perspectiva interdisciplinar, o semindrio procurava articular
as contribuicdes da Sociologia e da Histéria da Arte para refletir sobre a producéo, recepcao
e instituicoes de Arte, levando em consideragao o carater multidimensional dos fenédmenos
culturais. Além disso, tendo em conta o crescente lugar da geopolitica no mundo
contemporaneo, os debates procuravam refletir sobre as peculiaridades da regido, a partir
dos processos de mundializacdo de que a arte € também protagonista.

Se, por um lado a historia social da arte aponta para a importancia da compreensio dos
nexos causais entre passado e futuro, permitindo também rever interpretacdes correntes a
partir de questdes colocadas pelo tempo presente, a perspectiva socioldgica permite
compreender fendmenos sociais a partir de processos sistémicos ampliados, renovando

(2]
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debates, num contexto em que as Ciéncias Sociais ganham crescente relevancia para a
compreensdo de um mundo em processo de mudancas sociais cada vez mais aceleradas. A
articulacdo entre diferentes modos de producédo do conhecimento foi, portanto, o eixo
fundamental para compreender a arte numa perspectiva transnacional dessa regido, que
enfrenta os desafios de reconfiguracdes das correlacdes de poder em escala global. O
objetivo do seminario e dos dois volumes foi, assim, construir interlocucéo entre os diversos
grupos de pesquisa sobre o campo das artes na América do Sul, buscando construir
caminhos para o avango do conhecimento na area.

Conforme ja discutimos anteriormente, tanto a delimitacdo do espaco geografico da
América do Sul, como categorias como Sul Global, América Latina ou Caribe sao
delimitacdes arbitrarias que procuram agregar fluxos mundiais de informacdes, mercadorias
e pessoas. Conforme ja discutiram Jodo Feres Junior e Walter Mignolo, o termo América
Latina, por exemplo, se constroéi a partir do poema Las dos Américas (1856) de José Maria
Torres de Caicedo, se difundindo para a forma inglesa a partir de fins do século XIX.
Construido por oposicdo a América anglo-saxa, a latinidade se apresenta como alteridade e
muitas vezes se constitui a partir de interesses geopoliticos que passam a conformar uma
identidade “definida como primitiva, tradicional, atrasada ou subdesenvolvida” (Junior,
2004: 69).

Atribuida de fora, a categoria se impde ora como estigma, ora como estratégia de
reelaboracédo da identidade imposta. De fato, se sdo interesses geopoliticos que ddo unidade
ao territdrio, outros agenciamentos da categoria resultam como consequéncias imprevistas
da acdo. Debates classicos que vao de Richard Morse a Roberto Fernandez Retamar também
procuraram definir identidades regionais a partir da reinterpretacdo dessa oposicao.
Conforme discutiu Miglievitch (2011), por exemplo, o transito entre intelectuais exilados nas
ditaduras militares da segunda metade do século XX foi fundamental para reforgar o sentido
de pertencimento e estranhamento que habita a regido. Historicamente, em momentos de
tensionamento global, a posicdo geografica da regido recebe especial atencéo, se torna alvo
de disputas e seus efeitos muitas vezes constituem vinculos inesperados.

De fato, neste exato momento, enquanto aguardamos em expectativa o desfecho de tropas
estrangeiras estacionadas no mar do Caribe, nos telejornais nacionais e internacionais
ouvimos mais uma vez referéncias a um “hemisfério comum”. As acusacdes de
narcoterrorismo, que justificam interferéncias externas, se imiscuem no discurso de atores
politicos localizados, oriundos dos mais diferentes espectros politicos e prontos a capitalizar
a instabilidade de governos locais. Seria ocioso lembrar toda a recente vaga de injuncdes
geopoliticas que voltam a colocar os diferentes governos locais sob a ameaca de
interferéncia organizada em redes sociais ou através de novos golpes judiciais. Neste
preciso momento, enquanto escrevemos, sucessivos e vagos protestos sdo organizados por
redes sociais e mobilizam uma suposta geragao Z contra o governo de Claudia Sheinbaum
no México, o Peru assiste a intensificacdo da instabilidade politica apds a queda de sua sexta
presidente no periodo de sete anos, em Honduras, Xiomara Castro acusa o golpe e o Chile
acompanha em suas eleicdes presidenciais a ascensado de novos lideres populistas a direita,
ecoando as campanhas infladas a custa de mobilizagdes digitais em todo o continente.

Do ponto de vista da arte, é verdade que a ideia de arte latino-americana também é cunhada
como classificacdo externa aos paises que sdo objeto dessa terminologia. De fato, muitas
vezes a identidade regional se deve ao interesse de centros hegemonicos movidos pela
“necessidade de alimentar um mercado de arte em expansdo e em busca de novos produtos
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a comercializar em circuito dilatado, cada vez mais empenhado em otimizar a circulagcao de
obras e exposi¢cdes” (Couto, 2012: 99). Conforme mostrou Maria Lucia Bueno, a formacéao de
colecbes em museus norte-americanos foi fundamental para a difusdo da categoria
geografica. Ao transformar o particular em universal, tais instituicdes foram alguns dos
principais agentes de reinvencao de una tradicao artistica global nos ultimos anos (Bueno,
2024). Assim, como também chamou a atencdo Maria de Fatima Morethy Couto
recentemente, a nocado de “arte latino-americana” foi também uma “nocédo de carater
identitario” que muitas vezes escamotava a diversidade da producdo daqueles que
nasceram na regido (2023: 11). No entanto, conforme ja discutiram Sabrina Parracho e
Marcelo Ribeiro (2021), consequéncia imprevista desses processos, a reelaboracado da
experiéncia permitiu por vezes a criagdo de vinculos que, muitas vezes, subverteram o
sentido esperado da integracdo regional, como se deu na relacdo de Pedrosa com
intelectuais chilenos em seu periodo de exilio. Desse modo, a selecdo dos artigos procura
evitar a imposicao da categoria como unidade fechada.

Assim, no primeiro volume destas duas edi¢cdes especiais, a definicdo do escopo se deu a
partir da selecdo de uma série de seis artigos produzidos por pesquisadoras brasileiras que
orientaram sua reflexdo para a compreensdo de seus objetos de estudo a partir da
articulacdo dos fluxos transnacionais ou regionais. Participaram daquele numero Maraliz
Christo, Maria lzabel Branco Ribeiro, llana Goldstein e Vitéria Oliveira Machado, Glaucia Villas
Bbas, Fernanda Pequeno e Renata Proenca. Os primeiros trés artigos apresentavam debates
a partir de trés colecdes pertencentes a diferentes museus e os trés ultimos se debrugcavam
sobre atuacao de artistas contemporaneos brasileiros, com foco em suas relagcdes com as
instituicbes e em seus posicionamentos diante dos espectadores

Se no primeiro volume foi dada especial atencao a instituicdes e artistas brasileiros, o atual
volume, esta especialmente focado em entender os diferentes contextos nacionais e sua
relacdo com fluxos globais do mercado de arte e de ideias circulantes. Nesse sentido, os
textos aqui reunidos se debrucam sobre a arte a partir da relacdo entre producao,
instituicoes locais e processos de internacionalizagcdo ampliados.

No primeiro artigo, Marisa Baldasarre se dedica a investigar a paisagem urbana e cultural de
Buenos Aires na transicado do século XIX ao XX, estabelecendo vinculos entre pesquisas
sobre colecbes de arte e colegcdes de vestuario. Conformando relagdes entre uma cultura
visual e uma cultura do vestir, a perspectiva da autora permite “questionar o conceito de
autonomia ao mesmo tempo que amplia o objeto de estudo produzindo uma
desestabilizacdo das hierarquias consagradas e uma discussao sobre categorias de analise
tradicionais, sem anular as diferencas entre os distintos sistemas de visualidade”.
Aproximando as colecdes de artes e vestimentas, Baldasarre reflete sobre a construcao de
imagens da cidade a partir do transito transnacional de modelos de modernidade visual,
mas também salienta as distingdes entre os dois registros, chamando a atencao, no caso da
arte, para debates sobre quais deveriam ser as caracteristicas distintivas de uma arte
argentina.

David Castaner, por sua vez, discute o transito entre Europa e América, a partir da obra de
Wilfredo Lam. Tematizando o retorno do artista a seu pais natal, Castaner recorre a debates
contemporaneos para analisar as reformulacdes da obra do artista a partir da reflexdo sobre
natureza e cultura e a relagado entre humanos e ndo-humanos. Como argumenta o autor, o
deslocamento geografico do artista implica também uma transformacao nas condicdes
materiais de producao de sua obra. A mudanca do atelié parisiense para a casa ajardinada

(4]
DEBATES ENTRE SOCIOLOGIA E HISTORIA DA ARTE - BRASIL, AMERICA DO SULE CARIBEEM
PERSPECTIVA « SABRINA PARRACHO SANT'ANNA - MARIA LUCIA BUENO - MARCELO RIBEIRO
VASCONCELOS



em Havana e a reelaboracédo da experiéncia que dai advém permite conceber a obra do
artista a partir de perspectiva ecolégica que, mesmo que nao oblitere interpretacdes
candnicas sobre a obra do artista, possibilita adensar as interpretacdes centradas na
valorizacdo da mesticagem e da critica colonial. A interrelacdo entre os dois pontos de vista
oferece perspectiva que entrelaca a critica ao projeto moderno ao debate geopolitico
contemporaneo.

O artigo de Marcelo Ribeiro Vasconcelos avanga no século XX e retoma a questdo sobre a
relacdo entre fluxos transnacionais e reflexdes locais a partir da institucionalizagdo da critica
de arte no Brasil. Tomando como objeto a participagcado brasileira nos dois primeiros
congressos da Associacao Internacional de Criticos de Arte (AICA) e a repercussido na
imprensa, o autor analisa como a constituicdo de uma critica de arte profissional no Brasil
se estruturou a partir de modelos internacionais que legitimavam discursos especializados
e impessoais. A insercdo institucional na AICA ndo apenas consolidou uma concepcgéo de
critica de arte como pratica mediadora entre o publico e artistas, ao privilegiar uma
linguagem estética supostamente livre de vieses politicos, mas também atualizou os
debates locais a partir das discussdes veiculadas nos encontros anuais da associagcdo. A
énfase no caso de Anténio Bento se justifica tanto pelas estratégias de consagracao
mobilizadas em sua coluna no Diario Carioca quanto pelo didlogo que estabeleceu com os
criticos estrangeiros acerca da arte abstrata, evidenciando como seu pertencimento a
circulos internacionais repercutiu em significativas reformulagcées conceituais.

Renata Zago, ao debater a crise do modelo das Bienais de Sdo Paulo nos anos 1970, aponta
para tensionamentos dos padrdes internacionalistas, chamando a atencdo para as
contradicdes entre global e local. Se se nesse periodo o mundo foi marcado por movimentos
de independéncias coloniais na Africa, ascensdo do autoritarismo no continente e critica a
neutralidade de exposicdes universalistas, a especificidade da crise da Bienal de Sao Paulo
se desdobrou, conforme argumenta Zago, em trés diferentes esferas: institucional, artistica
e politica. A elaboracdo desses diferentes pontos de tensionamento resultou na
“problematizacédo das relagdes entre centro e periferia, inserindo-se em um movimento
cultural mais amplo do que suas intengdes imediatas”.

O artigo de Viviana Usubiaga, ao se dedicar a histdria recente do mercado de arte na
Argentina, também reflete sobre as consequéncias imprevistas de processos ampliados,
refletindo sobre o papel do financiamento publico - e sua auséncia - sobre experiéncias que
moldam o mercado de arte argentino contemporaneo. Levando em consideracao o papel
fundamental da construcéo de valor no sustento dos artistas, Usubiaga discute aspectos
importantes do agenciamento de vias alternativas para a criagcdo de ativos econdmicos, mas
também experiéncias compartilhadas. Se por um lado, a diversificacdo do mercado de
trabalho artistico ndo é novidade no Brasil (Bueno, 2016), Usubiaga lanca luz sobre
dimensdes importantes dessa experiencia no fazer artistico, chamando a atencéo tanto para
a critica que emerge tematizada nos trabalhos, como para arranjos alternativos de
comunidades criativas de carater contracultural. A relacdo entre arte e mercado ¢, portanto,
evidenciada na formacao de vinculos de sociabilidade entre artistas, mas também nas obras
que constroem.

No capitulo “Proyecto LAB_Museos: desafios institucionales, discursivos y Profesionales”,
Raiza Cavalcante e Marisol Facuse procuram mapear a proliferacdo de debates suscitados
no campo dos museus, no contexto do processo de longo termo levado a cabo através do
Comité de Redefinicdo de Museus do ICOM. O artigo retoma com propriedade as discussoes
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suscitadas no ambito da UNESCO desde a segunda metade do século XX. Como
argumentam as autoras, a critica as instituicoes museais que resultou na Carta de Santiago,
no conceito de ecomuseus de Hugues de Varine e na democratizacdo dos lugares de
memoria foi retomada mais recentemente no Comité de Redefinicdo de Museus do ICOM
em 2016, tendo efeitos concretos sobre as instituicdes museais no Chile. O projeto de
pesquisa apresentado no artigo se apoiou em processos de diagndstico e co-criagdo que
buscaram gerar processos de reflexdo e autorreflexdo institucional no periodo de 2020 a
2021. A partir dos casos especificos do Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA) e do Centro
Nacional de Arte Contemporaneo (CNCA), o artigo lanca luz sobre a relacao entre debates
formados em organismos internacionais e situacdes concretas locais, chamando a atencao
para o modo como os marcos de valores organizacionais se materializaram
institucionalmente através de programas e acdes concretas em cada um dos casos em tela.

Finalmente, o artigo de Guilherme Marcondes fecha o dossié com analise da exposicao
“Afro-brasilidade: uma homenagem a dois Valentins e a um Emanoel” (2025), projeto da FGV
Arte. A analise da exposicao lanca luz sobre processos de critica institucional que coloca no
centro do debate as reiteradas reivindicacdes pelo direito ao reconhecimento de artistas
negros(as/es). Relacionando o processo a debates crescentes na esfera publica da
sociedade brasileira, mas também as discussdes sobre reconhecimento em ambito
internacional, o autor recorre ao instrumental socioldgico de Guerreiro Ramos para refletir
sobre a especificidade da realidade local no tensionamento com categorias analiticas
universalizantes. Se, conforme argumenta Marcondes, o passado colonial brasileiro deixou
marcas profundas que fomentam um racismo a brasileira, baseando-se no mito de que o
pais seria mais aberto ao contato racial de diferentes grupos, as discussdes recentes na arte
contemporanea langcam luz sobre processos de longa duracdo e permitem reconectar
vinculos entre passado e futuro. Ao analisar o caso da exposicdo curada por Jodo Victor
Guimaraes e Paulo Herkenhoff, Marcondes debate as possibilidades abertas pela arte
contemporanea brasileira e lanca luz sobre importantes debates para a Sociologia da Arte
no pais.

O presente dossié apresenta, portanto, perspectivas variadas sobre a producao de arte no
continente. Passado um ano dos intensos debates que resultaram do seminario no Museu
de Arte Murilo Mendes, em Juiz de Fora, a publicacdo deste segundo volume se faz ainda
mais pertinente. Os meses passados apenas reforcaram a importancia geopolitica da regido
no mundo contemporaneo. A histéria mostra que os efeitos do contexto atual, mesmo que
sempre imprevisiveis, ainda serdo sentidos por longo periodo. Com efeito, desdobramentos
das movimentagdes no tabuleiro global indicam que a reflexdo sobre a arte no continente
comeca a ganhar protagonismo, promovendo novas injungdes no territorio, mas também
nos centros transnacionais de difusdo da arte contemporanea.

Em 2025, Cecilia Fajardo Hill foi co-chair da edicdo do Congresso da Associacdo de Estudos
Latino-Americanos (LASA) em S&o Francisco, Poner el cuerpo en Latinx América. No discurso
de abertura do evento, a pesquisadora e curadora de exposicdes chamou a atengédo para o
destaque dado a arte na formulacado daquela edicdo. Segundo Fajardo Hill, embora tenham
sempre sido organizados painéis e importantes conferéncias sobre o assunto em edicdes
anteriores, era a primeira vez que a arte se tornava o centro do encontro. Apds relembrar as
recentes rupturas na conducao de politicas imigratorias nos Estados Unidos que impediram
a participacéo de conferencistas do Chile e Colombia no evento, ela chamava a atencao para
os tempos dificeis vivenciados pela comunidade latina no pais, mas também para o lugar da
arte como modo de dar sentido e intervir no mundo, seu papel nos discursos de resisténcia
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e na conformacéo de identidades interseccionais'). De fato, a arte latina comeca a receber
destaque em instituicdes estadunidenses como categoria importante para o agenciamento
de visées de mundo alternativas. Sem querer esgotar o tema, valeria chamar a atencao para
a recente organizacado de mostras dedicadas a artistas latino-americanos no pais. Em 2025,
Wilfredo Lam foi tema de grande retrospectiva no MoMA nova-iorquino?), ndo muito longe
dali, Hélio Oiticica ocupa atualmente as salas da fundacédo DIA3), no Brooklin. Segundo
Veronica Esposito, colunista do jornal The Guardian, a feira de Arte Miami Basel 2025 deu
amplo destaque a producédo do continente?).

No Brasil, vale chamar a atencao para o destaque dado a arte do continente na Bienal de Séao
Paulo de 2025. Dos 125 participantes, 25% sdo sul-americanos. Ao lado de artistas africanos,
foi o grupo com maior contingente de obras apresentadas na exposicdo organizada por
Bonaventure Soh Bejeng Ndikung5). Também em S&ao Paulo, em dezembro de 2025, o CCBB
inaugurou retrospectiva de Torres Garcia. Em Minas Gerais, o Instituto Inhotim, abriu na
galeria de Claudia Andujar, exposicao coletiva que reune obras de artistas indigenas sul-
americano, explorando temas de preservacao cultural e territorio®). Na galeria Lago, o
Instituto inaugurou ainda exposicdo do artista guatemalteco, Edgar Calel, que apresenta
obras comissionadas inspiradas em suas vivéncias e na cosmovisdo Kaqgchikel-Maia”). Novos
debates e perspectivas parecem vir sendo, portanto, configurados. O presente dossié tem
a expectativa de contribuir para que novos vinculos possam ser estabelecidos e a
experiéncia possa ser elaborada coletivamente. Boa leitura!

1) LASA2025 Welcome Ceremony. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=SROKxZHoO4k

2) Wifredo Lam: When | Don't Sleep, | Dream | MoMA. https://www.moma.org/calendar/exhibitions/5788. Consultado em 05 de
dezembro de 2025

3) Hélio Oiticica | Exhibitions & Projects | Exhibitions | Dia. Disponivel em: https://www.diaart.org/exhibition/exhibitions-projects/
helio-oiticica-exhibition

4) Art Basel Miami 2025: Latin American artists take center stage . Disponivel em: https://www.theguardian.com/artanddesign/
2025/dec/04/art-basel-miami-2025-latin-american-artists

5) Bienal de Sdo Paulo 2025 mira na Africa e América do Sul - 10/06/2025 - llustrada - Folha. Disponivel em: https://
www1.folha.uol.com.br/ilustrada/2025/06/bienal-de-sao-paulo-tera-prevalencia-de-artistas-da-africa-e-da-america-do-sul.shtml
6) Maxita Yano - Inhotim. Disponivel em: https://www.inhotim.org.br/eventos/maxita-yano/

7) Edgar Calel, “Ru Jub'ulik Achik’ - Aromas de um sonho” - Inhotim. Disponivel em: https://www.inhotim.org.br/eventos/edgar-
calel-ru-jubulik-achik-aromas-de-um-sonho/
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DELAS COLECCIONES DEARTEALAS COLECCIONES DE
INDUMENTARIA. UN RECORRIDO DE INVESTIGACION
FROM _ART,COLLECTIONS TO DRESS COLLECTIONS. A
RESEARCHYJOURNEY

DES COLLEGTIONS D’ART AUX COLLECTIONS DE VETEMENTS. UN
PARCOURS DE'RECHERCHE

DAS COLECOES DE ARTE AS CQLECOES DE VESTUARIO. UM PERCURSO
DE PESQUISA

Maria Isabel Baldasarre

Centro de Investigaciones en Arte y Patrimonio, UNSAM-CONICET, Argentina

RESUMEN: Este trabajo describe el recorrido de investigaciéon que enlaza el coleccionismo de arte con una
historia visual de la moda en Buenos Aires en el periodo comprendido entre 1870 y 1914. Se plantean los puntos
en comun entre ambos objetos de estudio, asi como los desafios metodoldgicos y los aportes que el analisis
de la moda, en tanto consumo masivo y extendido entre todas las clases sociales, ofrece a la historia cultural.
Se consideran elementos como la gravitacion que en ambos fendmenos tuvieron los bienes importados, la
relevancia de las artes del hacer para la produccién casera de indumentaria y las posibilidades del analisis
material de las prendas. Este andlisis, en didlogo con fuentes visuales e impresas, permite conocer mejor la
cultura vestimentaria de un determinado momento histérico.

Palabras-clave: coleccionismo, moda, consumo, Buenos Aires, siglo XIX

ABSTRACT: This paper outlines a research trajectory that links art collecting with a visual history of fashion in
Buenos Aires between 1870 and 1914. It explores the points of intersection between these two areas of study,
as well as the methodological challenges and contributions that fashion analysis—as a form of mass
consumption shared across social classes—offers to cultural history. Key aspects considered include the impact
of imported goods on both phenomena, the significance of craft-based practices in home dressmaking, and
the potential of material analysis of garments. In dialogue with visual and printed sources, this approach
enables a deeper understanding of clothing cultures during a specific historical period.

Keywords: collecting, fashion, consumption, Buenos Aires, 19th century

RESUME: Cet article retrace un parcours de recherche qui relie le collectionnisme d‘art & une histoire visuelle
de la mode a Buenos Aires, entre 1870 et 1914. || met en lumiére les points communs entre ces deux objets
détude, ainsi que les défis méthodologiques et les apports que l'analyse de la mode, en tant que
consommation de masse partagée entre toutes les classes sociales, offre a I'histoire culturelle. Sont considérés
comme axes d’analyse le réle des biens importés dans les deux phénomeénes, I'importance des savoir-faire dans
la confection domestique des vétements, et les possibilités qu'offre I'analyse matérielle des piéces
d’habillement qui, en dialogue avec les sources visuelles et imprimées, cela permet de mieux comprendre les
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cultures vestimentaires d’'une époque historique donnée.
Mots-clés: collectionnisme, mode, consommation, Buenos Aires, XIXe siécle

RESUMO: Este artigo apresenta um percurso de pesquisa que conecta o colecionismo de arte a uma historia
visual da moda em Buenos Aires, entre 1870 e 1914. Discute os pontos em comum entre esses dois campos de
estudo, assim como os desafios metodoldgicos e as contribuicdes que a analise da moda — enquanto consumo
massivo e difundido entre todas as classes sociais — oferece a histéria cultural. Sdo considerados como eixos
de analise a influéncia dos bens importados em ambos os fendmenos, a importancia dos saberes manuais na
confeccdo doméstica de roupas e as potencialidades da analise material das pecas de vestudrio que, em
didlogo com fontes visuais e impressas, permite compreender melhor as as culturas do vestir de um
determinado momento historico.

Palavras-chave: colecionismo, moda, consumo, Buenos Aires, século XIX

1. Introduccion

Este trabajo propone un recorrido por distintas instancias de la investigacion desarrolladas
en las ultimas décadas en torno a colecciones de arte y de indumentaria, atendiendo a los
desplazamientos conceptuales, metodoldgicos y materiales implicados en el pasaje del
estudio del coleccionismo y el mercado de arte hacia una perspectiva que incorpora el
analisis de la moda, el vestir y el consumo de ropa. Mi foco se ha centrado en la ciudad de
Buenos Aires, en el periodo conocido como belle époque, es decir desde el ultimo cuarto
del siglo XIX hasta los inicios de la primera Guerra Mundial. Se tratd de un momento de alta
concentracion de riqueza, gran movilidad social, llegada masiva de inmigrantes europeos e
intensa transformacion urbana. Buenos Aires, que en 1870 tenia 207.600 habitantes, llego a
multiplicar casi por nueve esa cantidad para 1920, afio en que se registraban 1.779.500
pobladores (Ferreres, 2010: 239-240). Entre 1890 y 1920 el producto bruto interno per capita
de la Argentina era el mas alto de la regién, consolidando un gran mercado consumidor, en
el que los bienes importados de todo tipo encontraron un dmbito ideal para su propagacién
y consumo. La ciudad participo asi de ese furor por la importado que caracterizo a las
pujantes burguesias de muchas metrépolis latinoamericanas (Orlove, 1997), y en este
sentido, tanto las obras de arte como las prendas de indumentaria inundaron la plaza
portena') para satisfacer una demanda inédita y transformarse en objetos aspiracionales,
equivalentes con las propias ideas del arte y la moda.

La perspectiva de la circulaciéon y el consumo de bienes culturales se propone como un
elemento en comun a ambos fendmenos, habilitando la comparacion y subrayando también
sus particularidades y diferencias. El giro hacia el estudio de la moda implicé no solo un
cambio de objeto, sino también una transformacion en la escala y en la naturaleza misma de
los materiales a analizar. Mientras que la investigacién anterior se basd en acervos
delimitados -principalmente de pinturas pertenecientes a colecciones publicas-, el nuevo
enfoque presentd una cantidad, por momentos inabarcable, de casos de estudio: todos los
habitantes de una ciudad participan, de manera mas o menos formal, en el consumo,
intercambio y uso de ropa.

1) “Portefio/a” es el gentilicio que se utiliza para referirse tanto a las personas como a lo relativo a la ciudad de Buenos Aires,
Argentina.
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Ademas, desde sus origenes la moda hizo parte de un sistema comercial. En el periodo de
analisis, practicamente no existe medio de prensa que no contenga articulos o publicidades
relacionadas con la fabricacion y venta de indumentaria, y esto aplica tanto para las revistas
orientadas al publico femenino como para publicaciones ilustradas de interés general y los
diarios de gran tirada. Las fotografias de archivos institucionales y sobre todo las
provenientes de colecciones personales y familiares también constituyen un repositorio
infinito de ejemplos que pueden ser considerados para iluminar las particularidades de las
practicas del vestir. Por otra parte, en cuanto al acercamiento material, solo una pequena
proporcion de estos objetos han sido conservados en museos y colecciones publicas. En
general se trata de ropas significativas, ya sea porque fueron lucidas por personas célebres
o porgue marcaron hitos relevantes en la biografia de su usuario o usuaria, aquello que Lou
Taylor denomina “repositorios de profundas memorias personales” vinculadas a
casamientos, fiestas o bautismos (Taylor, 2002: 5). Todo resulta en que muy pocas prendas
de uso cotidiano de los sectores populares se atesoran en reservorios, privandonos asi de
los testimonios materiales relativos al vestir de un vasto sector de |la sociedad del pasado.

Otro factor a tener en cuenta es la gravitacion de la dimension visual tanto en el consumo
de arte como a la hora de construir el cuerpo vestido. Si bien estudios recientes, buscan
ampliar la practica del vestir, entendiéndola como en su dimensién multisensorial que
concibe al cuerpo vestido puede como entidad sintiente?), no podemos negar la gravitacién
que el oculocentrismo ha tenido a la hora de configurar el universo de la moda. Como
venimos afirmando, el repertorio visual de la moda es mas que profuso, estando integrado
tanto por las fotografias de los distintos cuerpos vestidos como por figurines, ilustraciones
y fotografias de moda3.). No en vano, ademas, el espejo como superficie reflejante ha tenido
un rol tan relevante en el acto de vestirse y en la configuracion de esta accién como una
imagen (Ruggerone & Strauss, 2020: 2).

Asi, sin negar la especificidad tanto del analisis morfolégico de las prendas como de las
performances, emociones y sensaciones propias a las practicas vestimentarias, proponemos
una lectura que -desde la historia del arte y los estudios visuales, en didlogo con la
denominada fashion theory- contribuya a lo que denominamos una “historia visual de la
moda”. Al respecto, y al menos para el caso argentino, este punto de vista busca enriquecer
una historia cultural muchas veces disociada del analisis de objetos y practicas, mediante la
incorporacion de la vertiente material y visual del vestir.

2) En su introduccion a Fashion and Feeling: The Affective Politics of Dress, Filipello y Parkins (2023) sostienen que, mas alla del
paradigma visual hegemaonico en los estudios de moda, cada vez mas investigaciones reconocen la importancia de pensar el
cuerpo vestido como un sitio afectivo: un cuerpo que siente, que recuerda, que se conecta con otros. Proponen asi considerar
a la ropa como una suerte de archivo corporal de sensaciones colectivas, una plataforma que conecta subjetividades con
formaciones histéricas.

3) En el siglo XX, este corpus se ampliara aliin mas para incluir al cine y la television, medios centrales para la difusion de las
imagenes de moda.
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A continuacion, expondremos algunos de los desafios metodoldgicos a los que nos
enfrentamos al estudiar la moda en Buenos Aires, desde el enfoque tedrico conceptual
emanado de la historia del arte. Por otra parte, se proponen varios puntos de coincidencia
y conceptos productivos que, surgidos del propio recorrido de investigacion, aportan
matices a la comprension de distintos consumos culturales sucedidos en un mismo lapso
temporal al ponerlos en didlogo y contrastarlos entre si.

2. Cultura visual / vestimentaria o la moda de la vida cotidiana

Desde hace ya varias décadas, la historia del arte en Argentina ha centrado su atencion en
un sinnumero de producciones visuales que exceden el canon construido sobre las grandes
obras, en general pinturas y esculturas. Postales, estampillas, tapices, artes decorativas,
ilustraciones, fotografias y grabados sobre distintos soportes han resultado un terreno fértil
para reconstruir la diversidad visual de un determinado momento historico. La cultura visual
resulta una perspectiva teodrica fructifera, ya que cémo bien sintetizan Mariana Marchesi y
Sandra Szir en una introduccion critica sobre la tematica, permite cuestionar el concepto de
autonomia al tiempo que amplia el objeto de estudio produciendo una desestabilizacién de
las jerarquias consagradas y una discusion sobre categorias de analisis tradicionales, sin
anular las diferencias entre los distintos sistemas de visualidad (Marchesi & Szir, 2011: 32,
34).

¢(Qué vinculos podemos establecer entre la idea de la cultura visual y una cultura
vestimentaria o cultura del vestir? Muchas veces cuando se habla de la moda, esta es
equiparada a la alta costura, es decir a las producciones mas resonadas de disefiadores, en
general hombres, que en sus desfiles bianuales preanuncian los carriles por los discurrirdn
las tendencias de esa temporada. Esta idea de la avanzada de la moda, legitimada por la
autoria de un genio que proclama una nueva tendencia y con ella condena al pasado
reciente como obsoleto, tiene mucho en comun con la concepcion del arte moderno, tal
como ha sido entendida por la teoria de las vanguardias artisticas. La jerarquia construida
por las bellas artes y la alta moda se basan en pilares comunes -novedad, unicidad, ruptura
con el pasado, la firma como marca autoral- y no es casual que el ascenso del creador de la
haute couture, Charles Frederick Worth4), en el Paris del ultimo cuarto de siglo XIX, coincida
temporal y geograficamente con la sucesion de “ismos” que jalonaron los hitos del arte
moderno.

Por otra parte, la sinergia que las bellas artes mantienen con la cultura visual se replica el
vinculo entre la alta moda vy la cultura vestimentaria. Al respecto es fundamental la hipotesis
de Nancy Troy (2003) quien reconoce el vinculo simbiodtico que existio entre la prenda uUnica
de un disefador y la produccién masiva que permitia llegar al mercado de clase media. La
multiplicidad estaba muchas veces contemplada por las propias maisons que fabricaban
modelos para ser replicados. Para la autora, esta tension, entre original y reproduccién es
un problema nodal que la moda comparte con el modernismo artistico.

4) De acuerdo a lo reconstruido por Elizabeth Ann Coleman (1989), Charles Frederick Worth (1825-1895), fundo su maison en
1858 en la rue de la Paix de Paris. De nacionalidad inglesa, personificaba en si mismo la idea del genio-creador, alejado del mundo
burgués. Se vestia como un artista y frecuentaba las galerias de museos como el Louvre y la National Gallery. Su establecimiento,
concebido como un espacio escénico de lujo, reunia ambientaciones teatrales, telas exquisitas y una atencion exclusiva para
una clientela internacional de elite. Algo similar sucederia luego con Paul Poiret y Jacques Doucet, patrocinadores de las artes
y auto-representados como artistas.
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Asi, seguir el ejemplo tedrico de la cultura visual, y hacerlo extensivo al mundo de la
indumentaria, nos permite iluminar usos del vestir que han sido desatendidos por una
historia de la moda centrada en la irrupcion de las novedades. Para uno de los principales
tedricos de los estudios visuales, Nicholas Mirzoeff, la cultura visual es una tactica que “da
prioridad a la experiencia cotidiana de lo visual” (Mirzoeff, 2003: 25). En esta linea, la
propuesta de una cultura vestimentaria puede servir para enmarcar las practicas extendidas
que caracterizan el vestir cotidiano, soslayadas muchas veces por su - aparente- ausencia
de innovacion.

¢De qué modo el vestir de los sectores populares se articula con las modas de su tiempo? Si
a primera vista se piensa que recursos economicos limitados conducen a un vestir solo por
necesidad, adherimos a la postura de Jennifer Craik quien afirma que “si bien no toda la ropa
es moda, todos los sistemas vestimentarios tienen al menos una relacion distante con los
sistemas de la moda y las convenciones estilisticas” (Craik, 1993: 2). Las evidencias
empiricas, y aqui nuevamente referimos al inmenso repertorio que hace parte de la cultura
visual finisecular como catalogos de tiendas, fotografias, figurines y avisos publicitarios, nos
muestran que dispositivos de modelacién corporal tan centrales al siglo XIX como el corset
o el polisén, fueron hegemonicos entre todo tipo de mujeres. Gracias al dominio de la
costura, también pobladoras rurales y usuarias de bajos recursos pudieron fabricar estos
indumentos y asi participar de los rituales de implicados en la construccion de la silueta a la
moda.

Polisones y Senos fabricados
con el Elastico mas fino de
Alambre de Acero.

AUMENTAN LA GRACIA
de cualquier cuerpo y dan
mas vista al mas hermoso

“LA REIN

I “LA BELL
3 Rolles veStIdD' . Forrado en Blanco
PRECIO: 2.50 = PRECIO: 1.60

EDGAR T. ELY i
269, Calle Florida . 'BUENOS AIRES

Figura 1: Francisco Ayerza, Gaucho y Figura 2: Publicidad de polisones Edgar T. Ely La Mujer,
china, ca. 1895, Archivo Witcomb a. 2, n.° 38,19.10.1900

Fuente: Archivo General de la Nacion, Fuente: Biblioteca Nacional Mariano Moreno, Buenos Aires.
Argentina, Departamento de Documentos

Fotogréficos, inv. 779

(16]
DELAS COLECCIONES DEARTEALAS COLECCIONES DEINDUMENTARIA. UN RECORRIDO
DE INVESTIGACION « MARIA ISABEL BALDASARRE



Asimismo, las encargadas de realizar la ropa vendidas por las tiendas departamentales
muchas veces utilizaban estos mismos saberes para fabricar prendas para ellas mismas o
para sus familias. Gracias a las revistas de moda y a los moldes y patrones al alcance de la
mayoria de la poblacién, las artes del hacer permitieron emular los modelos entonces en
boga. No obstante, esto no impedia la busqueda de diferenciacién a través de la
indumentaria. Los procesos de distincion siguieron operando, mas alla de la supuesta
uniformidad, para pasar a alojarse en la calidad de las telas, en los encajes y pasamanerias,
y en los accesorios como sombreros, zapatos, pieles y joyas.

M3s alla del supuesto de que, en el siglo XIX, la apariencia burguesa se hizo extensiva a las
distintas clases sociales, en realidad lo que se produjo fue la “democratizacién del deseo’
de estar vestido a la moda (Aldrich, 2003: 153). Por ejemplo, las fotografias de las
exhibiciones de fin de curso de las muchachas asistentes a las Escuelas Profesionales5) y a
las academias privadas de costura, que proliferaron no solo en Buenos Aires sino en las
distintas urbes del pais, dan cuenta de la instancia aspiracional de la moda. A diferencia del
consumo de obras de arte, privativo de las clases pudientes, el acceso a la dimension
estética en el vestir cotidiano fue una variable que, con sus matices, atraveso todo el
espectro social. En el siglo XIX, estar bien vestido, entendido este “bien vestir” como
exhibirse prolijo, pulcro, pero también con el atuendo completo y acorde a los estandares
de los estilos del momento®), era indice de civilidad y decoro (Baldasarre, 2021: 13). Se
asumia que la apariencia comunicaba la respetabilidad de una persona, funcionando como
un reaseguro de su urbanidad por mas que sus medios econdmicos lo posicionasen en los
estratos mas bajos de la piramide social. En este sentido, resulta fundamental entender el
papel decisivo que las artes del hacer desempefaron en la ampliacion y difusion de la moda,
estableciendo ademas una linea de continuidad entre los siglos XIX y XX. Al menos hasta la
década de 1950, la mayoria de las ropas de los sectores medios y populares siguié siendo
resuelta por costureras, modistas y por las propias usuarias, mas alla de la cada vez mas
masiva produccion mecanica de ropa, ofrecida por las tiendas que se propagaban por los
diferentes barrios de la ciudad.

’

La moda tuvo un papel central en la construccion de la apariencia cotidiana de hombres y
mujeres, volviéndose mas ritualizada en los sectores dominantes que cambiaban sus ropajes
varias veces en un dia al ritmo de las actividades laborales o sociales. Como vimos, sujetas
y sujetos que no pertenecian a los sectores conspicuos también buscaron participar del
imaginario moderno y cosmopolita que la moda connotaba. En esta linea, lo importado se
constituye como significante central, al punto de que ni siquiera surge en el periodo la
posibilidad de pensar una moda con caracteristicas locales.

5) A partir de 1894, se fundaron en Argentina escuelas profesionales de mujeres, inspiradas en el modelo francés, con el fin de
formar a futuras esposas y madres. En su alumnado, predominaban las nifias y jovenes de sectores populares, a quiénes se
inculcaban habilidades manuales consideradas imprescindible para la economia doméstica. Entre ellas, la costura, a manoy a
maquina, y el corte de prendas tenian un sitio fundamental.

6) En el caso de los hombres esto incluia la cabeza cubierta por un sombrero, el traje completo, con pufios y cuello impecables,
y nunca exhibirse en “mangas de camisa” considerada una prenda de ropa interior. En el caso de las mujeres, el pelo debia estar
prolijamente peinado y el atuendo diurno dejaba escasa piel expuesta a la vista publica, siendo completado por guantes y
sombrero.
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3. Si es de afuera es mejor: la circulacion transnacional del arte y la
moda

El tema del origen fordneo de los bienes culturales es un elemento relevante para pensar el
paisaje urbano y cultural de Buenos Aires en el transito del siglo XIX al XX, y un factor que
también tienen en comun el mercado del arte y el consumo de ropa. La importacion masiva
durante el periodo, con afnos especificos en que se desgravaron los derechos aduaneros
para las obras de arte?), permitid una literal invasion de todo tipo de bienes suntuarios y de
lujo, mientras en paralelo se activd un debate acerca de la viabilidad o no de una produccion
cultural con caracteristicas propias.

La transformacién de Buenos Aires en una urbe moderna vino de la mano del arribo de
inmensas cantidades de pinturas, bronces, marfiles, tapices y plateria, generalmente de
origen europeo. El mercado transocednico estaba sobresaturado con una oferta que su
sistema artistico no llegaba a absorber, siendo necesaria la constitucion de nuevos
mercados. Para naciones como Francia, Espafa o ltalia, las burguesias argentinas
constituian un publico ideal para recibir, especialmente pinturas, tanto de artistas célebres
como escenas y paisajes que apelaban, en los inmigrantes, al recuerdo de su tierra de
origen. Las obras llegaron a raudales, primero para ser exhibidas en bazares y tiendas de
ramos generales y luego para integrase en las exposiciones de arte que se sucedian en las
galerias comerciales inauguradas hacia los ultimos afos del siglo en la ciudad?). A diferencia
de los bazares que iban poniendo a disposicion los stocks tal como llegaban de Europa, las
galerias como Witcomb, Freitas y Castillo, L'Aiglon o el Salén Costa, —ubicadas en torno a la
calle Florida, la arteria elegante de la ciudad- establecieron la exposiciéon como estrategia
de venta. Con una duracion habitual de dos semanas, las exhibiciones solian titularse con el
nombre del artista -en el caso de las muestras individuales- o bien con el de una escuela
nacional, una rubrica general como arte moderno o incluso el apellido del intermediario
involucrado en su organizacién. A menudo se publicaron catalogos que incluian la ndmina
de obras y, en algunos casos, un texto critico que introducia a los artistas o describia sus
producciones. La capacidad compradora de la elite argentina fue tal que muchos marchands
y artistas viajaron especificamente a la lejana capital del sur con el objeto de forjar alianzas
con gestores locales®) y fidelizar ain mas compradores receptivos a sus escuelas
nacionales.

7) Entre 1888 y 1890, las Camaras de Senadores y Diputados deciden desgravar la introduccion de obras de arte. En los afios
previos y posteriores los gravamenes para este tipo de objetos fluctuaron entre el 25% y el 60% de su valor. Véase Baldasarre
(2006: 43).

8) He analizado este proceso en el libro producto de mi tesis doctoral Los duefos del arte (20086), y en articulos mas puntuales
donde rastreo la insercién de la pintura italiana (Baldasarre, 2007) y la alianza que marchands franceses establecieron con
instituciones locales (Baldasarre, 2024).

9) Como ha sefialado Anne Helmreich (2011) la gran expansion geografica del mercado internacional del arte a finales del siglo
XIX dependio en gran medida de la pericia comercial e histérica de los gestores locales para atraer a los compradores.
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Algo similar sucedio en el rubro de la indumentaria. De acuerdo a las investigaciones de
Fernando Rocchi, para la década de 1880 la industria textil local era casi inexistente, estaba
escasamente mecanizada y se centraba en la manufactura de items basicos'0). En paralelo, la
plaza portefa se vio inundada por telas, prendas ya confeccionadas y accesorios provenientes
de Europa, asi como de emprendedores que con experiencia en la produccion y el comercio
de indumentaria buscaron probar suerte en Buenos Aires. A partir de 1873, asistimos a la
apertura de grandes tiendas como A la Ciudad de Londres, El Progreso, A la Ciudad de México,
Gath y Chaves y Harrod’s, que replicaron las grands magasins o department stores que tan
exitosas habian resultado en Francia, Inglaterra y Estados Unidos (Perrot, 1996: 58-86). El
sistema estaba garantizado por varias innovaciones como el abaratamiento de las mercancias
gracias a su produccion masiva, los precios fijos, un gran surtido de ropa ya confeccionada,
la venta por catalogo para quiénes no podian acudir en persona a la tienda y la renovacion del
stock cada temporada. Es decir, la importacion de bienes aparejé en ambos casos la
formalizacién de los espacios para su comercio, implicando no solo la llegada de los
productos sino también de su sistema de venta: la galeria de arte y la tienda departamental.
En el caso de la indumentaria, la extranjeria estuvo ademas connotada por la nacionalidad de
muchos de los realizadores de la ropa, ya que la mayor parte de los duenos de talleres y
hacedores manuales eran extranjeros. Por ejemplo, el censo de 1895 arroja que habia un total
de tres sastres, sombrereros y zapateros extranjeros por cada argentino dedicado a esos
mismos rubros™). Algo similar ocurria con los comercios de vestido y tocador, donde por cada
establecimiento en manos de un argentino habia cuatro bajo administracion extranjera,
proporcion que se profundizo en hacia los afios previos a la Primera Guerra Mundial2),

También va a haber coincidencia entre los sitios de proveniencia de pinturas y ropas, siendo
Francia y sobre todo Paris, el origen indiscutido a lo hora de transmitir calidad y sobre todo
modernidad en sus bienes culturales. No obstante, de la misma manera que el mercado del
arte registré contingentes provenientes de otras naciones europeas (principalmente Espana
e Italia, pero también Alemania y Holanda) otros origenes también se registran en el caso de
la indumentaria. Los casimires, los trajes, el calzado y la ropa masculina se promocionaban
como originarios de Londres, capital indiscutida de la sastreria desde el siglo XVIII'3), y los
sombreros, el calzado de cuero y la ropa interior tenia como carta de presentacion la factura
italiana. Sabemos, ademas, que hubo otras naciones, como Alemania, que sobresalieron en
la importaciéon de corsets, medias, cuellos y pufios de camisa, aunque la procedencia
germana no apareciese tan equiparada a la idea de la calidad o novedad como si resultaba
con las otras naciones™).

10) Esta situacion comenzara a modificarse en la década de 1890 pero, aunque “la produccion nacional crecio, aun no lograba
satisfacer la demanda; para 1900, el 60 por ciento de estos bienes consumidos en Argentina eran importados” (Rocchi, 2006:
34).

1) De 9.275 trabajadores y trabajadoras registrados como sastres, el 77.47% eran extranjeros, el 74,65% de los 1.357 registrados
como sombrereros y el 73,25"% de los 20112 zapateros y zapateros. Los tres oficios estaban capitalizados por hombres que
representaban un 80% del total de trabajadores. Por el contrario, en el rubro de las modistas, en el que figuraban 8.356 inscriptas,
el 99.40% eran mujeres y mas del 50% de ellas eran extranjeras (Fuente, 1898: CXCI).

12) El Censo de 1914 arroja que ese afio de los 5.899 comercios vinculados a la indumentaria (mercerias, tiendas de moda,
peleterias, sombrererias, calzados, etc.) el 875% eran propiedad de extranjeros (Martinez, 1914: 141).

13) En numerosos trabajos, Christopher Breward ha analizado la transformacion del west end londinense en pos de la
consolidacion de una estética masculina refinada, austera y distintiva, subrayando el papel de los sastres en la invencion de esta
estética. Véase Breward (2004, capitulo 1).

'4) He analizado en detalle la proveniencia de bienes importados de indumentaria al pais en Baldasarre (2021: 56-60).
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El cetro de Paris como cuna de la moda se mantuvo

[A LAS CUATRO ESTAOIONEsl . firme durante los afios aqui considerados'™),
ORBE |ROURE especialmente en lo relativo a la indumentaria
Sastreria y Ropa Hacha femenina. De hecho, el prefijo de Madame o

Madeimoselle precedia los nombres de modistas’®),
costureras o corseteras, asi como los avisos de las

- i tania Maisons de couture o chepellerie estaban con
. 3 Froee frecuencia redactados en francés. Por Buenos Aires
St ey circularon revistas editadas desde Paris en espanol,
o L Gosn r especificamente concebidas para los publicos de
¥ ﬁf-' Hispanoameérica, como La Moda del Correo de
o ine e : Ultramar (1869-1886) o EI Americano (1872-1874),
b R mientras publicaciones locales como La Ondina del

Plata (1875-1880), La Familia (1878-1879) o La
llustracion  Sud- Americana (1892-1917), se
alimentaron de los figurines de moda editados por
RT1! 4 peridodicos como Le Moniteur de la Mode (1843-
& 1913) y La Revue de la Mode (1872-1913)— dirigidos
ambos por Adolphe Goubaud, quien comandaba

Figura 3: Publicidad de A las cuatro mas de una veintena de revistas de moda con
estaciones. Almanaque de la Familia. jrradiacion a todo el globo.

Modas y novelas ilustradas 1880.

Fuente: Biblioteca Nacional Mariano Moreno,
Buenos Aires.

Las imagenes incluidas en las revistas portenas
eran idénticas a las extraidas de los modelos
franceses, y esta duplicidad participaba de la
propia idea sobre la moda hegemonica entonces. De hecho, en Argentina sucede algo
similar a lo que Cecilia Rodriguez Lehman registra para el caso de Venezuela. A la hora de
emular, de la manera mas fidedigna posible, el modelo francés “la variante regional funciona
como defecto, como deformacion y no como lugar legitimo de enunciacién y de
construccioén de una identidad” (Rodriguez Lehman, 2013: 70). Esto condujo a la inexistencia
de discursos que buscasen definir una moda con variantes locales ni siquiera un consumo
con caracteristicas propias o vernaculas.

En el caso del arte si hubo debates sobre cuales deberian ser las caracteristicas distintivas
de un arte nacional. En general, los argumentos no versaron sobre las opciones estilisticas
sino sobre personajes y tematicas. Los pintores y poetas de la época discurrieron respecto
de cuales eran los paisajes y motivos de la historia que -mirados bajo el filtro de la ensefanza
europea- permitirian la generacion de un arte propio. Otros, como el pintor y critico Eduardo
Schiaffino, confiaban en el que el “alma argentina” surgiria necesariamente del contacto del
artista con su tiempo y su propio medio, sin que fuera imperioso ceinirse a una tematica

5) Ya en el siglo XVII, los bienes de moda vy lujo franceses habian adquirido prestigio mundial gracias a la promocion del estado
francés. Este vinculo se reformulo, pero siguio siendo estratégico durante las revoluciones y gobiernos posteriores. Para una
sintesis del posicionamiento de Paris como capital de la moda, véase Steele, 2019.

16) Asi aparecen referidas por ejemplo en Ruiz, 1873 y Demissolz (1879: 214).
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B . LA ORDINA DEL PLATR
alld. e

Figura 4: Figurin de Jules David n° 1460 incluido en Le Moniteur de la Moda, Paris, 3°.10.1877 y La
Ondina del Plata, Buenos Aires, 30.12.1877
Fuente: Archivo personal de la autora y Biblioteca Museo Historico Sarmiento, Buenos Aires.

representativa del pais (Costa, 2001: 166, 342-343). Las polémicas fueron acompanados por
una serie de producciones artisticas que abrevaron en las distintas geografias del territorio
para representar un paisaje en clave nacional. A esto se sumaron un par de iniciativas
oficiales, como la asignacién de algunas becas de estudio a Europa y la tardia
nacionalizacion de la Academia Nacional de Bellas Artes en 1905. No obstante, el sostén
efectivo para la generacion de un arte argentino recién tomaria cuerpo en el siglo XX, a
partir de politicas de mas largo aliento como la instalacion del Saldn Nacional de Artes
Visuales, inaugurado en 1911. Por otra parte, las opciones estéticas de la mayoria de los
compradores de arte se volcaron hacia la pintura y la escultura europeas, bajo la presuncién
de que el arte argentino debia ser estimulado, pero estaba aun en un estadio muy inicial para
formar colecciones en base a él. Muchos de esos acervos privados pasaron a integrar el
patrimonio del Museo Nacional de Bellas Artes, creado en 1895. Modelado en base a las
predilecciones de los coleccionistas particulares, su patrimonio se destaca por la fuerte
presencia de pintura académica, realista, impresionista y simbolista producida en Europa
durante el siglo XIX.

4. Adentrarse en la materialidad de la indumentaria: algunos
ejemplos

Tanto para las obras de arte como para las prendas de indumentaria, los museos
representaron en muchos casos un destino posible, dentro de una dindmica en la que en
general primaron las donaciones individuales por sobre las politicas planificadas en el largo
plazo para el crecimiento de las colecciones. En aquellos casos virtuosos en que sus
primeros poseedores planificaron la accesibilidad publica de sus acervos, el museo no solo
funciona como un marco institucional para su resguardo, sino que habilita al investigador el
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didlogo con quienes alli se ocupan del registro, la datacion y la conservacion de los bienes.
Esta instancia, permite el acercamiento a una dimension material del andlisis de los objetos,
frecuente y casi inevitable en la historia del arte, pero aun poco explorada por la historia
cultural en nuestro pais.

Muchas veces, las prendas son elusivas en relacion con quiénes las han utilizado
previamente, asi como son escasas las referencias sobre quiénes las confeccionaron. Es
decir, en los items sin etiquetas ni firmas, o realizados en la esfera doméstica, se hace muy
complejo, incluso imposible, llevar adelante un trabajo similar a la reconstruccion de la
provenance de una obra de arte. En muchos casos, ademas, las ropas han sido alteradas para
adecuarse a una nueva corporalidad o aggionarse a una nueva tendencia de moda, o incluso
usarse como trajes de carnaval o disfraces por una generacioén subsiguiente, lo que vuelve
mas compleja su datacion y la reconstruccion de su contexto. De hecho, Lou Taylor sefala
que una de las mayores dificultades para fechar con precision las prendas proviene de la
misma praxis del vestir, en la que el consumo de los estilos dura mucho mas que lo que
proclaman las revistas de moda (Taylor, 2022: 12).

Por ejemplo, el Museo Ferndndez Blanco de Buenos Aires posee un vestido cuyo corselete
de seda emballenado nos remite a las técnicas constructivas de mediados del siglo XIX. Sin
embargo, a partir del examen de sus equipos de conservacion y curaduria, y de la
documentacion provista por los donantes de la pieza, sabemos que el traje fue lucido por la
joven Margarete (Grete) Muller en 1922 . Si bien el corsage casi seguro provenia de la
adaptacion del vestido de alguna antepasada, el conjunto, con su cintura alta y la falda
amplia estilo panier que dejaba los tobillos al descubierto, dialogaba con los modelos
historicistas entonces en boga, como los robe de style firmados por la francesa Jeanne
Lanvin. Como buena hija de la elite, la joven Grete participaba de esas tendencias de moda
que, por otra parte, tenian en Buenos Aires un centro poderoso de difusion. El look se
completaba con el pelo corto o melenita, que también contribuia a dotar de modernidad a
la silueta de la joven.

Figura 5: Corselete de seda estampada con cincha de cordoncillo de algodon y ballenas de carey,
Europa (?), ca. 1850; falda de volantes, muselina, Buenos Aires, ca. 1922. Margarete Miller luciendo
el vestido en 1922. Donacién Familia Malbranc "in memoriam" Margarete (Grete) Miiller

Fuente: Museo Fernandez Blanco, Buenos Aires
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¢Qué aportes podemos proponer desde la cultura visual al trabajar con los patrimonios de
indumentaria? ;De qué modo, las fuentes pueden ayudar a contextualizar objetos sobre los
que se tienen datos exiguos? ;Qué procesos de ida y vuelta se pueden desplegar entres las
fuentes visuales y escritas y las prendas? En este segundo caso, la pesquisa partid de una
fotografia perteneciente al Archivo General de la Nacion. Se trata del retrato grupal de las
primeras graduadas de la Escuela Normal de Lenguas Vivas en 1907, quiénes recién habian
obtenido su titulo habilitante como profesoras de idioma. Tomada en estudio, la imagen
presenta a veintinueve muchachas vestidas con esmero, cuyas toilettes dan cuenta del
impacto del blanco, el encaje y el traje sastre en la indumentaria femenina de comienzos del
siglo.

Figura 6: Equipo de fotografos de Caras y Caretas, Graduadas de la Escuela Normal de Lenguas

Vivas, 1907
Fuente: Archivo General de la Nacion, Argentina, Departamento de Documentos Fotograficos, inv. 315.970.

Los livianos vestidos de piqué o lindn con encajes, que en general no llevaban forro y eran
ideales para el verano, se volvieron muy populares entonces, muchos con cuello alto para
ser usados durante el dia. “Con los bellos dias templados y rientes, la gran sinfonia de blanco
que reind en la misma estacion pasada, va a hacer una aparicion triunfal” vaticinaba una
cronica de la revista El Hogar (1907, 30 agosto: s/p) para indicar a continuacién: “Otra
novedad que esta haciendo furor actualmente, son las blusas de encaje de Bruny, o de
cualquier otro punto semejante, ya sea en blanco o en crudo. Son de muy facil ejecucion, y
llevadas con una bonita pollera de pafo o voile blanco, dan un resultado muy elegante”.

Al cotejar la fotografia, sin mas informacion que las firmas de las retratadas en su anverso,
es muy dificil captar la materialidad de las ropas. Menos aun conjeturar si fueron adquiridas
en tiendas departamentales, confeccionadas por modistas o por las propias egresadas, de
las que, si sabemos que habian recibido lecciones de costura en su paso por la escuela
normal, requisito indispensable para cursar el profesorado de idiomas. Nos consta también
que la disponibilidad de las maquinas de coser, la proliferacion de moldes en las revistas de
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moda vy la oferta de encaje y puntillas industriales facilitaban la confeccién de estas blusas
de lenceria. Es posible que varias de estas jévenes de sectores medios hayan accedido a
este estilo moderno y se sintieran participes de las ultimas tendencias gracias a su
reproduccion doméstica'”).

Entre las protagonistas de la fotografia se observa una diversidad de opciones
vestimentarias. Por ejemplo, la joven que posa sentada en el centro lleva un vestido negro
que responde a estéticas de décadas previas, mientras que las muchachas con traje tailleur
a rayas son, sin duda, las méas a la moda. Esto se corrobora al constatar en la prensa
contempordnea este conjunto promocionado como “el tipo de la elegancia; pues ademas
de ser muy practico, da un sello de distincién a quien lo usa”'8). La hipdtesis que reconoce
en las artes del hacer una puerta de entrada a la modernidad vuelve a encontrar un anclaje
concreto en las colecciones de indumentaria. De hecho, el Museo Fernandez Blanco posee
un traje de chaqueta y falda de algoddn, a rayas celestes y blancas y con detalles de encaje
de algodon, fechado entre 1905 y 1910, que establece un didlogo fluido con la fotografia y
las notas de la prensa. El conjunto evidencia una elaboracion doméstica, en base a algun
molde o figurin de revista, permitiéndonos deducir que varios de los lucidos por egresadas
del Lenguas Vivas habian sido resueltos de la misma manera.

Figura 7: Traje de chaqueta y falda de algodon con encaje de algodon, Buenos Aires, ca. 1905-1910.
Donacion Ricardo J. Giancola
Fuente: Museo Fernandez Blanco, Buenos Aires.

7) Respecto de la extraccion social de las aspirantes a maestras, Paula Aguilar sostiene que mas alla de hijas de las familias
acomodadas, el magisterio se habia vuelto una opcidn abierta a otros sectores mas bajos del arco social (Aguilar, 2014: 39).
8) Modas en Casa”, El Hogar, 1907 (30 septiembre).
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5. Conclusion

El recorrido propuesto permitid rastrear algunos de los desplazamientos tedricos y
metodoldgicos implicados en el pasaje del estudio del coleccionismo artistico a una historia
visual de la moda. Lejos de tratarse de una ruptura, ese recorrido busco plantear los vasos
comunicantes, sobre todo en términos tedricos. Las imagenes emergieron, asi como el
punto de partida para rastrear una cultura vestimentaria que trascendid, pero no dejo de
dialogar, con la moda de su tiempo.

El consumo del arte y la moda exhiben puntos en comun en cuanto al valor de lo importado
y la voluntad por la asimilacion a modelos culturales europeos que marcaron no solo qué
sino como se debia consumir y comercializar. La circulacién de indumentaria tuvo como
rasgo especifico su masividad y capilaridad en la vida cotidiana. En este proceso, la atencion
a la cultura visual y a las artes del hacer resultaron clave para desentrafar las formas en que
los sectores medios y populares accedieron, reinterpretaron y resignificaron los dictados de
la moda. La indumentaria, al igual que las obras de arte, circuld, fue contemplada y
adquirida; pero ademas fue usada hasta gastarse, remendada y readaptada para permitir a
sus usuarias y usuarios, aun a quiénes no formaban parte de los sectores privilegiados,
habitar un imaginario moderno.
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RUA PANORAMA, 42, HAVANA DO JARDIM A SELVA: OUTRAS FORMAS
DE ENTENDER O NAO-HUMANO NA OBRA DE WIFREDO LAM (1942-1946)

David Castaiier

Université Paris Panthéon Sorbonne, Franca

RESUMEN: Después de vivir diecisiete afios en Europa, Wifredo Lam abandona en 1941 el continente devastado
por la guerra y regresa a Cuba. Este regreso a su pais natal es uno de los momentos mas importantes de su
carrera y marca un gran cambio en la historia del arte caribefio. En pocos meses, Lam deja atras las figuras
antropomorficas depuradas de su época parisina, se interesa brevemente por el retrato al 6leo y experimenta
con el gouache sobre papel encolado, creando una serie de cuadros que le llevaran a La Jungla (The Jungle)
(1943), que muchos consideran la obra maestra fundacional del arte contemporaneo latinoamericano. En
general, se coincide en que el regreso a su pais natal provoca tres cambios en la posicion artistica de Wifredo
Lam. En primer lugar, la relacién con lo extraordinario de la realidad deja de expresarse en la gramatica
surrealista del poder oculta en el inconsciente para expresarse en forma de un real maravilloso capaz de
abarcar las creencias y los mitos locales. En segundo lugar, las luchas revolucionarias europeas —Wifredo Lam
es un marxista convencido que lucho del lado de los republicanos durante la guerra de Espana— se
transforman progresivamente en la Cuba de la Republica mediatizada por un posicionamiento anticolonialista
y antiimperialista. Por ultimo, la referencia al arte africano, tan arraigada en las practicas artisticas de la
vanguardia parisina de entreguerras, se convierte en Lam en un canto al reconocimiento de las culturas
caribenas de origen africano.

Palabras-clave: Wifredo Lam, La Jungla, naturaleza, ontologias relacionales

ABSTRACT: After living for seventeen years in Europe, Wifredo Lam left the war-devastated continent in 1941
and returned to Cuba. This return to his homeland is one of the most important moments in his career and
marks a major shift in the history of Caribbean art. Within a few months, Lam left behind the refined
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anthropomorphic figures of his Parisian period, briefly engaged in oil portraiture, and experimented with
gouache on marouflé paper, creating a series of paintings that would lead him to La Jungla (The Jungle), which
many consider the foundational masterpiece of Latin American contemporary art. It is generally agreed that
his return to his homeland provoked three changes in Wifredo Lam's artistic stance. First, the relationship with
the extraordinary in reality ceased to be expressed through the Surrealist grammar of power hidden in the
unconscious and began to be expressed in the form of a marvelous realism capable of encompassing local
beliefs and myths. Second, the European revolutionary struggles — Wifredo Lam was a committed Marxist who
fought on the Republican side during the Spanish Civil War — were progressively transformed in the mediated
Republic of Cuba into an anti-colonialist and anti-imperialist positioning. Finally, the reference to African art, so
entrenched in the artistic practices of the interwar Parisian avant-garde, became in Lam a song for the
recognition of Caribbean cultures of African origin.

Keywords: Wifredo Lam, The Jungle, nature, relational ontologies

RESUME: Aprés avoir vécu dix-sept ans en Europe, Wifredo Lam quitte en 1941 un continent dévasté par la
guerre et retourne a Cuba. Ce retour dans son pays natal est I'un des moments les plus importants de sa
carriére et marque un grand tournant dans I'histoire de I'art caribéen. En quelques mois, Lam laisse derriére lui
les figures anthropomorphes épurées de sa période parisienne, s'intéresse brievement au portrait a I'huile et
expérimente la gouache sur papier marouflé, créant une série de tableaux qui le méneront a La Jungla, que
beaucoup considérent comme |'ceuvre fondatrice de I'art contemporain latino-ameéricain. |l est généralement
admis que le retour dans son pays provoque trois changements dans la position artistique de Wifredo Lam.
Premiérement, le rapport a I'extraordinaire du réel cesse de s'exprimer dans la grammaire surréaliste du pouvoir
caché dans l'inconscient pour s'exprimer sous la forme d'un réel merveilleux capable d'embrasser les
croyances et les mythes locaux. Deuxiemement, les luttes révolutionnaires européennes — Wifredo Lam était
un marxiste convaincu qui a combattu du coté des républicains pendant la guerre d'Espagne — se transforment
progressivement dans la Cuba de la République médiatisée en un positionnement anticolonialiste et anti-
impérialiste. Enfin, la référence a l'art africain, si ancrée dans les pratiques artistiques de l'avant-garde
parisienne de l'entre-deux-guerres, devient chez Lam un chant pour la reconnaissance des cultures
caribéennes d'origine africaine.

Mots-clés Wifredo Lam, La Jungle, nature, ontologies relationnelles

RESUMO: Apods viver dezessete anos na Europa, Wifredo Lam abandona em 1941 o continente devastado pela
guerra e regressa a Cuba. Este regresso a sua terra natal € um dos momentos mais importantes da sua carreira
e marca uma grande mudanca na historia da arte caribenha. Em poucos meses, Lam deixa para tras as figuras
antropomorficas depuradas da sua época parisiense, interessa-se brevemente pelo retrato a déleo e
experimenta a guache sobre papel marouflé, criando uma série de quadros que o levarao a La Jungla (A Selva),
obra que muitos consideram a obra-prima fundadora da arte contemporanea latino-americana. Em geral,
concorda-se que o regresso ao seu pais provoca trés mudangas na posicao artistica de Wifredo Lam. Em
primeiro lugar, a relagcdo com o extraordinario da realidade deixa de se exprimir na gramatica surrealista do
poder oculto no inconsciente para se exprimir sob a forma de um real maravilhoso capaz de abranger as
crengas e os mitos locais. Em segundo lugar, as lutas revoluciondrias europeias — Wifredo Lam era um marxista
convicto que lutou ao lado dos republicanos durante a guerra de Espanha — transformam-se progressivamente
na Cuba da Republica mediatica num posicionamento anticolonialista e anti-imperialista. Por fim, a referéncia
a arte africana, tdo enraizada nas praticas artisticas da vanguarda parisiense do entreguerras, torna-se em Lam
num canto ao reconhecimento das culturas caribenhas de origem africana

Palavras-chave: Wifredo Lam, La Jungla, natureza, ontologias relacionais
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Después de vivir diecisiete afios en Europa, Wifredo Lam abandona en 1941 el continente
devastado por la guerra y regresa a Cuba. Este retorno a su pais natal es uno de los
momentos mas importantes de su carrera y marca un gran cambio en la historia del arte
caribefo. En pocos meses, Lam deja atrds las figuras antropomorficas depuradas de su
época parisina, se interesa brevemente por el retrato al dleo y experimenta con el gouache
sobre papel encolado, creando una serie de cuadros que le llevaran a La Jungla (The Jungle)
(1943)") . Se podria decir que el regreso a su pais natal provoca tres cambios en la posicion
artistica de Wifredo Lam. En primer lugar, la relacion con lo extraordinario de la realidad deja
de expresarse con la gramatica surrealista2) del poder oculto del inconsciente para
expresarse bajo la forma de lo que Carpentier algunos afios después lo real maravilloso3),
capaz de abarcar las creencias y los mitos locales4). En segundo lugar, las luchas
revolucionarias europeas —Wifredo Lam es un marxista convencido que lucho del lado de
los republicanos durante la guerra de Espafia— se transforman paulatinamente en la Cuba
de la Republica mediatizada®) en un posicionamiento anticolonialista y antiimperialista®) .
Por ultimo, la referencia al arte africano, tan arraigada en las practicas artisticas de la
vanguardia parisina de entreguerras, se convierte en Lam en un canto al reconocimiento de
las culturas caribefias de origen africano?).

1) Invitamos al lector a consultar la pagina web del MoMA para ver esta imagen, ya que no hemos obtenido los derechos de
reproduccion: https://www.moma.org/collection/works/3le555 (consultado el 12 de septiembre de 2025). Del mismo modo,
remitimos al lector a los recursos disponibles en linea para las obras citadas en este articulo y, mas concretamente, para La Silla,
cuadro que es objeto de un analisis mas detallado, véase la nota 22. El lector atento observara que los titulos originales de las
obras de Lam, establecidos aqui a partir del catélogo razonado de Lou Laurin-Lam, estan en varios idiomas. El castellano, el
franceés, el yoruba, el inglés y el italiano se sucedieron seguin sus lugares de residencia, los circulos de intelectuales y artistas con
los que se relacionaba y los galeristas que exponian sus obras. Nos ha parecido pertinente conservar aqui esta diversidad de
idiomas utilizados, que reflejan, en los propios nombres de las obras, el caracter cosmopolita de la produccion de Wifredo Lam.
Lou Laurin-Lam (dir.), Wifredo Lam: Catalogue Raisonné of the Painted Works, Acatos, Lausana, 1998-2002.

2) Una parte importante de los estudios dedicados a Wifredo Lam se centra en sus relaciones con las vanguardias europeas y
norteamericanas. En particular, los trabajos de Lowery Stokes Sims, Wifredo Lam and the International Avant-Garde, 1923-1982,
Austin, University of Texas Press, 2002, y de Claude Cernuschi, «El arte de Wifredo Lam y la antropologia de Lucien Lévy-Bruhl
y Claude Lévi-Strauss» en Elizabeth Thompson Goizueta (dir.), Wifredo Lam imagina nuevos mundos, Madrid, Fundacion Arte
Cubano (2015: 1-8)

3) En el prologo de la novela El reino de este muedo (1949), Alejo Carpentier define lo real maravilloso como una forma particular
de relacionarse con la realidad, tal y como se refleja en la literatura procedente de Haiti en particular y de América Latina en
general, y que efectivamente produce acontecimientos y personajes maravillosos, como Mackandal, Bouckman o el rey Henri
Christophe. Esta categoria ha sido retomada desde entonces por la critica literaria para designar una tendencia a lo maravilloso
comun a ciertas obras del boom latinoamericano. (Carpentier, 1957: 3-5)

4) Para continuar con este breve resumen sobre la obra de Lam, debemos citar los trabajos que se centran principalmente en
las relaciones que la obra de Lam mantiene con la cultura afrocubana, entre los que destacan los siguientes: Alvaro Medina,
«Lam y Changd», Sobre Wifredo Lam, La Habana, Editorial Letras Cubanas, 1985 (25-52); Desidario Navarro, «Leer a Lam:
cosmovision afrocubana y Occidente judeocristiano»; Ticio Escobar et al. (dir.), Situaciones artisticas latinoamericanas, San Joseé,
Costa Rica TEOR/éTica, 2005; Guillermina Ramos Cruz, Incidencia de los cultos afrocubanos en la plastica: de Wifredo Lam a
Manuel Mendive, tesis doctoral, Universitat de Barcelona, 2003; y Gerardo Mosquera, «Modernism from Afro-America: Wilfredo
Lamy», Mosquera (dir.), Beyond the Fantastic: Contemporary Art Criticism From Latin America, Cambridge (MA), MIT Press, 1996
(121-132). Julia P. Herzberg lo convierte en el elemento principal de su articulo «Naissance d'un style et d'une vision du monde :
le séjour a La Havane, 1941-1952» en Christiane Falgayrettes-Leveau et al., Lam métis, catalogo de la exposicion, Musée Dapper,
Paris, Editions Dapper, 2001 (101-123). Ademas, seguin ella el interés de Lam por la naturaleza y los hibridos deriva de su inmersion
en las religiones afrocubanas. El objetivo del siguiente texto es afirmar que el periodo verde de Lam puede explicarse por otros
factores y que se trata de un punto central de su obra que merece ser estudiado de forma independiente.
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Segun dos grandes testigos de la obra de Lam en aquel momento, poco después de su
llegada a La Habana aparece otra novedad. Fernando Ortiz, uno de los pioneros de la
antropologia en Cuba, hablaba en el primer estudio critico dedicado a Wifredo Lam de la
invencion de la naturaleza viva en sus obras8). Por su parte, Alejo Carpentier escribia en el
prologo de “El reino de este mundo” (1949) que “tuvo que ser un pintor latinoamericano, el
cubano Wifredo Lam, quien nos descubriera la magia de la vegetacion tropical, esa creacién
desenfrenada de formas de nuestra naturaleza —con todas sus metamorfosis y simbiosis—
en cuadros monumentales Unicos en el campo artistico contemporaneo” (Carpentier, 1957:
4). ;Cémo explicar la notable presencia de la vegetacion y los elementos no humanos en la
obra de Wifredo Lam desde su regreso a Cuba? ;Se trata de una anamnesis de sus recuerdos
de infancia en Sagua La Grande, ciudad agricola del centro de Cuba? (Es consecuencia del
descubrimiento de la exuberante naturaleza caribeia durante sus viajes a Martinica y Haiti?
La hipotesis que propongo aqui es que el elemento que determina el giro vegetal en la obra
de Lam es la frecuentacion del jardin de la casa del numero 42 de la calle Panorama, que la
pareja Lam-Holzer ocupd a partir de 19429) .

5) La Republica mediatizada designa ese periodo de la historia politica cubana (1902-1958) en el que las instituciones
republicanas estan bajo la tutela oficial u oficiosa de los Estados Unidos tras la intervencion de este pais en la guerra de
independencia cubana (1896-1898).

6) Los autores que mas han insistido en el compromiso politico de Wifredo Lam son sin duda Max-Pol Fouchet en Wifredo Lam,
Paris, Editions Cercle dart, 1975; su bidgrafo cubano Antonio Nufiez Jiménez, Wifredo Lam, La Habana, Editorial Letras Cubanas,
1982, y Paula Barreiro, «Algarabia tropical en la Vanguardia: Wifredo Lam, la izquierda cultural espafola y la Cuba revolucionaria,
Catherine David et al., Wifredo Lam, catalogo de la exposicion, Museo Reina Sofia y Centre Georges Pompidou, Madrid, Editorial

Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2015 (35-41).
7)

8) «Se trata de frutos que siguen colgados de la planta materna, rara vez recogidos para probarlos. No son una «naturaleza
muerta», sino una «naturaleza viva», Fernando Ortiz, Wifredo Lam y su obra vista a través de sus significados criticos, [1949], La
Habana, Ministerio de Educacion, Direccion de Cultura (1950: 20).

9) Sabemos, por el relato de Helena Holzer, que la pareja se instald en el nimero 42 de la calle Panorama durante el afio 1942.
Algunos, como Marta Arjona, han defendido la hipotesis de que la pareja permanecio poco tiempo en la calle Panorama y se
mudd antes de 1943 a la casa de la avenida Octava, cerca del campamento militar Columbia. En realidad, la pareja Lam-Holzer
vivio en la calle Panorama al menos hasta mediados de 1943, ya que una foto muestra el cuadro La Jungla colgado en el salon
de esta casa, que se reconoce por el motivo de las baldosas, que aun se conservan hoy en dia. Ademas, Helena Holzer sitla la
mudanza a la avenida Octava en 1944, después de la produccion de Présent éternel (1944). Holzer, segunda esposa de Wifredo
Lam, ha dejado un testimonio muy completo sobre el periodo parisino y el exilio en Cuba en su autobiografia, que evoca esta
época y que escribio en los afios 1990, cuando adopto el apellido de su marido, Benitez. Es una de las principales fuentes
utilizadas en este articulo. Aflade que «la casa estaba distribuida de forma diferente, pero era tan espaciosa como la primera, y
ademas de dos jardines con limoneros, papayos y plataneros, tenia una terraza en la azotea desde la que se podia ver el mar»
(Benitex,1999: 107)
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De hecho, el regreso al pais natal no solo implica un desplazamiento geogréfico, sino que
también provoca una transformacion de las condiciones materiales en las que produce el
artista. Entre 1938 y 1940, Lam pintaba en un estudio que le prestaba Picasso (Benitez,1999).
Era un tipico taller parisino, estrecho, muy alto, situado en el atico, bajo tejado. A partir de
1942, gracias a la intercesion de su amiga Lydia Cabrera, Wifredo Lam y su esposa, Helena
Holzer, se instalan en una mansion neoclasica de Marianao, un barrio burgués de La
Habana'®). La casa es luminosa y espaciosa, lo que permite a Lam dedicarse a los grandes
formatos. Sobre todo, cuenta con un jardin en el que crecen de forma natural especies
tropicales como el platanero, el mango, el papayo o el gliro. La observacion de las formas,
texturas y colores de este jardin fue determinante en su practica artistica de los afios 1942-
1947, como atestiguan numerosos relatos, fotografias de la época y la propia obra pictdrica
de Lam. ;Como se establece la relacidon entre Wifredo Lam y ese prodigioso reservorio de
luces, sonidos y mitologias que es el jardin? ;Qué influencia ejerce el jardin, desde el punto
de vista estilistico y mediatico, en el enfoque del artista? A cambio, ;qué imagenes del jardin
y de la naturaleza evoca Wifredo Lam para pintar lo que le rodea? Tras examinar los usos
plasticos de los jardines de su taller habanero, veremos que la transposicion que Wifredo
Lam hace de ellos en el arte concibe el jardin primero como un lugar sagrado y luego como
un lugar secreto. Por ultimo, la representacion del jardin en la obra de Lam aparecera como
el sintoma de una nueva forma de concebir lo no humano en el arte.

1.Usos Plasticos Del Jardin

En el centro de una fotografia (véase la Figura 1), Wifredo Lam, de pie, mira a la cdmara con
un pincel en la mano derecha. Acaba de darse la vuelta, capturado en plena actividad,
dejando atras el cuadro que se convertira en “Bélial, empereur des mouches” (1948). El
lienzo ocupa casi todo el fondo de la fotografia, a excepcion de un borde a la derecha,
compuesto por hiedras y otras plantas. En primer plano, a la izquierda, crece un arbusto en
vertical, y sus escasas ramas se interponen entre Lam y el fotografo. Esta fotografia, que
sugiere que Lam pintaba en su jardin, no es una imagen Unica. Mas de una veintena de
fotografias de esta época retoman el tema del artista en comunién con el elemento vegetal,
y se trata de uno de los motivos mas recurrentes en toda la colecciéon de fotografias de la
pareja Lam en esa época'). La mayoria de las veces, el jardin del taller del nimero 42 de la
calle Panorama sirve de fondo ante el cual posan Wifredo Lam, su esposa y sus amigos,
miembros de la intelectualidad habanera o de los circulos artisticos parisinos exiliados en el
Caribe. A veces, el jardin es el fondo vegetal utilizado para presentar los cuadros terminados.
Es el caso de la serie de fotografias en las que el cuadro “Bélial, empereur des mouches”
aparece colocado entre los arbustos (véase la Figura 2), o de aquella en la que Lam posa
delante de “Canaima” (1945) en su terraza bordeada de palmeras y plataneros. Sin embargo,

10) |a calle que se llamaba Panorama en 1942 ha cambiado de nombre desde entonces. Ahora se llama la calle 41a, en Marianao.
La actual calle Panorama, situada en el barrio Neo-Vedado, no tiene nada que ver con el lugar donde vivid Wifredo Lam.

1) Analisis extraidos de la consulta de los archivos fotograficos de la familia Lam-Holzer conservados por la Fundacion Wifredo
Lam de Paris, presidida por su hijo Eskil Lam, que centraliza las fuentes primarias y secundarias sobre la obra del artista y certifica
la autenticidad de las obras comercializadas, http://www.wifredolam.net/index.html (consultado el 13 de septiembre de 2020).
Existe un Centro de Arte Contemporaneo Wifredo Lam en La Habana. Sin embargo, no se trata de un centro de conservaciéon
de la obra de este artista, sino de un lugar de exposicién e informacion sobre el arte contemporaneo cubano, dirigido durante
mucho tiempo por el historiador de arte Manuel Noceda, y desde el cual se organiza la Bienal de La Habana.
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el jardin en el que posan Wifredo Lam, su esposa y sus invitados no es exactamente el mismo
en el que Lam expone sus cuadros. Y es que la casa del numero 42 de la calle Panorama
tiene tres jardines diferentes: un jardin que da a la calle, cubierto de césped cortado y
rodeado de setos bajos; un jardin en el lateral de la casa, que Helena Holzer convierte en un
pequeno huerto; y un jardin detras de la casa, con suelo arcilloso, donde crecen arboles
frutales y arbustos silvestres. Mientras que las recepciones de amigos y las fotos de grupo
se hacen en el jardin urbano y cuidado que da a la calle Panorama, las fotografias de
presentacion de cuadros o de momentos de creacidon se realizan en el jardin trasero,
estableciendo un paralelismo entre la pintura de Lam y la naturaleza libre y vigorosa que la
rodea.

Figura 1: Fotografia de Wifredo Lam en su jardin Figura 2: Fotografia de un papayo del jardin de
de Marianao en 1947 la casa del 42, calle Panorama tomada en 1943
Fonte: Photo by Ylla ©Pryor Dodge. por los Lam

Fonte: Cortesia de la Fundacion Wifredo Lam, Paris.

Aunque Wifredo Lam siempre se negd a corresponder a ello, no es imposible percibir en esta
puesta en escena tropicalizante una aceptacién del papel que parte de la critica y del
publico cubano y norteamericano le habian asignado tras sus exposiciones de 1942 y 1944
en la Pierre Matisse Gallery de Nueva York, es decir, el de pintor salvaje y brujo, procedente
realmente de la selva, con todo lo que ello implica en cuanto a estereotipos coloniales?) .
En cualquier caso, es cierto que la vegetacion tropical servia para insertar la obra de arte en
su contexto geografico de creacion, y esto es aun mas significativo en Cuba, un pais donde

12) Véase, en particular, el articulo de Luis Dulzaides Noda «Un brujo que en el Caribe hace y pinta leyendas negras», Estudios, La
Habana, n.° 1, febrero de 1950: 1; y los articulos que el critico estadounidense Alden Jewell Edward publico en el New York Times
en los afios 1910, como «A Cuban Picasso», 22 de noviembre de 1912: 5, y «Picassolaming», The Art Digest, Nueva York, 1 de
diciembre de 1912: 7.
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la flora y la fauna locales tienen fuertes connotaciones nacionales') ya que la historia de su
explotacion ha marcado a menudo el destino politico de la isla. Ademas, estas fotografias,
que podian mostrarse a los amigos del circulo de surrealistas y cubistas que habia conocido
en Paris, debian evocar precisamente el giro decisivo que habia dado la obra de Lam desde
que abandono la Europa urbana para sumergirse en ese continente conocido por la fuerza
de su naturaleza. Pero es posible que estas fotografias solo pretendieran senalar la
proximidad formal entre el contenido del lienzo y el entorno en el que se encontraba, como
si el fotografo sugiriera que la obra de arte no solo formaba parte del decorado, sino que
habia surgido de él.

En cualquier caso, esta vegetacion del jardin, que sirve de fondo en las fotografias citadas
anteriormente, se convierte a veces en el tema central de las instantaneas tomadas por el
propio Wifredo Lam, quien no duda en fotografiar los plataneros o los papayos que rodean
su casa (véase la Figura 3). En estos casos, la fotografia no hace mas que insistir en una
fascinacion que ya es visible en los estudios, bocetos y cuadros que Lam pinta a su regreso
a Cuba. En uno de los primeros articulos que el escritor Alejo Carpentier dedica a Wifredo
Lam tras su llegada a La Habana, intuye la importancia de este tema:

La obsesion por el reino vegetal es bastante infrecuente entre los pintores. La
obsesion por los animales es frecuente, y el admirable Snyders es el ejemplo
mas perfecto de ello. Pero pintar la planta porque es una planta, el tallo porque
es un tallo, la hoja porque es una hoja, sin atribuirles la funcion de fondo o marco
para una figura, teniendo en cuenta todas sus complejidades y deformaciones,
es un tema que muy rara vez interesa a un artista plastico. [...] En el caso del
cubano Wifredo Lam, la obsesion por lo vegetal se ha convertido en una idea
fija. (Carpentier, 1944: 25-27).

Figura 3: Areca y guiro del jardin actual de lo que fue el 42, calle Panorama La Habana
Fonte: Fotografia del autor, enero 2020.

13) Véanse los analisis contenidos en los distintos capitulos de Sylvie Bouffartigue (dir.), Fruits de la terre. Du produit exotique au
symbole patriotique. Cuba, XVllleme-XXleme siecles, Pares, Indigo et Coté-Femmes, 2013, disponible en HAL.archives-
ouvertes.fr, (consultado el 12 de septiembre 2025). Disponivel em: https://hal.archives-ouvertes.fr/hal-02131205v1/document
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La obsesion por el reino vegetal de la que habla Alejo Carpentier se expresa sobre todo entre
1943 y 1945'4), Alejo Carpentier es un testigo inestimable de la obra de Lam en sus primeros
anos en Cuba. Ambos se conocian desde la primera estancia de Wifredo Lam en Espana, y
el escritor habia seguido y acompanado el ascenso del joven pintor en el circulo de los
cubistas y surrealistas parisinos. Tras el regreso del pintor a Cuba, Carpentier fue, junto con
Lydia Cabrera, quien lo introdujo en la alta sociedad habanera y le dio cierto reconocimiento
ante el publico cubano. Visitaba a menudo el taller de Lam, y sus observaciones son lo
suficientemente agudas como para comprender el enfoque del artista:

Lam hizo algo similar al descubrir poco a poco el valor plastico de las plantas
que crecian en el pequefo jardin de su casa. Nunca salié al campo a buscar
paisajes, con el caballete al hombro [...]; se sento frente a una cafa de azUcar,
una malanga, un platanero, una calabaza y los examind a fondo (Carpentier,
1944 27).

Asi, el interés de Lam por la vegetacion del jardin se expresa sobre todo en los numerosos
estudios, sobre papel encolado, de especies concretas, como Fruta bomba y cafas (Papaye
et roseaux) (1941) o La Fruta Bomba (La papaye) (1944), inspirados explicitamente en las
formas de la papaya o las hojas de platano. Sin duda, estas dos especies marcaron, mas que
otras, la evolucion plastica de Wifredo Lam en ese momento'). La primera es la areca
(Arecaceae), una variedad de palmera cuyo tallo es similar al bambu y que crecia de forma
natural, y sigue creciendo, alrededor de la casa de la calle Panorama. Este tallo largo, tubular
y anillado inspira sin duda las formas vegetales de Lumiére de la forét (1942), Ogue Orisa
(L'herbe des dieux) (1943), Buen Retiro (Petite forét) (1944) y Petite forét (1944)16), La segunda
es el fruto del guiro (Crescentia cujete), esférico y del tamafo de un coco, pero de color
verde y superficie lisa. La forma y el color de estos frutos aparecen en los cuadros de 1942
y 1943 como Personnage aux ciseaux (1942) o Nu dans la nature (1942) y podrian ser el origen
de la forma circular que Wifredo Lam da a su primera representacion de Eleggua en Le
sombre Malembo, dieu du carrefour (1942), cuando en realidad, la pequefna deidad tiene una
cabeza mas bien ovalada en la santeria cubana.

14) De hecho, solo el 3"% de los cuadros producidos en 1942 tratan temas vegetales, mientras que en 1943 lo hacen el 31"% de
las obras de Lam, el 47"% en 1944 y el 39"% en 1945. A partir de 1946, el tema se abandona casi por completo, y estas
proporciones caen al 1"% o al 0"% en los afios siguientes. Porcentajes establecidos a partir de la consulta de Lou Laurin-Lam (dir.),
Wifredo Lam: Catalogue Raisonné of the Painted Works, Acatos, Lausana, 1998-2002. Se han considerado relacionados con el
reino vegetal: todos los estudios de arboles frutales o palmeras, los cuadros en los que las formas vegetales o animales ocupan
un lugar preponderante, y todos aquellos cuyos titulos guardan relacion con el jardin, la naturaleza, el bosque vy las hibridaciones
entre especies animales y vegetales.

15) Debo agradecer aqui a Beatriz Alonso, vecina de la casa del nimero 42 de la calle Panorama, por su amabilidad y acogida. A
principios de 2020, me permitid conocer al actual propietario de la casa donde se alojo Lam de 1942 a 1944. Gracias a su
conocimiento de la historia del barrio y de la obra de Lam dicha visita fue aun mas fructifera. Hay que reconocerle también el
meérito de haber iniciado los tramites para una patrimonializacion de la casa antes de que fuera adquirida y renovada casi
integramente en el 2020.

6) En total, tres cuadros de 1944 llevan el titulo de Buen Retiro/Petite forét, en espafiol y en francés. Segun Eskil Lam, dos de
ellos son titulos secundarios dados por un marchante o un coleccionista.
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Pero el jardin no solo se observa por su riqueza boténica. Wifredo Lam presta atencion a la
dimension sonora del jardin, y podriamos interpretar Le bruit (1943) como un juego sobre
los sonidos que producen los guiros al caer al suelo del jardin, o sobre el que siguen
produciendo una vez que han sido vaciados y llenados de arena para ser transformados en
maracas. La dimension luminosa del jardin también esta presente en imagenes como Le
matin vert (1943) o La lumiére de la jungle (1944), obras que parecen iluminadas por el
amanecer, con verdes y azules jugosos, y que no tienen nada que ver con la evolucion
posterior de Lam, que a partir de Présent éternel (1944) se sumerge en la exploracion del
universo nocturno. Por ultimo, el jardin también proporciona formas animales, que Lam
integra en algunas de sus series sobre aves, como Oiseau sur la table (1943), Forét (1944),
Oiseau-lumiére (1944), Oiseau-papaye (1944) y Animal-mais (1945). Entre 1942 y 1944,
Wifredo Lam capta plenamente la dimensién audiovisual del jardin, la traslada a sus lienzos
mediante el uso del dibujo y el color, y comienza a explorar distintas cualidades del espacio
pictorico, lo que sera determinante para la creacion de sus obras maestras posteriores.

Queda por determinar qué motivo a Wifredo Lam a conceder tanta importancia a formas
consideradas banales y cotidianas, que hasta entonces no habian sido tratadas de esa
manera en la pintura cubana. Nos parece que, una vez mas, Carpentier sugiere una hipotesis
interesante cuando dice: «A menudo solo se comprende y se siente el tropico cuando se
regresa a él tras una larga ausencia, con la retina limpia de todo tipo de habitos» (Carpentier,
1944: 27). De hecho es probable que las formas del jardin del niumero 42 de la calle
Panorama llamaran la atencion de Wifredo Lam precisamente porque regresaba a Cuba tras
muchos afnos. Esta fascinacion por la flora caribefa se hace sentir desde su llegada a
Martinica, cuando desembarca en Fort-de-France el 20 de abril de 1941, a bordo del
Capitaine Paul-Lemerle, junto con muchos otros intelectuales, como André Breton, Victor
Serge o Claude Lévi-Strauss, que huian de la Europa en llamas. Tras conocer a Aimé Césaire,
los Breton y los Lam dan largos paseos por el bosque de Absalon, guiados por el matrimonio
Césaire. Wifredo Lam reencuentra alli, bajo nombres franceses, las especies vegetales que
marcaron su infancia'?),

2. El Jardin, Lugar Sagrado

En las series que Wifredo Lam desarrolla después de su retorno a Cuba, de la combinacion
de motivos vegetales surgen regularidades que confieren nuevos significados a las plantas.
La Silla'®) que pinta a principios de 1943, es un ejemplo de ello. A diferencia de los estudios
de papayos o bananos, la composicion del cuadro presenta una diferencia jerarquica entre
el primer plano, los elementos que lo rodean y el fondo. Desde el formato —el lienzo esta
orientado como un retrato— hasta la distribucién de los ejes de composicion, pasando por
la iluminacion, que resalta el centro, y la silla que preside el centro del espacio pictoérico,
todo recuerda las técnicas de representacion de personas. Sin embargo, lo que se encuentra
sobre la silla no es una persona, sino un jarrén con flores, que se convierte en el misterioso

7) Véase la descripcion de este encuentro que hace Anne Zali en Daniel Maximin, Césaire et Lam, insolites batisseurs, Paris,
Editions HC / Editions de la RMN-Grand Palais, col. «Terres d'‘Outre-mer», 2011, p. 34.

'8) Para ver esta imagen, consulte la pagina web del Museo Nacional de Bellas Artes de Cuba: https://www.bellasartes.co.cu/
obra/wifredo-lam-la-silla-1yle3 (consultada el 12 de septiembre del 2025).
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protagonista del cuadro. La tenue atmodsfera del rosal en el fondo contrasta con la luz
amarilla, casi 6sea, que se extiende sobre la silla y el ramo de flores. La profusién de lineas
verticales de los juncos, las patas y el respaldo de la silla parece indicar un mas alla, fuera
del campo visual, hacia el que también apuntan los capullos carnosos que sobresalen del
jarron. Asi, la silla se transfigura en altar y las flores se convierten en ofrenda para una
divinidad desconocida, a menos que la divinidad radique en dichas flores. Esta escena con
acentos misticos y sagrados no se desarrolla, sin embargo, en un templo, ni siquiera en una
casa, sino en un jardin que se define por la presencia de un objeto doméstico como la silla,
colocada en medio de una linea de tallos que recuerdan a los de la areca del jardin del
numero 42 de la calle Panorama. De todos los cuadros pintados por Lam en su primera etapa
habanera, La Silla (1943) es el Unico que Alejo Carpentier decidid comprar. Actualmente
conservada en el Museo Nacional de Bellas Artes de La Habana, esta obra maestra formo
parte durante mucho tiempo de la coleccién del escritor, que la apreciaba especialmente.
Probablemente se trate del primer cuadro de Lam que representa de manera explicita la
carga espiritual que pueden tener las plantas en la cultura afrocubana’®) tema que tratara en
de manera recurrente en Naturaleza muerta (Nature morte) (1943), La Silla (1943), Autel pour
Eleggua (1944), Autel pour Yemaya (1944) y el conjunto de Mesas del mismo afio, que evocan
los altares y las ofrendas realizadas a las entidades de las religiones afrocubanas.

En la mayoria de las religiones afrocaribefas, pero especialmente en la santeria y el palo
monte cubanos, muchas plantas tienen significados espirituales. “La selva es sagrada”,
escribe Lydia Cabrera al relatar las propuestas de sus informantes en la introduccién de El
Monte (1954), su obra de referencia sobre las religiones afrocubanas: en primer lugar, porque
“Los santos viven mas en la selva que en el cielo», es decir, se considera que la energia de
las divinidades y los espiritus reside efectivamente en la naturaleza; y luego porque “los
arboles y las plantas son seres dotados de alma, inteligencia y voluntad, como todo lo que
nace, crece y vive bajo el sol” (Cabrera, 2014: 19-22). El resultado son religiones que otorgan
un lugar central a los elementos vegetales en las practicas rituales y terapéuticas. Flores
como el girasol o el lirio blanco, frutas como la papaya o la berenjena y plantas aromaticas
como el tabaco y la albahaca se ofrecen a las divinidades en forma de ofrendas. Una gran
cantidad de especies de la flora tropical se utilizan para infusiones y mezclas que
desempefan un papel central en las ceremonias de curacién o de iniciacion —una mezcla
de hierbas, llamada omiero en yoruba, es indispensable para iniciarse en la santeria.

Los santeros y los babalaos pueden recetar bafos, unglientos o recetas a base de hierbas
frescas y fermentadas. Aunque no practicaba estos cultos, Wifredo Lam los conocia desde
pequeno porque su madre era amiga de Mantoinica Wilson, una de las grandes sacerdotisas
de la santeria cubana de principios del siglo XX, que se convirtié en su propia madrina.
Ademas, se sabe que después de su retorno a Cuba, fue reintroducido en el mundo de las
religiones afrocubanas de la mano de los etnélogos Lydia Cabrera y Fernando Ortiz. Lo que

19) Tras siglos de trata de esclavos, algunos espacios de la costa atlantica americana vieron surgir durante el siglo XIX religiones
sincréticas fuertemente influenciadas por las practicas rituales y las creencias de Africa occidental. La sabiduria y los
conocimientos de los yoruba, los kongo o los pueblos de Calabar dieron lugar a religiones que se practican tanto en Brasil como
en Cuba y Haiti, como el candomblé, la santeria, el palo y el vudu. Estas religiones han asimilado rasgos de otras religiones
africanas y del catolicismo criollo.
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se suele mencionar menos es que algunos vecinos de Lam practicaban estos cultos en
Marianao, en la misma calle Panorama, y en particular una santera llamada Rafaela Fajardo,
conocida como Fela, con quien la pareja Lam-Holzer habria convivido durante su estancia
en Marianao. “Queria con todas mis fuerzas pintar el drama de mi pais, pero expresando a
fondo el espiritu de los negros ...” (Lam in Fouchet, 1975: 188). Sin duda, este programa que
Wifredo Lam dice haber seguido tras su llegada a La Habana se refleja en la forma en que
trata la cuestidon vegetal en sus numerosas series inspiradas en el jardin. Por esta misma
razon, las visiones que propone del jardin no solo lo convierten en un lugar sagrado, sino
también en un lugar secreto.

3. El Jardin, Lugar Secreto

La Jungla (1943) es la obra mas famosa de Wifredo Lam. Terminada a principios de 1943, fue
expuesta en Nueva York y adquirida en 1945 por James Johnson Sweeney, entonces director
del Departamento de Pintura y Escultura del MoMA, en lo que supuso la inauguracién de
facto de la coleccion latinoamericana del museo. Esta obra de gran formato, pintada con
una mezcla de gouache y 6leo sobre papel encolado, representa, en tonos verdes, azules y
amarillos, un cafaveral en cuyo interior surgen misteriosos personajes hibridos que se
funden con las lineas verticales de las plantas del bosque. Pero ¢no es un error abordar La
Jungla en un articulo sobre el imaginario del jardin en Lam? ¢{Ausente en el jardin de los
hombres, acaso no define la indomable fuerza de la selva, otro tipo de espacio?

De hecho, el cuadro nunca pretendio representar aquello a lo que alude el titulo en inglés,
The Jungle. De hecho, el titulo original era La Manigua, pero al cabo de unos meses de llegar
a Estados Unidos, alguien lo rebautizd The Jungle, por lo que el titulo acabd siendo
modificado también en espafol. Esto provoco la indignacion de muchos allegados a Wifredo
Lam, como Fernando Ortiz, quien se opuso publicamente al nuevo nombre del cuadro. De
hecho, como recuerda Max-Pol Fouchet, la selva no es un ecosistema cubano:

En cualquier caso, el titulo no se corresponde con la realidad natural de Cuba,
donde no hay selva, sino bosque, monte, manigua, y el fondo del cuadro es una
plantacion de cafa de azUcar (Fouchet, 1975: 188).

Por esta razon, la mayoria de los especialistas familiarizados con el Caribe prefieren utilizar
su nombre en castellano. Es el caso, por ejemplo, de Pierre Mabille, quien, en su traduccién
al espanol de su articulo de 1944, retoma el titulo La Manigua, una palabra tipicamente
cubana que probablemente no evocaba nada al otro lado del golfo de Florida (Mabille,1944).
La manigua es definida asi por Graziella Pogolotti:

Ni selva virgen ni jungla. Llegamos al umbral de un recuerdo comun. Porque
estamos en los limites de los pueblos y ciudades, donde las uUltimas viviendas,
generalmente precarias, conviven con pequenos trozos de tierra cultivada y
matorrales silvestres (Pogolotti, 1985: s/p)

Ya hemos dicho que el jardin del numero 42 de la calle Panorama era, como minimo, doble.
Del lado que da a la calle, el jardin es de estilo americano, con césped bien cortado y setos
cuidados que marcan el limite entre el espacio doméstico y el espacio publico. Sin embargo,
en la parte trasera de la casa, el jardin se convierte paulatinamente en sotobosque, ya que
nada separa el final de la parcela del 42 de la maleza que desciende hacia un arroyo donde
se vierten las aguas residuales del barrio y que se adentra hacia una via férrea. Alli, el suelo
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es humedo y terroso, y los arbustos, las palmeras y los arboles frutales tropicales crecen de
forma descontrolada. La presencia de hojas de platano, cafas de areca o cafias de azucar
hace pensar que La Jungla se asemeja mas bien a uno de esos lugares hibridos donde la
mano del hombre convive con una naturaleza que recupera perpetuamente sus derechos,
lo que Gilles Clément denomina un tercer paisaje20.).

La primera version del cuadro debia evocar auin mas este tipo de lugares, ya que el suelo era
de un rojo vivo, que recordaba la tierra fértil y rica de la isla de Cuba. Segun los testimonios
que Wifredo Lam proporciond a su biégrafo cubano, NUfez Jiménez, fue Pierre Loeb, quien
lo visitd en su estudio a principios de 1943, quien le aconsejé cambiar el color del suelo para
sumergir todo el cuadro en tonos mas nocturnos?'). Esto nos permite imaginar que el
cuadro, tal y como lo habia concebido Wifredo Lam, debia evocar mas uno de esos
matorrales que rodean los espacios periurbanos de la isla caribefia que una selva tal y como
se podia fantasear desde Estados Unidos. La hipotesis de Graziella Pogolotti es que el
espacio en el que se situan La Silla y probablemente también La Manigua no es el jardin del
numero 42 de la calle Panorama, sino mas bien el recuerdo de la maleza que rodeaba la casa
familiar donde Wifredo Lam vivio hasta los doce afos?2). Pero tanto si esta manigua es la
recordada de Sagua La Grande como la que se encuentra en los jardines semisalvajes del
espacio periurbano de la capital, connota la misma historia del Caribe.

De hecho, es en este tipo de rosaledas silvestres, en los matorrales cercanos a los nucleos
urbanos y a los pueblos, donde se desarrolld la historia de las guerras de liberacién en
muchos paises de la cuenca del Caribe. Es precisamente en este tipo de espacios donde
Alejo Carpentier situa al protagonista de El reino de este mundo (1949), Makandal, un esclavo
fugitivo que decide vengarse de sus amos recogiendo en el matorral hierbas y setas
venenosas para envenenar el agua que beben. Es escondiéndose en estas maniguas donde
los esclavos haitianos preparan la revuelta de 1791, donde las tropas mambises cubanas
libran batalla durante las guerras de independencia de Cuba y donde los guerrilleros de la
Revolucion Cubana encuentran refugio. La manigua es el lugar de lo oculto, de lo incognito,
y se presenta como el lugar del secreto.

20) "Si dejamos de considerar el paisaje como resultado de una fabricacion, descubrimos de repente —¢se trata de un olvido
del cartografo, de una negligencia del politico? — una gran cantidad de espacios indecisos, desprovistos de funcion, a los que
es dificil poner nombre. Se sitla en los margenes. En los limites del bosque, a lo largo de las carreteras vy los rios, en los rincones
olvidados de la cultura, donde las maquinas no llegan. Cubre superficies de dimensiones modestas, dispersas como los rincones
perdidos de un campo; unitarias y vastas como las turberas, los paramos y algunos terrenos baldios resultantes de un abandono
reciente”. Gilles Clément, Manifeste du Tiers paysage, Paris, Editions Sujet/Objet, coll. “LAutre Fable”, 2003, 4, disponible en la
pagina web del autor, http://www.gillesclement.com/fichiers/_tierspaypublications_y20le5_manifeste_du_tiers_ paysage.pdf
(consultado el 12 de septiembre de 2025)

21) “El fondo del cuadro, al principio, era rojizo. Pierre Loeb, muy versado en las tendencias pictoricas, le dijo que ese tono no se
ajustaba al tema. Lo repintd hasta obtener un verde con reflejos azules”, NUfez Jiménez (1982: 173).

22) “Es el ultimo limite de esa Sagua La Grande que Wifredo Lam conocio en su infancia, donde se produjo el aprendizaje inicial
de la vida entre leyendas, proverbios y refranes..”, Pogolotti (1986: 25).
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En La Jungla y La Silla, Wifredo Lam trabaja la imagen del jardin de los subalternos. “Un lugar
habitado por el hombre, un refugio para los antiguos cimarrones y la cuna de todas [...] las
revoluciones” (Pogolotti, 1986: 25), en palabras de Graziella Pogolotti. De este modo,
trastoca la imaginacion del jardin tal y como ha sido construido por la practica europea
desde el Renacimiento. A diferencia del jardin clasico, espacio cerrado por excelencia?3) ,la
imaginacion que evocan los cuadros del periodo habanero de Lam se refiere al jardin sin
vallas que borra la separacién entre la ciudad y el campo, entre la manigua y la civilizacion.
A diferencia del jardin clasico, manifestacion deslumbrante de la capacidad de control y
organizacion del mundo por parte del espiritu, la selva de Lam se refiere a la oscuridad y al
secreto. El jardin real y aristocratico, coto privado de los privilegiados?4) funcionaba a veces
como una negacion del espacio vital de los subalternos. Jacques Ranciére recuerda, por
ejemplo, en su libro sobre el arte de los jardines en Inglaterra y Francia en el siglo XVl el
caso de lord Harvey, que para construirse un jardin a su gusto se empend en derribar la aldea
vecina de Ickworth, o el de Thomas Anson, en Shugbourough, que hizo trasladar un pueblo
entero para que su parque tuviera una vista despejada (Ranciéere, 2020: 100). La Jungla de
Wifredo Lam es el espacio donde los subalternos revierten los dichos y los hechos de los
amos, incluso en su relacién con la naturaleza. Es en este tipo de tercer paisaje donde nace
lo que Malcolm Ferdinand denomina ecologia decolonial, de la mano de los resistentes al
sistema de plantaciones y esclavitud?5). Esta imagen inédita del jardin en el arte implica, en
mi opinién, una nueva concepcion de la naturaleza en el arte cubano.

4. Una Nueva Imagen de la Naturaleza Cubana

Wifredo Lam pinta la naturaleza sin hacer paisajes. Sin duda, la primera diferencia entre la
obra de Lam y la de los pintores de la naturaleza cubana que le precedieron esta relacionada
con la representacion del espacio. En efecto, a diferencia de todas las escuelas de paisaje
cubano — desde las vistas de ingenios?6) a los pintores impresionistas, pasando por los
defensores del romanticismo o el academicismo de finales del siglo XIX —, Wifredo Lam se
niega a utilizar las técnicas tradicionales para representar la profundidad. En sus obras del

23) En su Bréve histoire du jardin, Gilles Clément dedica el segundo capitulo, «L'enclos et la mesure» (El recinto y la medida), a la
importancia del recinto en el surgimiento del jardin. Clément, G. (2020). Une bréve histoire du jardin. Editions du 81.

24) \éanse los anadlisis de Marguerite Charageat y Philippe Prévot sobre el uso del jardin por parte de las monarquias absolutistas
europeas. Charageat,M. (1952). Lart des jardins, Paris, Presses universitaires de France y Prévét, P. (2005). Histoire des jardins. Ed.
Sud Oues.

25) La figura del cimarron es fundamental en los desarrollos que Malcolm Ferdinand dedica al nacimiento de una ecologia
decolonial en el area caribefa y europea. Ademas de acercar a algunos precursores de la ecologia, como Thoreau o Rousseau,
al modo de vida cimarron, afirma el caracter radicalmente nuevo de la experiencia que vivieron todos aquellos que escaparon
del sistema de las plantaciones. “La huida cimarrona a menudo tenia como condicion el encuentro con una tierra y una
naturaleza. Frente a una forma de vida colonial devoradora del mundo, los cimarrones pusieron en practica otra forma de
convivir y de relacionarse con la Tierra”, Ferdinand, M. (2019). Une écologie décoloniale. Penser I'écologie depuis le monde
caribéen, Paris, Seuil, coll. Anthropocéne, 274.

26) Las vistas de ingenios eran imagenes de centrales azucareras encargadas generalmente por los propietarios de estas
plantaciones-fabricas con fines publicitarios y realizadas por artistas de formacion europea que acabaron instalandose en Cuba,
como Etienne Chartrand y Edouard Laplante, cuyas laminas ilustran, por ejemplo, el famoso libro de Justo Germéan Cantero, Los
ingenios, La Habana, Editorial Luis Marquier, 1857.
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periodo habanero, la distancia entre el primer plano y el fondo es minima, ya que las escenas
suelen estar situadas en medio de una densa vegetacion. Esto hace innecesario el conjunto
de herramientas creadas y teorizadas durante el Renacimiento para reproducir la sensacion
de espacio: las lineas del horizonte y de fuga, el punto de fuga, los principios de reduccion
y espaciado suelen estar ausentes en sus composiciones. Al observar esto, el critico Pierre
Mabille escribio sobre La Jungla:

Lo que artista clasico europeo entiende por composicion es precisamente la
organizacion de los diferentes elementos del lienzo en torno a ese centro o
punto de fuga. Este concepto trasciende infinitamente el ambito de la pintura y
traduce la idea general de |la organizacion del mundo a partir de un Unico Dios,
de la organizacion de la sociedad a partir de un jefe supremo. Una serie de leyes
y relaciones determina estrictamente la posicion de las partes periféricas con
respecto al centro. [...] Pero son otras leyes las que regulan la composicion de
La Jungla. (Mabille, 1944 253).

Tras trazar una breve historia de la perspectiva, que debe mucho a los trabajos de Erwin
Panofsky, Mabille la considera una forma simbolica que se inscribe en una concepcion de la
naturaleza como objeto que debe ser dominado y sometido a normas sociales y espirituales,
las mismas que estan en juego en el momento de la Conquista y colonizacién de América.
En cierto modo, Mabille hace de la perspectiva la forma de representacion de lo que Anibal
Quijano llamara décadas mas tarde la colonialidad del poder??). Al negarse a utilizar la
perspectiva en sus representaciones de la naturaleza, Wifredo Lam propondria asi una
imagen decolonial de la naturaleza latinoamericana.

Al rechazar la perspectiva, tal vez también rompa con lo que Philippe Descola denomina la
autonomia del paisaje, es decir, la progresiva aparicion de un género pictorico en el que la
representacion de la naturaleza la transforma en un objeto observable por un sujeto
humano. Descola interpreta este acontecimiento artistico del Renacimiento como un
sintoma del surgimiento del naturalismo moderno, esa «gran division» entre el hombre y
todo lo que le rodea?8) que le permite considerarse amo y duefio de la naturaleza por ser
ontoldgicamente diferente. En Lam, el rechazo de la perspectiva parece ir acompafado de
una voluntad de representar la naturaleza como si estuviera dotada de voluntad e
interioridad, lo que es propio de ontologias no naturalistas como el animismo, el totemismo
y el analogismo, segun las clasificaciones establecidas por Philippe Descola. La creacién de
seres hibridos imaginarios contribuye a crear la representacion de una naturaleza activa,
capaz de observar y sentir. En Lam, los tallos, las flores y el follaje de los juncos se convierten

27) La colonialidad del poder, concepto acufiado por el sociélogo peruano Anibal Quijano, se refiere al hecho de que, a pesar de
las independencias y las luchas antiimperialistas, la estructura del poder en los paises anteriormente colonizados (o
colonizadores) sigue siendo colonial: el autoritarismo, el machismo, el racismo y el extractivismo siguen siendo la base de dichos
Estados. De ello deduce que el poder politico es esencialmente colonial, por lo que existe una colonialidad del poder. Véase
Quijano, A. (2000). Colonialidad del poder, eurocentrismo y América Latina. In E. Lander (Ed.), La colonialidad del saber:
Eurocentrismo y ciencias sociales: Perspectivas latinoamericanas (pp. 201-246). CLACSO.

28) \Véase el analisis de Philippe Descola sobre este tema en su capitulo “Le grand partage, l'autonomie du paysage” (La gran
division, la autonomia del paisaje), Par-dela nature et culture, Paris, Gallimard, coll. “Bibliothéque des Sciences humaines” (2005:
114-165).
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en seres moviles, sensibles y activos. Las plantas estan dotadas de ojos, patas y brazos, y
estos seres misteriosos, ya sean monstruos o dioses, dicen ante todo que la naturaleza esta
atravesada por las mismas fuerzas que animan los destinos de los hombres. Por esta razén,
la obra de Wifredo Lam resuena facilmente con todas las cosmogonias americanas animistas
o analogistas, como la santeria o el vudu, pero también con las mitologias griegas, indias o
africanas que alimentaran sus obras posteriores.

Aungue generalmente se estudia por el papel que desempeind en el reconocimiento de las
culturas afrocaribenas y el mestizaje cultural, por la originalidad de su mensaje
anticolonialista o por el didlogo permanente que mantiene con las vanguardias
internacionales, la obra de Wifredo Lam también debe abordarse desde una perspectiva
ecoldgica del arte. De hecho, a partir de 1942, propone una nueva via para la representacién
de la naturaleza de un continente que ha sufrido mas que ningun otro los procesos de
explotacion de los recursos naturales puestos en marcha con la modernidad europea. Sin
embargo, Lam no parte de un pensamiento abstracto, sino que comienza por el estudio de
las posibilidades plasticas de las especies que forman parte de la vida cotidiana de los
cubanos. Por eso hemos partido de la relacién del artista con el taller que ocupa a partir de
1942, a su regreso a la ciudad que habia abandonado veinte afios antes. El estudio del jardin,
en Lam, abre las vias de la memoria, la de siglos de esclavitud en las plantaciones de cafa
de azucar de Cuba, pero también el recuerdo de su propia infancia en Sagua La Grande,
donde las creencias convertian la manigua y las especies que contenia en un lugar sagrado
capaz de curar los males de los hombres.
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RESUMO O artigo analisa a internacionalizagdo da critica de arte brasileira via participagdo no 1° e 2°
Congressos da AICA (1948-49). A énfase na atuacdo de Antdonio Bento permite observar uma estratégia
mobilizada pelos criticos brasileiros fundamentada no uso desse circuito transnacional para legitimar um novo
modelo profissional, especializado e objetivo, em oposicéo a critica “literaria” anterior. A analise das colunas
de Bento revela como ele mobilizou debates e autoridades internacionais para reconfigurar sua posicéo no
campo da critica de arte e seus julgamentos sobre o abstracionismo. A criagdo da ABCA como seg¢do nacional
consolida esse processo, que conferiu aos criticos autoridade simbolica para atuar nas novas instituicdes do
campo artistico brasileiro em formacao.
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ABSTRACT: The article analyzes the internationalization of Brazilian art criticism through participation in the 1st
and 2nd AICA Congresses (1948-49). Focusing on Antdnio Bento's role allows for observing a strategy
employed by Brazilian critics, based on using this transnational circuit to legitimize a new professional,
specialized, and objective model, in opposition to the previous "literary" criticism. The analysis of Bento's
columns reveals how he mobilized international debates and authorities to reconfigure his position in the field
of art criticism and his judgments on abstractionism. The creation of the ABCA as a national chapter
consolidates this process, which granted critics symbolic authority to act within the emerging institutions of
the Brazilian artistic field.

Keywords: art criticism, internationalization, professionalization, abstractionism, modern art.

RESUME: L'article analyse l'internationalisation de la critique d'art brésilienne a travers la participation aux ler
et 2e Congrés de I'AICA (1948-49). L'accent sur l'action d'Anténio Bento permet d'observer une stratégie
déployée par les critiques brésiliens, fondée sur l'utilisation de ce circuit transnational pour légitimer un
nouveau modeéle professionnel, spécialisé et objectif, par opposition a la critique « littéraire » antérieure.
L'analyse des chroniques de Bento révele comment il a mobilisé des débats et des autorités internationales
pour reconfigurer sa position dans le champ de la critique d'art et ses jugements sur l'abstractionnisme. La
création de I'ABCA en tant que section nationale consolide ce processus, qui a conféré aux critiques une
autorité symbolique pour agir au sein des nouvelles institutions du champ artistique brésilien en formation.

Mots-clés: critique d'art, internationalisation, professionnalisation, abstractionnisme, art moderne.

RESUMEN: El articulo analiza la internacionalizacion de la critica de arte brasilefa a través de la participacion
en el 1°y 2° Congresos de la AICA (1948-49). El énfasis en la actuacion de Antdnio Bento permite observar una
estrategia movilizada por los criticos brasilefios, fundamentada en el uso de este circuito transnacional para
legitimar un nuevo modelo profesional, especializado y objetivo, en oposicién a la critica "literaria" anterior. El
analisis de las columnas de Bento revela como movilizd debates y autoridades internacionales para
reconfigurar su posicion en el campo de la critica de arte y sus juicios sobre el abstraccionismo. La creacion
de la ABCA como seccion nacional consolida este proceso, que confirid a los criticos una autoridad simbodlica
para actuar en las nuevas instituciones del campo artistico brasilefio en formacion.

Palabras-clave: critica de arte, internacionalizacion, profesionalizacion, abstraccionismo, arte moderno.
1.Introducao

Quando mobilizado de modo mais geral, o termo “internacionalizagdo” se refere ao processo
de prolongamento de determinados elementos ou fendbmenos constituidos em um ambito
local para além das fronteiras que demarcam seu espaco nacional. Esse movimento de
internacionalizacao, presente em diferentes contextos, geralmente revela uma dinamica de
busca por didlogo e reconhecimento em circuitos globais. No campo da arte, os diferentes
processos de internacionalizacdo promoveram a disseminacao de novas ideias e correntes
estéticas, mas também consolidaram canones, artistas e instituicdes sociais e puseram
outros em duvida. Tais processos, em todos os seus contextos, refletem um esforco de
expansao e validacdo em espacos além das fronteiras nacionais.

O processo de internacionalizagdo do campo da arte moderna é identificado por Maria Lucia
Bueno como um fendmeno que transcorreu ao longo das décadas de 1940 e 1950 e que
marcou mudancas significativas no panorama artistico global. A partir do fim da Segunda
Guerra Mundial, se observou a ascensado de um grupo seleto de artistas, em sua maioria
radicados nos paises da Europa Ocidental, especialmente Franca, e nos Estados Unidos -
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principalmente em Nova York - que se tornaram figuras centrais em um mercado
internacional de arte ainda restrito (Bueno,1999: 143). Essa impulsdo da producdo dos
modernistas europeus e de vertentes contemporaneas como o expressionismo abstrato
deve ser entendida como resultado da acédo deliberada desses mercados simbdlicos e de
seus agentes, que se valeram de instituicoes fundamentais do mundo da arte, como os
museus e a critica de arte, para construir os valores - tanto estéticos como econdmicos - em
torno deste grupo de artistas.

Na Franca, observou-se o surgimento do Musée National d'Art Moderne (1947) sob direcao
do critico Jean Cassou e a retomada da Bienal de Veneza®) (1948), instituicdes que serviram
para reafirmacao da arte moderna a partir da legitimacéo de artistas como Picasso, Braque,
Matisse como herdeiros do impressionismo e da tradicdo modernista francesa. Ja nos EUA,
o MoMA, que antes cumpria um papel importante na circulagcado e legitimacédo da arte
moderna europeia entre os colecionadores e o publico de arte, passou a se voltar para a
construcdo do prestigio do expressionismo abstrato como continuidade legitima das
vanguardas europeias. O contexto desse processo de internacionalizagdo envolveu o
fortalecimento das instituicbes artisticas e um destacado papel dos criticos de arte
enquanto mediadores intelectuais responsaveis pela legitimacdo dos artistas, de seus
posicionamentos estéticos e de suas visdes de mundo. O presente artigo busca investigar
alguns desdobramentos de tal processo na critica de arte no Brasil, observando, sobretudo,
como a Associacdo Internacional de Criticos de Arte (AICA) foi mobilizada como um
elemento legitimador na imprensa especializada e serviu como modelo para a pratica de
uma critica de arte profissional.

No Brasil, tal relacdo entre internacionalizacdo e a critica de arte assumiu contornos
especificos. Embora o modernismo brasileiro tenha demonstrado desde seu inicio uma
proximidade com os artistas e intelectuais franceses, a insercdo da arte moderna brasileira
em um circuito internacional se consolidou apenas a partir da criagcdo do Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo (MAM-SP) (1948) e da Bienal de Sdo Paulo (1951). As origens das duas
iniciativas estao ligadas ao contexto de Guerra Fria cultural e ao interesse de intervencao
estadunidense nos empreendimentos culturais latino-americanos, que, no caso, se deram
principalmente pela colaboracao entre o Inter-American Affairs Office de Nelson Rockefeller
e Ciccillo Matarazzo (Alambert & Canhéte, 2004: 28). Foi em paralelo a estas novas
instituicoes artisticas que surgiu em 1949 a Associacao Brasileira de Critica de Arte (ABCA),
um dos desdobramentos da participacao de criticos brasileiros como Anténio Bento, Sérgio
Milliet, Mario Pedrosa e Mario Barata nas reunides que conduziram a criacao da AICA.

Assim, optou-se por analisar as colunas do critico de arte Anténio Bento no jornal Diério
Carioca & época de sua participacdo nos dois primeiros congressos. E 14 que se pode
observar como Bento procurou se aproximar discursivamente dos renomados criticos da
AICA e dos debates travados nas sessdes dos congressos, 0 que serviria como uma
estratégia de consagracdo de uma critica profissional e também como uma atualizacdo de
sua posicao frente aos debates sobre o abstracionismo. Tal analise também recorreu a

1) Como colocado por Annie Verger (1987), apds a Segunda Guerra Mundial, a Bienal de Veneza adquiriu a autoridade para
designar artistas de reputagéo internacional, colaborando com a legitimacéo de Paris e da arte moderna francesa na medida
em que o Grande Prémio, na maioria das vezes, era concedido a um francés ou a um artista que produziu a maior parte de sua
obra na Franga.
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documentacao disponivel sobre a AICA e as noticias publicadas na imprensa sobre a
participacdo dos criticos brasileiros nos congressos e sobre a fundagcédo da AICA e da ABCA.
A énfase nos artigos da imprensa se da ndo apenas pela centralidade da imprensa na vida
intelectual no Brasil daquele periodo, caracterizado por um mercado de bens simbdlicos
pouco desenvolvido, que ndo dispunha nem de publico, corpo de produtores e instancias
de consagracao amplas e diferenciadas o suficiente para se estabelecer de modo auténomo
(Bourdieu, 2009). As colunas de artes visuais na imprensa também precisam ser
consideradas enquanto espaco privilegiado de disputas simbolicas em torno da legitimidade
do ato classificatorio exercido pelos criticos (Vasconcelos, 2019). No contexto especifico do
Brasil da década de 1940, tais publicacdes demonstram como um grupo consideravel de
criticos mobilizou essa internacionalizacdo da critica de arte brasileira, decorrente da
circulacéo internacional destes criticos por meio da AICA, como um elemento de distingao
entre uma nova geracao de criticos e uma critica de arte “literaria” que até entao seria
dominante. Tendo em vista a importancia da critica na atribuicdo de sentidos as obras de
arte no contexto estudado, entender a légica das posicdes e dos discursos criticos em
disputa na época é fundamental para um empreendimento de uma sociologia da recepgao
(Bourdieu, 2023: 40-41) capaz de dar conta das transformacdes na critica e das formas como
estas atuaram como condicao para as futuras transformagdes no campo das artes visuais
no Brasil.

2. Uma digressao sobre Internacionalizacao e suas “importacoes”

Ao utilizarmos o termo internacionalizagdo enquanto categoria cientifica, € necessario
caracteriza-lo cuidadosamente, evitando assim mal-entendidos. Em primeiro lugar, é preciso
diferenciar a internacionalizagdo de uma simples circulacao internacional de individuos,
grupos e ideias. Ao tratar da internacionalizacdo da arte moderna como um fenémeno
constituido na segunda metade do século XX, isso ndo significa dizer que antes de tal
periodo a arte se organizaria apenas segundo légicas locais. Pelo contrario, o processo de
circulacdo internacional de ideias e de modelos artisticos pode ser remontado até o
Renascimento, como colocado por Fernand Braudel. Segundo o autor, o Renascimento
deveria ser entendido como parte de um processo de difusdo de bens culturais - e também
de artistas, comerciantes e viajantes - a partir da Itdlia que teria permitido que a arte
renascentista se mostrasse ao longo do século XVI como um “rosto auténtico, como um
conjunto coerente, e [que] conhece éxitos globais” (Braudel, 2007: 81).

Assim como no Renascimento, a arte moderna também tem suas origens e sua consolidacao
vinculadas a um consistente transito de artistas, escritores, colecionadores, intelectuais e
bens culturais desde o final do século XIX até o inicio do século XX. Ao tratar das geografias
do modernismo classico, Huyssen (2014: 19) ressaltou a existéncia de encontros, ainda que
desiguais, entre artistas e culturas sobretudo dentro de uma légica metrépole-colonia, em
que a cultura metropolitana foi “traduzida, apropriada e criativamente imitada em paises
colonizados e pds-coloniais da Asia, Africa e América Latina”. Tal 1dgica teria perdurado até
meados do século XX e constituiu uma ideia de modernismo internacional centrado nas
grandes metrépoles da Europa Continental e que praticamente ignora os modernismos fora
de tal eixo. Mas o que é importante ressaltar sobre a permanéncia de tal ldgica é que, ao
longo da segunda metade do século XX, tais encontros e circulacdes deixam de ter um
sentido individual e espontaneo e passam a ser institucionalizados.
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O que parece surgir a partir de meados do século XX é um deslocamento gradual desta
l6gica centrada na circulagédo internacional de individuos isolados - artistas, criticos e
marchands - constituidos como portadores de certos modelos nacionais de modernismo,
para um modelo institucional que pressupde a universalizacdo das diferentes manifestacdes
destes modernismos na forma de bens culturais ou artisticos. Nesse contexto, tanto as obras
do modernismo classico como os novos produtos da arte contemporanea comegam a
transitar por diferentes por espacos internacionais a partir dessa mediagao institucionalizada,
facilitando assim a emergéncia de um mercado internacional de obras de arte.

E nesse sentido que Bueno (1999: 111) afirma que a internacionalizacdo da arte moderna
consiste numa exportacédo, para além das fronteiras nacionais, de conteudos artisticos e
culturais produzidos em nagdes politicamente e economicamente poderosas, tornando
certas tendéncias artisticas em modelos normativos que operam em ambito internacional. O
uso de um termo tipicamente econémico pode soar profano aos ouvidos daqueles que ainda
tomam a arte como um fendmeno extramundano e singular. Como colocado por Bourdieu
(2002: v) ao tratar das importagcdes e exportagdes intelectuais, tal ruptura é necessaria para
desconstruir a visdo de que a vida intelectual € espontaneamente internacional. Pelo
contrario, as circulagdes internacionais seriam marcadas por “nacionalismos e imperialismos”
onde “preconceitos e mal-entendidos circulam livremente”.

Essa observacéo é corroborada pela analise recente de Gisele Sapiro (2021) sobre o campo
literario transnacional, que demonstra como tal circulacdo internacional muitas vezes
reforcou as diferencas preexistentes entre os agentes em didlogo e as identidades nacionais
em jogo em tais trocas. Organizagdes internacionais como a UNESCO, instituicado
fundamental para a criagcdo e manutencao da AICA, ao promoverem o intercambio cultural,
operam a partir de uma ldgica interestatal que reforca a ideia de culturas nacionais como
unidades de troca, consolidando um espaco de competicdo cultural entre estados-nagéao.
Dessa forma, a exportagdo de modelos artisticos hegemonicos ndo ocorre de forma orgéanica
ou desinteressada, mas € mediada por politicas de estado e por organismos internacionais
que, através de um discurso pacificador e desenvolvimentista, perpetuam hierarquias
preexistentes.

Portanto, o fendmeno da internacionalizacdo da arte moderna a partir de meados do século
XX deve ser entendido como uma ampliagcdo dos espacos de circulagdo de valores, ideias,
artistas e obras mediada por organizagdes e mercados que, longe de operar por uma ldgica
neutra ou desinteressada, reconfigurou as assimetrias de poder preexistentes. No caso da
critica de arte, a criagdo da AICA sob os auspicios da UNESCO institucionalizou um espacgo
de didlogo que, paradoxalmente, estabeleceu novas formas de hierarquizagdo. E importante
perceber como tal jogo desigual de poderes e influéncias afetou as praticas criticas,
moldando canones e legitimando certas narrativas e praticas. Contudo, ainda seguindo a
perspectiva bourdieusiana que permeia este debate sobre a circulagdo internacional de
ideias, é preciso rejeitar possiveis temores de uma homogeneizagdo dos critérios e valores
em circulagao, pois os sentidos de uma obra ou ideia ndo sdo determinados apenas pela sua
origem e pelos poderes que permitem a sua disseminacédo para além das fronteiras nacionais.
Vale lembrar que tais “importacdes” envolvem, em geral, “complexas operagdes sociais de
selecdo, marcacéo e leitura” estabelecidas a partir das categorias de percepgéao locais e que,
ainda que possa criar "oposigoes ficticias e falsas semelhancas" (Bourdieu, 2002: x), também
permitiram que os criticos mobilizassem tais termos em circulacdo a partir de seus proprios
interesses e estratégias.
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3. A arte moderna e a critica de arte no Brasil nos anos 1940

Apods as breves experiéncias modernistas da década de 1920, que se concentraram
principalmente nos circulos intelectuais paulistas, a consolidacdo da arte moderna no Brasil
ocorreu somente a partir da década de 1930, através da incorporacdo do modernismo
paulista no projeto de construcdo nacional implementado pelo Governo Vargas
(Schwartzman et al.1984). O Ministério da Educacao e Saude, sob a lideranca de Gustavo
Capanema, tornou-se o epicentro desta politica cultural estatizada, instrumentalizando a
producdo artistica para forjar uma identidade nacional moderna. Nas artes plasticas,
Candido Portinari emergiu como figura emblematica desse processo. Ao longo da década
de 1930 e 1940, Portinari se tornaria ndo apenas o artista oficial do Estado Novo, responsavel
por extenso programa de murais para edificios publicos, mas também o primeiro artista
brasileiro a alcancar uma relativa projecéo internacional através das exposicoes e trabalhos
executados nos EUA no inicio da década de 1940. Tal insercédo no circuito internacional,
viabilizada pelo contexto das politicas de boa vizinhanca entdo vigentes entre Brasil e
Estados Unidos (Tota, 2000), teve um importante papel na sua consolidagdo enquanto
artista oficial e como intérprete da realidade brasileira (Fabris, 1990), realidade esta que foi
muitas vezes tomada mais amplamente como exemplares de uma identidade latino-
americana?),

Mas o caso de Portinari € importante sobretudo para chamar a atengdo como uma excegao
dentro do panorama geral da arte moderna daquele periodo. A condicédo geral dos pintores
no periodo entre 1930 e 1945 foi marcada por significativas dificuldades econdmicas e pela
quase inexisténcia de um mercado de arte consolidado. O Estado surgia como o principal
agente financiador, por meio de encomendas oficiais, sendo Candido Portinari um raro
exemplo de artista que conseguiu sobreviver profissionalmente. Neste periodo, o campo das
artes plasticas no Brasil passou por mudancgas importantes. A crise de 1929 e a Segunda
Guerra Mundial enfraqueceram os vinculos com os centros culturais europeus, obrigando a
uma reestruturacdo do ambiente artistico a partir de uma espécie de “substituicdo de
importagcdes” que incentivou discretamente o comércio de antiguidades, a atuacédo de
marchands estrangeiros no Brasil e a expansdo da imprensa cultural e da critica de arte
(Durand, 1989: 89). Contudo, o mercado de artes plasticas permaneceu precario durante
boa parte da década de 1940 - sem investimento ou interesse significativo das elites, um
publico consumidor bastante restrito e pouquissimas instancias de consagracéo fora do
ambito académico - inviabilizando a formacdo de um campo artistico autbnomo (Bueno,
1990).

2) O discurso de inauguragéo dos painéis proferido por Robert Smith (1942) e a propria localizagdo dos murais na segao da
Biblioteca do Congresso “confusamente chamada” (Tota, 2000: 107) de Hispanic Division reforgam tal extrapolagéo.
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A mesma incipiéncia também caracterizava a critica de arte do periodo. Foi apenas nesse
periodo que comecgaram a surgir os primeiros espacos destinados ao comentario sobre as
artes plasticas, geralmente localizado em secdes generalistas destinadas as letras e a cultura
presentes nos jornais e nos suplementos literarios da grande imprensa. Foi principalmente
através da grande imprensa que a critica de arte comecgou a se estruturar nesse periodo,
inicialmente exercida por literatos e artistas como Di Cavalcanti, Oswald de Andrade e
Manuel Bandeira, e depois por uma nova geracao de jornalistas e intelectuais como Sérgio
Milliet, Paulo Mendes de Almeida e Mario Pedrosa. A critica de arte em publicacdes
especializadas era ainda mais escassa. Ao longo da década de 1930, foram identificadas
quatro revistas culturais que traziam artigos de critica de arte: A Forma (1930-1932), A Base
(1933), Bellas Artes (1935-1940) e a Revista de Arquitetura (1934-1944). Nenhuma delas era
exclusivamente voltada para as artes plasticas, trazendo também artigos sobre arquitetura,
literatura, musica, balé, fotografia e outras formas artisticas. Ja as revistas A llustracao
Brasileira (1901-1958), Bazar (1931-1932), Vanitas (1933) e o Suplemento de Rotogravuras do
Estado de Sao Paulo (1928-1944), embora voltadas diretamente para assuntos gerais,
também destinavam espacos as artes plasticas. Na década de 1940, consolidou-se no Rio
de Janeiro e em Sao Paulo uma nova geracao de revistas culturais que também atuavam
como divulgadoras da critica de artes plasticas modernas. Os veiculos mais importantes
dessa nova geracao foram Dom Casmurro (1937-1946) e a Revista Académica (1933-1948).
Também foram atuantes no meio cultural carioca as revistas Leitura (1942-1965) e Diretrizes
(1938-1944), e, no paulista, Clima (1941-1944) e Planalto (1941) (Bueno,1990: 45).

Mas foram os jornais da grande imprensa os principais responsaveis pela publicacado de
criticas de arte nos anos 1930 e 1940. Durante esse periodo de formagdo de um campo da
critica de arte, a maioria dos criticos reconhecidos até entdo atuavam nos grandes diarios
do Rio de Janeiro e Sao Paulo. Até 1945, os casos que mais se aproximavam de uma critica
especializada estavam em Sao Paulo. Um dos pioneiros das colunas serializadas sobre artes
plasticas na imprensa foi Luiz Martins, que a partir de dezembro de 1944 passou a publicar
a coluna "Crénica de arte" no Diario de Sao Paulo. Sobre sua participacédo na critica de arte
de Sao Paulo e seu panorama geral a época, disse Martins:

Como critico, se ndo fui o mais competente, fui certamente o mais assiduo,
entre os que militavam no setor. Mario de Andrade escrevia artigos ocasionais
para O Estado de S&o Paulo; Sérgio Milliet, mais ligado ao meio, tratava do
assunto com maior frequéncia, no mesmo jornal, mas nao tinha coluna fixa. O
mesmo se poderia dizer de Paulo Mendes de Almeida e, se ndo me engano, de
Geraldo Ferraz, na época um tanto afastados da atividade critica. Lourival
Gomes Machado, que depois se notabilizou no género, tinha aparecido com a
revista Clima, mas era ainda pouco conhecido. Além de mim, se bem me
recordo, apenas Quirino da Silva, no Diario da Noite e Osoério César, na Folha,
dispunham de colunas regulares dedicadas as artes plasticas. Ciro Mendes
escreveu de vez em quando e Maria Eugénia Franco ocupava-se mais, no
momento, da critica literaria. Salvo erro ou omissao. (Martins,1983: 98).

As condicdes da critica de arte no Rio de Janeiro assemelhavam-se as descritas por Martins.
Até meados da década de 1940, os textos criticos eram publicados em secdes generalistas
dedicadas as letras e a cultura, sem periodicidade definida ou linha editorial clara. Muitas
dessas criticas ndo se dedicavam a analisar obras ou artistas especificos, funcionando antes
como divulgacdo de exposicdes, palestras e eventos do meio artistico, além de abordarem
aspectos mundanos, como a relagédo entre artistas e a alta sociedade.
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As primeiras colunas assinadas na imprensa carioca surgiram com Sergio Milliet (1938),
Maria Barreto (1942), Quirino Campofiorito (1944) e Celso Kelly (1945), mas nenhuma delas
era regular e ocasionalmente tratavam de outros temas culturais. A coluna de Anténio Bento
(1945) apresentou maior assiduidade, embora ainda incluisse esporadicamente temas como
musica. Foi com Mario Pedrosa (1946) que se consolidou uma coluna assidua e
exclusivamente dedicada as artes visuais e plasticas, que geralmente é apontada como
marco inicial da critica especializada no Brasil3..

Os criticos de arte atuantes na imprensa ao longo da década de 1930 e 1940 mostram-se
COmo um grupo pequeno e com uma composicao social relativamente semelhante, sendo
formada principalmente pela camada de intelectuais poligrafos da Velha Republica (Miceli,
2001) e de artistas-jornalistas. Ainda era marcante na maioria das criticas um carater literario
que circundava todo o jornalismo na época (Mauad, 2024), o que ajudou a delinear uma
critica de arte mais preocupada com interpretagcdes subjetivas sobre a arte moderna seus
entornos, sem que as questdes propriamente estéticas fossem abordadas de modo
significativo. Com excecdo de Mario Pedrosa, que por meios incomuns pode ter uma
formacao em estética ainda na década de 19204), a maioria dos criticos ndo discutiam
esteticamente as obras e artistas presentes nas exposi¢coes e saldes que eram noticias
através das colunas. Mesmo os pintores que atuavam na imprensa a época, como Quirino
Campofiorito e Tomdas Santa Rosa, raramente se aventuram por analises estéticas das obras,
muitas vezes se restringindo aos aspectos mais técnicos das obras e artistas tratados.

As colunas de critica de arte moderna se tornam um importante espaco de legitimagcao
artistica a partir de meados da década de 1940, quando estas vao paulatinamente tomando
a forma de espacos especializados de disputas simbdlicas em torno das novas vertentes do
modernismo e das novas geracdes de artistas que chegavam ao mundo da arte a partir
daquele periodo. Ja ao fim da década, a maioria dos jornais de grande circulagcdo possuiam
colunas destinadas exclusivamente para as artes visuais assinadas por criticos fixos, cujos
posicionamentos, preferéncias eram apresentados explicitamente. Foram nas colunas ja sob
tal configuracao que se apresentaram e se desenrolaram as principais polémicas e disputas
em torno da arte moderna no Brasil nas décadas seguintes.

3) Méario Pedrosa foi descrito por Otilia Arantes como "o primeiro critico de arte a saber lidar com a teoria" e, fundamentalmente,
"o primeiro a exercer a critica de arte no Brasil nos termos mesmos do projeto moderno em toda sua abrangéncia" (Arantes,
2021: 29-30).

4) Em 1928, Pedrosa esteve na Europa para um periodo de formagao promovido pelo PCB. Enquanto esteve na Alemanha,
Pedrosa teria tido seu primeiro contato com os estudos da estética e com a teoria da gestalt.
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Colunista Jornal Local Tnagems Periodo de | Nome da coluna
atuagao

Osorio César Folha de S&o Paulo’ | SP 110 mil 1946-1960 | Artes Plasticas

Maria Barreto O Globo RJ 105 mil 1942-1959 | Artes Plasticas

Quirino Diario da Noite RJ 90 mil 1944-1948 | Artes Plasticas

Campofiorito

Sérgio Milliet Estado de S@o SP 70 mil 1938-1966 | Artes e Artistas
Paulo

Celso Kelly A Noite RJ 65 mil 1945-1957 | Letras e Artes

Mario Pedrosa Correio da Manha RJ 56 mil 1946-1951 | Artes Plasticas

Correio da Manha RJ 56 mil 1952-1974 | ltinerario das Artes

Plasticas

Jayme Mauricio

Ruben Navarra Diario de Noticias RJ 54 mil 1945-1948 | Movimento Artistico

Flavio de Aquino Diario de Noticias RJ 54 mil 1948-1952 | Movimento artistico

Mario Barata Diario de Noticias RJ 54 mil 1952-1961 | Artes Plasticas /
Vida das artes /
Artes e museus

Quirino O Jornal RJ 51 mil 1948-1973 | Artes Plasticas

Campofiorito

Quirino da Silva Diario da Noite SP 50 mil 1938-1969 | Notas de Arte

Antdnio Bento Diario Carioca RJ 35 mil 1945-1965 | Artes

Mario Pedrosa Tribuna de Imprensa | RJ 30 mil 1951-1956 | Artes Plasticas

Tabela 1: Colunistas de critica de arte na grande imprensa do Rio de Janeiro e Sdo Paulo (anos 1940)
Fonte: o autor.

4. A AICA e a internacionalizacao dos criticos brasileiros

O mercado de obras de arte no Brasil comecou a se expandir apds a Segunda Guerra
Mundial, superando uma fase anterior marcada pela auséncia de capital excedente, de
empresarios especializados e de um numero significativo de compradores (Bueno, 1990).
Seus contornos tornaram-se mais nitidos ao longo da década de 1950, acompanhando o
desenvolvimento industrial do pais. Esse aquecimento foi impulsionado pelo surgimento de
novas instituicdes que logo se tornariam fundamentais, como o Museu de Arte de Sdo Paulo
(MASP, 1947), os Museus de Arte Moderna de Sao Paulo e do Rio de Janeiro (MAM-SP, 1948;
MAM-RJ, 1949) e, posteriormente, a criacdo da Bienal de Sao Paulo (Bueno, 2012). Mas é
importante salientar que, além do desenvolvimento industrial, essa expansao institucional
também foi acelerada por um projeto politico-cultural internacional no contexto da Guerra
Fria. Agentes como Nelson Rockefeller e o Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA)
viram na arte moderna, especialmente na abstracdo, um instrumento para difundir valores
liberais e anticomunistas no Brasil. A atuacdo do critico belga Léon Degand, contratado por
Francisco Matarazzo para fundar o MAM-SP em 1948, tentou trazer ao pais um acervo de

5) Segundo Seguin des Hons (1986), a partir de dados de 1949.
6) Inclui as trés edigdes do jornal Folha da Manhé, Folha da Tarde e Folha da Noite.
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abstracdo geomeétrica, simbolizando ndo apenas uma modernidade estética, mas também
um alinhamento ideolégico com o Ocidente (Guilbaut, 2011). Os esforcos de Rockefeller para
a internacionalizacdo do MoMA também podem ser notados na formacao do MAM-RJ, que
chegou a ser planejado como uma filial do museu nova-iorquino no Brasil (Sant’anna, 2011).

Nesse cenario em formacao, a critica de arte emergiu como parte das novas dindmicas de
consagracao, e os criticos se consolidaram como mediadores especializados (Bueno, 1999:
143-144), capazes de traduzir as linguagens da vanguarda e conectar a producéo local ao
circuito internacional do pds-guerra. Seguindo os parametros definidos pela UNESCO, a

Ano Instancias de consagracgao

1947 | Museu de Arte de S&o Paulo (MASP) - Iniciativa de Assis Chateaubriand (Diarios
Associados, Radio & TV Tupi)

1948 | Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM -SP) - Iniciativa de Francisco Matarazzo
Sobrinho (Industrial)

1949 | Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM -RJ) - Iniciativa de Niomar Muniz Sodré
Bittencourt (Jornal Correio da Manha)

1951 | | Bienal de Sao Paulo - Iniciativa de Francisco Matarazzo Sobrinho (Industrial)
1° Saléo Paulista de Arte Moderna

1952 | | Saldo Nacional de Arte Moderna (Rio de Janeiro) - Comissdo Nacional de Belas Artes/
Ministério de Educagéo e Cultura (MEC)

Tabela 2: Relacdo de Instancias de Consagragdao Modernas Criadas entre 1946 e 1952
Fonte: Bueno (2012).

Associacao Internacional de Criticos de Arte (AICA), manteve sua logica organizacional
"ancorada no pertencimento nacional", o que apoiou em ambito local "a criacdo de
associacoes profissionais que favoreceram a difusdo do modelo de organizacao profissional
e a harmonizacdo de regulamentacdes" (Sapiro, 2025: 180). A prépria fundacédo da
Associacao Brasileira de Criticos de Arte (ABCA) em 1949 foi um fruto direto desse modelo,
materializando a profissionalizacdo do campo no pais. Dessa forma, a ABCA surgiu nao
apenas para consolidar uma esfera critica profissional nacional, mas como um projeto que,
por seu entrelagcamento constitutivo com a AICA, a habilitou a funcionar como uma
plataforma de insercdo do sistema artistico brasileiro nas logicas e redes do circuito
internacional.

Partindo dos questionamentos sobre como essa internacionalizagcao afetou os criticos de
arte no Brasil, é preciso retomar os eventos em torno da participacéo brasileira nos dois
primeiros congressos realizados pela UNESCO em Paris com o intuito de organizar a criagdo
da AICA, formalizada em 1949. O fim da Segunda Guerra Mundial significou uma reabertura
das fronteiras da Europa e um incremento nos fluxos de pessoas, objetos e capitais. Nesse
contexto de reorganizacao internacional, foi criada a UNESCO em 1945, guiada por uma
"ambicado planetaria e multicultural” (Lassalle, 2002: 97) que visava a “paz fundamentada na
solidariedade intelectual e moral da humanidade”. (Valderrama, 1995: 25).

A principal preocupacdo era organizar uma cooperagado internacional através da
disseminacado do conhecimento e da discussao de ideias como meio de aproximacao das
nacdes para evitar que as barbaries da Segunda Guerra Mundial voltassem a se repetir.
Nesse contexto, os espacos vinculados a UNESCO, como a AICA, podem ser vistos como
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um dos foruns de diadlogo existentes. Embora a dimenséo politica da criagdo da UNESCO
nao seja o foco aqui, € possivel observar que os debates no interior da AICA eram
profundamente marcados pelos conflitos ideoldgicos da Guerra Fria cultural.

A idealizacdo da AICA é atribuida a Mojmir Vanék, chefe da secdo de Belas Artes da
Comissao Preparatéria da UNESCO. Vanék teria concebido a AICA com o duplo objetivo de
formar um grupo capaz de defender os interesses profissionais de criticos e artistas e
também atuar como uma organizacao de especialistas em colaboragcdo com a UNESCO.
Devido a restricdes financeiras, Vanék passou o projeto para Raymond Cogniat, na Franca,
que, com o apoio de figuras como Jean Cassou e Georges Wildenstein, organizou o Primeiro
Congresso Internacional de Criticos de Arte em Paris, em junho de 1948 (Kramer-Mollordy,
2015)

Realizada em uma Paris ainda marcada pela Segunda Guerra Mundial, o Primeiro Congresso
Internacional de Criticos de Arte reuniu especialistas de mais de 30 paises ndo apenas para
servir como forum de debates estéticos, mas também para executar os planejamentos da
UNESCO acerca de uma ampliagdo dos intercambios culturais em um mundo dividido. O
relatério oficial em inglés do evento registra que a prépria UNESCO via este encontro como
parte de sua missdo essencial de "encorajar a criagcdo de organizacdes profissionais
internacionais" (AICA, 1948a: 2). que promoveriam tal didlogo entre os grandes centros
culturais europeus e as culturas ndo-ocidentais. Segundo Sapiro (2021), a UNESCO também
teve um papel semelhante na transformacao dos canones literarios através do apoio na
traducao e circulacdo de obras, ampliando assim as fronteiras do mercado mundial de
tradugcdes para uma parte do mundo. Mas apesar das aparentes boas intengcdes em tal
ampliacdo no circuito internacional de intelectuais e bens culturais, também é possivel
perceber muitas vezes uma tonalidade evolucionista em muitas das posicoes e critérios
defendidos pela UNESCO, como se tal didlogo internacional possibilitasse as nagdes nido-
europeias meios de fazer suas culturas finalmente progredirem rumo a civilizagéo.

As atas deste primeiro congresso revelam uma assembleia formada por diversos criticos de
arte - historiadores, teodricos, diretores de museus - que abordaram tanto questodes
logisticas quanto debates estéticos fundamentais, como a querela realismo vs. abstracéo.
O clima, segundo as atas, foi marcadamente conciliatério e diplomatico, evitando
controvérsias como as tensdes nascentes entre Paris e Nova York ou discussdes sobre
realismo socialista. Nesse sentido, o grupo formado pelos congressistas em muito se
assemelhava com um clube de amigos (Bellido, 2002) pelo seu pertencimento as elites
intelectuais locais e por certo compartilhamento de um mesmo canone artistico ocidental.
Serad necessario investigar como os representantes das diferentes nacionalidades ali
presentes foram selecionados e convidados, mas € possivel especular que muitos dos que
se reuniram em Paris ja se conheciam previamente e ja participavam de circuitos mais
restritos de circulacéo e dialogo. A propria cidade de Paris parece ser um dado relevante a
ser considerado, pois até ali a cidade era a inconteste capital internacional das artes visuais?)

7) Mesmo sendo reconhecida a proeminéncia de Paris como capital artistica internacional durante toda a década de 1950
(Dossin, 2015), ocorria em paralelo uma maior presenga dos Estados Unidos no cenario global da arte. Desde o final da década
de 1940, ja se desenvolviam as condigdes para que os EUA reivindicassem um papel central. Com o forte apoio de seu governo
no contexto da Guerra Fria e a agéo estratégica de instituigdes, criticos, colecionadores e marchands, os norte-americanos ndo
apenas disputavam a supremacia com a Franga, mas comegavam a reconfigurar as proprias regras do jogo, transferindo o eixo
de legitimag&o e mercado para Nova York (Guilbaut, 1983).
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que muitos dos criticos ja haviam visitado em ocasides anteriores. No caso brasileiro fica
evidente a importancia de Paris principalmente para Sérgio Milliet e Antonio Bento, que ja
frequentavam a cidade desde a juventude. Vale notar que, no encerramento da primeira
sessdo do evento, Paul Fierens, primeiro presidente da AICA, fez uma mogdo em nome de
todos os criticos presentes que, além de defender a liberdade de expressao e os direitos e
deveres da categoria perante a sociedade, também proclamava pela “fidelidade a beleza e
a verdade, sua admiracao pela Franca e sua gratidao a Cidade de Paris pela recepcéo que
Ihes foi oferecida”. (AICA, 1948a: 5)

Ao analisar as atas dos oito dias do evento e os temas do congresso representados na
imprensa, percebe-se que nenhum tema teve tanta atencdo quanto a questdo da arte
abstrata versus arte figurativa. A quarta sessdo do evento foi dedicada ao tema. Iniciando
os debates, Venturi (Italia) trouxe um argumento conceitual que colocava toda a arte como
sendo, em esséncia, abstrata, na medida em que seus elementos fundamentais sdo linhas,
formas e cores. Ele defendeu que "todas as obras de arte eram abstracdes da natureza" e
que tanto "obras realistas como abstratas possuiam valor artistico: era simplesmente uma
questdo de grau” (AICA, 1948b: 2). Em contrapartida, André Lhote (Franca) manifestou
ceticismo em relacdo aos discursos tedricos. Preferindo o termo nao-representativo, ele
alertou contra trés falacias: a crenca na abstracdo como Unico caminho evolutivo da arte, a
equiparacao dos direitos da pintura aos da musica e a ideia de superacao da figuracao.

Os demais participantes8) apresentaram perspectivas contrastantes. De um lado, houve
guem visse na abstragcdo uma consequéncia natural da interiorizacéo artistica. Defendeu-se
também que a pintura abstrata, por sua intuitividade que a faz se assemelhar a musica. Por
outro lado, levantaram-se questdes praticas sobre a dificuldade do publico em apreciar
obras néo figurativas sem mediacdo. Nao faltaram, contudo, vozes criticas que encaravam
a abstracdo como um sintoma de uma crise civilizacional e que defendiam o realismo como
forma de dominio humano sobre a natureza. Outros expressaram receio com o
intelectualismo da arte abstrata afastasse o publico. Em resposta, argumentou-se que a
abstracdo nado € uma rejeicédo da figuragdo, mas uma busca pela liberdade e uma reacédo ao
materialismo espiritual.

A realidade pratica da profissdo também foi amplamente abordada no congresso. Raymond
Cogniat (Franca) defendeu que a reproducéo de obras em artigos jornalisticos fosse gratuita,
argumentando que a divulgacéo era mais benéfica para o artista do que taxas simbdlicas,
que poderiam, inclusive, inviabilizar revistas culturais de pequeno porte, especialmente na
Ameérica Latina. A instabilidade financeira dos criticos foi exposta por Léon Degand (Franca),
que descreveu os criticos como mal remunerados e frequentemente demitidos em cortes
de custos, celebrando-se, porém, casos de integridade, como a renuncia a uma coluna para
nao ceder a pressoes editoriais. Como solucédo para algumas dessas dificuldades, informou-
se que ja se estudava a criagcdo de um "Cartao do Critico" internacional para facilitar o
acesso a museus e viagens, beneficio que se estenderia também a estudantes de arte.

8) Segundo as atas, os criticos que participaram das discussdes s&o Lionello Venturi (Italia), André Lhote (Franga), Charles
Estienne (Franga), Pierre Courthion (Suiga), Léon Degand (Franga), Daniel Duvillé (Franga), Vaclav Nebesky (Tchecoslovaquia),
Waldemar George (Franga), Victor Servranckx (Bélgica), Marcel Zahar (Francga), Jos de Meester (Bélgica) e Nahri Bey (Egito)
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O Congresso de 1948 foi fundamental por consolidar o compromisso das delegacdes
presentes de realizar um novo encontro no ano seguinte. Nessa futura reunido, seriam
aprovados os estatutos gerais da AICA e organizadas as suas secdes nacionais, que
comegavam a se estruturar em torno da associagdo internacional. Nos documentos
disponiveis, Antonio Bento consta como tendo apresentado a comunicacao intitulada “La
peinture abstraite doit s'éloigner du domaine spécifique des arts décoratifs"9). Contudo, o
nome de Mdrio Barata também consta na ata da sexta sessdo. Em artigo publicado no Estado
de Séo Paulo em 30 de julho de 1948, Vera Pacheco Jordao'®) também reforca a presenca
de Mério Barata, que a época residia em Paris e s6 assumiria sua coluna de critica de arte na
imprensa em 1952.

5. Antonio Bento e a divulgacao da AICA na imprensa

A coluna de Bento no Diario Carioca fez uma ampla cobertura do evento. A sua participagcao
nas reunides foi divulgada no proprio jornal e também em outras colunas de artes visuais.
Durante o periodo que se estende desde o final de junho, periodo de sua ida a Paris, até o
fim de outubro, foram publicados na coluna cerca de 25 artigos que citam o congresso
diretamente ou algum outro evento relacionado a viagem de Bento a Europa. Dentre os
temas abordados, estdo suas visitas aos museus de Paris e Roma, suas conversas com André
Lhote e Raymond Cogniat, a conferéncia de Germain Bazin, A Escola de Paris e,
principalmente, os debates acerca do abstracionismo.

Através dos seus textos, percebe-se que Bento buscou divulgar os problemas em voga na
critica internacional buscando afirmar sua participacdo ndo apenas como um mero
espectador, mas também como um interlocutor dos criticos. A controvérsia entre realistas
e abstratos, ainda recente na arte brasileira, se dividia, segundo Bento, entre “partidarios
inconciliaveis” de cada tendéncia, travando assim um “curioso duelo” sem vencedor
evidente (Bento, 1948, 13 de julho: s/p). Mesmo nao apresentando diretamente a sua
contrariedade em relagdo ao abstracionismo') nestes artigos de 1948, Bento enfatizou em
muitos de seus textos imediatamente posteriores a sua participagcao no 1° Congresso as
ressalvas dos criticos franceses sobre as expressdes mais recentes e radicais da arte
abstrata, apresentando, por meio delas, o seu préoprio entendimento sobre a necessidade
de que essa arte se afastasse de suas tendéncias decorativas e se voltasse para a pura
criacao.

9) Bento, A. (1948, 21-28 de Junho). La peinture abstraite doit séloigner du domaine spécifique des arts décoratifs [Conference

paper]. Fonds AICA International, Ter Congres AICA, Archives de la critique d‘art, Paris, France. FR ACA AICAI THE CONOO1 05/23.

10) Em artigo publicado no jornal Correio da Manhé, Vera Pacheco Jordao relata que presenciou o evento junto a Dom Gerardo

Martins e Gilda Alvim. Além de Anténio Bento, Jordao cita a participagdo de Mario Barata, que teria apresentado comunicacdo

ativa em comparagdo aos demais brasileiros, que teriam acompanhado os trabalhos em "oportuno siléncio" enquanto os

congressistas se envolveram em acalorados debates estéticos sobre as relagdes entre arte realista e ndo-figurativa (Jord&do, 1948)

) Antdnio Bento demonstrou desde 1945 uma série de reticéncias em relagcdo ao abstracionismo em seus artigos publicados

no Diario Carioca. Em "Arte Abstrata” (11 de setembro de 1945), reconheceu a abstragdo como linguagem plastica do seu tempo,

mas considerou os novos expoentes franceses "muito fracos', sem contribuigcdes relevantes e repetidores de teorias ja

estabelecidas. Em "Arte Abstrata"(ll) (25 de setembro de 1945), aprofundou essa visdo ao descrever o movimento como

"andrquico" e como "uma espécie de dissolucdo da plastica”, apontando a falta de dominio técnico dos jovens artistas e seu

desanimo por ndo conseguirem inovar além do ja realizado. No terceiro artigo, “Contra o abstracionismo” (3 de maio de 1947),

reforcou a necessidade de um retorno "ao real, a forma", defendendo que os artistas abandonassem a "geometria, a metafisica

e as elucubragdes" abstracionistas. Bento via 0 movimento como excessivamente intelectualizado e alienado da experiéncia

humana, advogando, em contrapartida, por uma arte figurativa e humanizada que restabelecesse a conexdo com o publico e

com a tradicao artistica.
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Essa estratégia de legitimacado por meio de criticos franceses ficou evidente no artigo
"Conversa com André Lhote" (Diario Carioca,1940-1949)'2). Na apresentacédo do diadlogo,
Bento procurou mostrar que o renomado critico francés compartilhava de sua tese acerca
do carater meramente decorativo da arte abstrata. Mas mesmo que tal recurso a criticos
internacionais tenha sido inicialmente mobilizado como uma estratégia para desaprovar a
arte abstrata no Brasil, esse mesmo didlogo acabou por promover uma abordagem mais
complexa e menos polarizada do debate posteriormente. Conforme demonstra Marina Silva
(2022), Bento ndo apenas admitiu posteriormente a coexisténcia de ambas as tendéncias,
aproximando-se da posicdo defendida a época por Lionello Venturi, como também
reconheceu a influéncia dos congressos da AICA em tal mudanca.

Outro debate presente nas colunas de Anténio Bento em 1948, que encontrava forte
ressonancia nos trabalhos do 1o Congresso da AICA, dizia respeito a propria funcéo e aos
desafios da critica de arte. Valendo-se de sua proximidade com os congressistas, Bento
reportou em sua cronica conversas com Paul Fierens e com o professor Germain Bazin para
sublinhar a dificuldade de se exercer uma critica de arte objetiva na confusado dos tempos
modernos caracterizada pela proliferacdo de teorias especializadas e antagdnicas, bem
como pelo surgimento de correntes abstratas guiadas por ideias extravagantes. Nesse
cenario onde a funcéo criadora do artista entrava em percebida tensao, a critica de arte via-
se tornava-se excessivamente subjetiva, perdendo sua funcao especifica. Reconhecendo
que o julgamento daquele tempo era mais dificil do que no passado, Bento salientava,
através de Fierens, que a pintura contemporanea vivia de experiéncias, "deixando por assim
dizer de ser uma arte, para tornar-se quase uma ciéncia" (Bento, 1948, 12 de agosto: s/p).
Diante deste panorama, Bento defendia que a solucéo estaria na reafirmacdo de um modelo
de critica capaz de discernir o valor artistico transcendente: seguir o exemplo de Baudelaire,
que, dotado de uma sensibilidade singular, ndo se enganou ao apontar os grandes pintores
de seu tempo.

Em 1949, a preparacédo do 2° Congresso da AICA gerou maior repercussdo em comparagao
com o evento inaugural de 1948. Anténio Bento manteve-se como um divulgador do evento
por meio de sua coluna, porém, a cobertura tornou-se mais ampla e diversificada, com
outros criticos de arte também dedicando espaco a divulgacdo do congresso Além de Bento
e Mario Barata, a comitiva brasileira foi integrada por Sérgio Milliet e Mario Pedrosa’3). Em
paralelo ao engajamento na AICA, os criticos brasileiros articularam-se entre 1948 e 1949 na
fundacao da Associacéao Brasileira de Criticos de Arte (ABCA), sua representacdo nacional
no organismo internacional. O Segundo Congresso consolidou essa insercdo, assegurando
ao Brasil uma participacéo relevante no comité permanente da AICA desde sua criagdo, com
a eleicao de todos os delegados do pais presentes ao evento.

12) Disponivel em: http://memoria.bn.gov.br/DocReader/093092_03/33924

13) A composicao da delegacao brasileira ao 2° Congresso da AICA foi marcada por informagdes contraditorias na imprensa.
Anuncios iniciais incluiam Maria Barreto, Mario Pedrosa, Antonio Bento, Santa Rosa e Quirino Campofiorito, mas logo surgiram
versoes revisadas omitindo Campofiorito. Posteriormente, referéncias a "Mério Barreto" sugeriram confusdo com Mario Barata,
enquanto Sérgio Milliet e Navarra foram citados como j& presentes em Paris. A formacao finalmente consolidada e proxima dos
registros oficiais da AICA confirmou os delegados Pedrosa, Bento, Milliet e Santa Rosa, mas as noticias posteriores ao evento
relataram a presenca de Pedrosa, Bento, Milliet e Barata.
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Realizado na sede da UNESCO em Paris, o 20 Congresso Internacional de Criticos de Arte
de 1949 teve como objetivo central a fundacao formal e a estruturacdo da Associacao
Internacional de Criticos de Arte. Os debates estatutarios foram marcados por tensdes entre
o principio da representacdo nacional e a defesa do mérito individual. Prevaleceu a visdo de
que a AICA deveria ser uma federacdo de individuos e ndo de nacdes, assegurando a
independéncia do critico. Foi estabelecido um modelo de organizacdo com dois
representantes por secdo nacional e trinta membros eleitos pela Assembleia Geral,
garantindo um equilibrio entre paises grandes e pequenos.

Em paralelo a estruturacdo da associacdo, o congresso também debateu o papel do critico
de arte. A figura do critico foi definida como um mediador essencial entre artistas e publico,
conforme destacado pelo Diretor-Geral da UNESCO, Jaime Torres Bodet, que enfatizou sua
funcao de descortinar a esséncia da obra e fomentar o didlogo cultural. Lionello Venturi
(Italia) defendeu que cada obra de arte exige um método critico singular, argumentando que
ndo apenas as leis da arte devem ser postas de lado, mas também as leis excessivamente
rigidas da critica devem ser abandonadas, ja que cada obra formula uma nova lei que |lhe é
peculiar. Para ilustrar seu argumento, Venturi contrastou a obra de Rouault - que exigia
compreensdo através de Goya e Daumier - com a de Braque, que requeria referéncias a
Poussin, Ingres e a escultura negra. Ainda sobre o tema, Léon Degand (Bélgica) argumentou
que a alegada incompreensibilidade da arte moderna era, na verdade, sintoma de uma
caréncia educacional generalizada em artes visuais. Charles Estienne (Franga) caracterizou
a posicao do critico como paradoxal: um hibrido que, ao servir como mediador entre artistas
e publico, acaba por reforcar a separacdo que pretende superar. Ele alertou que este papel
mediador do critico, embora necessario, poderia perpetuar a decadéncia cultural
contemporanea evidente no intelectualismo estéril da arte pela arte, defendendo, em vez
disso, um equilibrio harmonioso entre instinto e intelecto. Marcel Zahar (Libano) definiu o
critico como um conselheiro especializado responsavel por distinguir o valor artistico,
revelar talentos e manter um registro para a posteridade, enquanto Roger Marx alertou
contra os novos perigos do conformismo, da especulacdo comercial e do silenciamento da
voz critica por sistemas de publicidade organizada (AICA, 1949).

Ao longo de 1949, a discussao sobre a funcao da critica e os ecos das discussdes do 1o
congresso internacional de criticos permaneceram presentes nas colunas de critica de arte
da imprensa brasileira e se intensificaram com o anuncio da segunda edicdo do evento. A
participacdo da comitiva brasileira foi ainda mais divulgada que a edicdo anterior,
ressaltando os preparativos para o evento, a formacado da ABCA como sec¢ao nacional da
Associacao Internacional de Criticos de Arte, a participacdo do grupo nos debates para a
redacao dos estatutos de criacdo da AICA e também a eleicdo dos criticos brasileiros para
o comité permanente da instituicao.

Em 17 de junho de 1949, na coluna de Anténio Bento no Diario Carioca, foi publicada uma
nota sobre a formacao da ABCA como parte da programacao para a criagdo da AICA. No
texto, destacam-se o nome dos criticos envolvidos na organizacédo da secéo brasileira e o
carater “rigorosamente profissional” da ABCA:

Funda-se no proximo més, em Paris, a Associacao Internacional de Criticos de
Arte. Essa Associagéo esta apoiada pelos grandes criticos e grandes instituicoes
de arte do mundo e é patrocinada pela UNESCO. De 27 de junho a 3 de julho
proximo ela realizard, em Paris, o Il Congresso Internacional da Critica de Arte.
Nele serdo debatidas questdes de metodologia da critica e de estética e sendo
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votados os estatutos definitivos e eleitos os dirigentes da A.L.C.A. Do ato da
fundacgéo participaram os srs. Santa Rosa, Mario Barata, Antdnio Bento, Mario
Pedrosa, Maria Barreto, Quirino Campofiorito, Flavio de Aquino, Michel Kamenka,
Michel Simon e Odorico Pinto. Foram convidados outros criticos de S. Paulo e
do Rio, que até a data de 26 deste més, véspera da inauguragao do Congresso
em Paris, serdo considerados fundadores. De acordo com o regulamento da
A.1.C.A., asecdo brasileira sera rigorosamente profissional, destinada aos criticos
militantes. Uma delegacéo de criticos brasileiros devera partir na proxima
semana para Paris, a fim de participar dos trabalhos do Congresso. (S/A, 1949: s/

p).

Antonio Bento ofereceu uma cobertura mais discreta do congresso da AICA do que no ano
anterior. Durante sua temporada em Paris, ele enviou cinco artigos para publicacao,
abordando tanto os debates do congresso quanto suas experiéncias de viagem. Em dois
desses textos, ele retomou a questao do papel do critico como mediador entre a obra de
arte e o publico. Diante de uma arte moderna que refletia as contradicdes e perplexidades
do mundo pods-guerra, Bento argumentava que a funcao da critica se tornara mais complexa
e delicada. Cabia ao critico, nesse contexto, compreender a esséncia da obra para além de
sua aparéncia superficial, interpreta-la e, assim, guiar o publico em uma tarefa
reconhecidamente suscetivel a erros (Bento, 1949, 17 de julho). O congresso também serviu,
segundo Bento, como um exercicio de autocritica, discutindo a relacdo por vezes
excessivamente proxima entre a arte e os interesses comerciais. Bento repercutiu, em
particular, a fala do critico francés Claude-Roger Marx, que alertou para o risco de corrupgéo
do julgamento por esses interesses.

No outro texto (Bento,1949, 13 de julho), ao repercutir a conferéncia de J. J. Sweeney sobre
os ataques de Truman e congressistas a exposicdo de Picasso, Bento identificou na
ingeréncia politica da Guerra Fria uma ameaca a liberdade de criacédo. Esse contexto levou
O congresso a aprovar uma mogcao, proposta por Lionello Venturi, em defesa da arte
moderna e da autonomia do artista, ameacadas pelo viés politico de ambos os lados do
conflito.

Bento também discutiu a questao da critica em dois artigos sobre as exposicdes de Picasso
e Gauguin. No primeiro artigo, ele discute o desafio de avaliar um artista como Picasso, que
se tornou um simbolo do irracionalismo da arte moderna. Bento vé uma cisao radical da
critica perante a sua obra, dividindo-se entre a adesao incondicional e a rejeicao total. No
entanto, destaca a necessidade de critica objetiva e serena que vé em Picasso como um
aparelho sensivel que registra o drama do seu tempo, justificando-se assim as suas
extravagancias como inerentes ao espirito de uma era de crise. (Bento, 1949, 20 de julho).
Mas Bento também aponta as ressalvas da critica a Picasso que muitas vezes sdo
justificadas, como a irregularidade qualitativa, o ecletismo e o modismo excessivo, as
possiveis inclinagdes politicas e o excesso de deformacdes.

Ja sobre Gauguin, Bento aborda o tema do retorno as origens e da rejeicdo da civilizagcao
ocidental como caminho para uma arte auténtica. Bento contrapde a influéncia de Gauguin
a de Cézanne, argumentando como o primeiro, ao voltar-se para a arte primitiva e repudiar
a tradicdo greco-romana, realizou uma revolucéo estética e moral mais profunda. Este tema
conecta-se com a discussdo anterior sobre a arte moderna como um reflexo das
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perplexidades do mundo, pois Gauguin é apresentado como um precursor que, ja no século
XIX, antevia o desencanto com o mito do progresso e da civilizagdo. A sua fuga para o
primitivo é lida ndo como um escapismo, mas como uma busca por uma linguagem mais
humana e intemporal, uma resposta a crise que se avizinhava. Tal perspectiva apresenta
mais uma vez uma critica as tendéncias e artistas supercivilizados do século XX - como a
abstracao -, na medida em que a barbarie dos primitivos vislumbrada por Gauguin parece
ser uma resposta mais humana diante do proprio mal-estar da contemporaneidade. (Bento,
1949, 31 de julho)

Por fim, em 23 de outubro de 1949 Antbénio Bento publicou um artigo sobre o pintor
abstracionista Ben Nicholson e a publicacdo de um livro recente dedicado a sua obra'). No
artigo, Bento ja opera uma revisdo parcial de suas posicdes anteriores a sua participacdo nos
congressos da AICA ao defender o abstracionismo de Nicholson. Bento recorre a Herbert
Read para localizar as raizes da arte abstrata ndo em Kandinsky, mas em Worringer e
Heidegger e recusar a ideia de que a organizagcdo pura de formas e cores nao é
necessariamente um sinal de superficialidade, mas a base da expressio plastica. Assim, o
abstracionismo de Nicholson é apresentado como uma expressao integrada ao dominio da
vida cotidiana e fundamentada no seu tempo, diferenciando-se por sua originalidade da
“imensa maioria dos abstratos europeus e americanos” (Bento,1949, 23 de outubro: s/p).

A participacdo de Antonio Bento nos congressos da AICA em 1948 e 1949 representou um
momento decisivo de inflexdo em seu pensamento sobre a abstracao. Seus artigos no Diario
Carioca desse periodo revelam uma postura inicialmente cautelosa, que via com ressalvas
o carater hermético e a aparente irracionalidade da arte abstrata. Posteriormente Bento
passou a compreendé-la como manifestacdo artistica fundamentalmente vinculada a
contemporaneidade. Esse amadurecimento, influenciado pelo contato com circulos
internacionais de criticos, pavimentou o caminho para que, ja no final dos anos 1950, ele se
tornasse um dos principais tedricos e defensores do abstracionismo informal no Brasil. Sua
defesa do tachismo sustentava-se na compreensao de que as linguagens geomeétricas e
concretistas haviam esgotado seu potencial transformador, tornando-se em um
racionalismo estéril. Ao contrapor a esses valores a “visceralidade elementar” e o
“inconformismo revolucionario” do gesto informal (Bento, 1957, 15 de setembro: s/p), o que
se propunha era uma nova énfase no pictorico em lugar do plastico.

Consideracoes finais

Buscou-se compreender neste artigo o processo pelo qual a Associacao Internacional de
Criticos de Arte (AICA) se tornou uma variavel fundamental para a profissionalizacédo e
legitimacdo de uma nova geracdo de criticos de arte no Brasil. O enfoque no caso de
Antonio Bento permite observar principalmente o impacto destes eventos nos seus
primeiros anos de surgimento, ja que foi através da coluna de Bento no Didrio Carioca que
muitos dos debates estabelecidos nos primeiros congressos foram divulgados no Brasil.
Através da participacdo ativa nos congressos internacionais e da fundacédo da Associacao
Brasileira de Criticos de Arte (ABCA), intelectuais como Antbénio Bento, Sérgio Milliet e Mario

14) O livro citado é Nicholson, B. (1948). Paintings, Reliefs, Drawings. Londres: Lund Humphries & Co.. A obra possui uma
introdugdo escrita por Herbert Read.
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Pedrosa ndo apenas se integraram de modo institucionalizado a um espaco internacional de
didlogo sobre a arte moderna, mas também utilizam estrategicamente o surgimento desta
instituicdo para reconfigurar as distribuicdo dos espacos de poder no campo cultural local.
No caso de Anténio Bento, fica evidente que seu esforco por apresentar uma critica
impessoal e objetiva, constituida a partir de uma andlise alinhada aos ditames
internacionais. Ele e outros criticos que buscaram se aproximar da AICA se apresentavam
como portadores de um modelo de critica especializada e racionalmente fundamentado.
Esta postura se posicionava deliberadamente contra uma pratica que caracterizavam como
impressionista, literaria, amadora e baseada em gostos pessoais. Tal distincdo se tornou
central nas disputas simbodlicas daquele periodo, marcando nos proximos anos uma
proeminéncia dos criticos profissionais nas discussdes sobre a arte em ambito nacional. O
alinhamento institucional a AICA e ao modelo profissional de atuacdo parece ter
desempenhado um duplo efeito de legitimacéo, pois, ao mesmo tempo em que Bento,
Pedrosa e outro se legitimam enquanto criticos modernos e internacionais, tal credencial
também os legitimou enquanto legitimadores no campo artistico local, conferindo-lhes
autoridade para consagrar obras e artistas das novas vanguardas que emergiram naquele
periodo na arte brasileira.

Este processo de internacionalizacdo, contudo, longe de ser um simples intercambio de
ideias, revela-se também como assimétrico, ja que envolveram uma adeséo - consciente ou
inconsciente - a certos critérios de valor, agendas estéticas e modelos de atuagcdo. A
profissionalizacdo almejada foi alcancada, sobretudo, por meio de uma autoridade simbdlica
no cendrio nacional lastreada na referéncia a um circulo de intelectuais estrangeiros cujas
instancias de consagracdo e os canones criticos encontravam-se sedimentados pela
tradicdo europeia - principalmente francesa. Esta dindmica, entretanto, ndo deve ser
compreendida como submissdo passiva, pois observa-se que muitos criticos souberam
jogar com esse intrincado jogo entre profissionalizacdo, internacionalizacdo e
institucionalizacdo de modos distintos, conforme seus interesses e projetos pessoais. Essa
nuance fica evidente ao observarmos que os debates sobre a abstracdo no Brasil refletem,
de maneira assimétrica, os debates da AICA, sem que isso resultasse em uma
homogeneizacao dos discursos. Pelo contrario, percebe-se que certas concepgdes foram
ressignificadas tendo em vista as questodes locais.

Por fim, é preciso destacar que a profissionalizacdo via AICA nao se restringiu ao plano
discursivo, servindo também para uma ampliacdo concreta do espaco de acao dos criticos,
que passaram a ocupar posi¢cdes de influéncia no nascente sistema institucional da arte
moderna brasileira. A trajetéria da maioria desses criticos que se profissionalizaram por meio
da AICA e de sua secédo brasileira foi marcada por uma insercéo privilegiada em novos
museus de arte moderna, bienais e comités de selecdo. No caso de Bento, ja em 1948 ele
integrou as reunides de fundacdo do MAM-RJ (Sant'anna, 2011) e, ao longo da década de
1950, consolidou sua posicdo em tais espacos institucionais por meio de participacdes em
juris nacionais e internacionais, pela frequente participagcdo em comissoes e representacoes
brasileiras em bienais e eventos de arte no exterior, articulando sua autoridade critica local
com o prestigio do circuito internacional. Dessa forma, a internacionalizacado da critica,
mediada pela AICA, ndo foi um fendbmeno periférico, mas um fator decisivo e constitutivo na
propria institucionalizacdo do campo moderno das artes visuais no Brasil. Ela forneceu os
argumentos, as redes de contato e os modelos de atuacédo que permitiram a essa geragao
de criticos forjar uma nova identidade profissional e, com ela, influenciar os rumos da arte
moderna no pais.
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Ainda é preciso mensurar de modo mais preciso como essa internacionalizacao da critica
de arte no Brasil impactou os debates locais e seus diferentes agentes e instituicdes. O caso
de Antbnio Bento revela um didlogo presente com os temas e abordagens em debate entre
os congressistas de 1948 e 1949 e uma atualizagcdo das praticas do critico brasileiro
principalmente sobre a abstracdo. Permanece, contudo, a necessidade de investigar como
essa insercdo internacional promoveu hierarquias de valor que privilegiavam certas
linguagens, tradicdes e grupos em detrimento de outras, e em que medida a mediacao
praticada por Bento e seus pares pode ter condicionado a recepcdo de movimentos
artisticos locais que nado se enquadravam nos paradigmas em voga no circuito internacional.
Sera necessario ainda examinar como essa internacionalizacdo da critica repercutiu nas
politicas institucionais de museus e salées de arte, e como afetou a propria construcao dos
novos canones do modernismo brasileiro a partir da década de 1950. Neste processo, a
propria AICA passaria por transformacodes significativas, indo de um clube de cavalheiros
francofilos para uma organizacdo mais diversa e mais influenciada pelas representacoes
nao-europeias.

Uma historia social do campo da critica de arte no Brasil ainda é necessaria. A reconstrugcao
analitica do espaco social de tomadas de posicao sobre a arte € um programa de pesquisa,
no minimo, ambicioso. Contudo, a necessidade de tal projeto se justifica sobretudo para a
compreensdo de um momento em que o poder atribuido aos criticos como agentes de
consagracao era particularmente decisivo na configuracdo do campo artistico brasileiro.
Muitas das hierarquias e valores estabelecidos naquele periodo fundacional ainda ecoam na
contemporaneidade. Torna-se fundamental, portanto, compreender os jogos de posicdes e
oposicdes que constituiram os espacos de producao e recepcao de bens simbdlicos em um
determinado contexto historico como forma de desnaturalizar as estruturas de poder que
ainda hoje regulam o reconhecimento artistico.

A narrativa se torna ainda mais intrincada quando consideramos que varios dos agentes
envolvidos nessas disputas simbodlicas passaram a participar de instancias internacionais
como a UNESCO e suas diferentes esferas de atuacdo, as quais tiveram participacao
significativa na formacdo de espacos culturais profissionais internacionalizados.
Compreender como se deu a interagcao entre o fendmeno da internacionalizagdo da critica
de arte e os papéis assumidos pelos criticos na consagracdo dos movimentos artisticos a
partir da década de 1950 permite entender de que modo cada celebracdo — e cada
esquecimento — pode ser construido a partir de didlogos transnacionais.
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REVISION?

Renata Cristina de Oliveira Maia Zago

Universidade Federal de Juiz de Fora, Brasil

RESUMO: Este artigo investiga a crise das Bienais de Sdo Paulo na década de 1970, compreendida como efeito
das tensdes entre o projeto de internacionalizagdo do evento, concebido em moldes modernistas, e a
emergéncia de debates em um contexto “pré-global”. A partir do boicote internacional de 1969, analisa-se
como a Bienal se viu alvo de criticas a sua gestao institucional, a pretensa neutralidade do modelo expositivo
e ao alinhamento com o regime civil-militar. Examina-se ainda as respostas institucionais, como as Bienais
Nacionais e as mesas-redondas de critica, além do estudo de caso do grupo Etsedron, cuja insercédo da cultura
popular nordestina tensionou padrdes internacionalistas. Conclui-se que, embora ndo tenha superado
plenamente a crise, a Bienal desempenhou papel central ao evidenciar contradigdes entre global e local,
centro e periferia, oficialidade e resisténcia.

Palavras-chave: Bienal de S&do Paulo; crise artistica; crise institucional; boicote.

ABSTRACT: This article investigates the crisis of the Sdo Paulo Biennials in the 1970s, understood as an effect
of the tensions between the project of internationalizing the event, conceived within modernist frameworks,
and the emergence of debates in a “pre-global” context. Beginning with the international boycott of 1969, it
analyzes how the Biennial became the target of criticism regarding its institutional management, the alleged
neutrality of its exhibition model, and its alignment with the civil-military regime. It also examines the
institutional responses, such as the National Biennials and the critics’ roundtables, in addition to the case study
of the Etsedron group, whose incorporation of Northeastern popular culture challenged internationalist
standards. The article concludes that, although it did not fully overcome the crisis, the Biennial played a central
role in exposing contradictions between global and local, center and periphery, officialdom and resistance.

Keywords: Sao Paulo Biennial; artistic crisis; institutional crisis; boycott.
RESUME: Cet article analyse la crise traversée par les Biennales de Sao Paulo dans les années 1970, interprétée
comme le résultat des tensions entre le projet d’internationalisation de I'événement, élaboré selon des

paradigmes modernistes, et '€mergence de nouveaux débats dans un contexte dit « pré-global ». A partir du
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boycott international de 1969, il s'agit d'examiner comment la Biennale est devenue la cible de critiques portant
sur sa gestion institutionnelle, la supposée neutralité de son modéle d’exposition et son alignement avec le
régime civil-militaire. L'étude s’attarde également sur les réponses institutionnelles mises en ceuvre, telles que
les Biennales nationales et les tables rondes critiques, ainsi que sur le cas du groupe Etsedron, dont
I'intégration de la culture populaire du Nordeste a remis en question les standards internationalistes. Il en
ressort que, sans résoudre pleinement la crise, la Biennale a néanmoins joué un role central en révélant les
contradictions entre global et local, centre et périphérie, officialité et résistance.

Mots-clés: Biennale de Sao Paulo ; crise artistique ; crise institutionnelle ; boycott.

RESUMEN: Este articulo investiga la crisis de las Bienales de Sao Paulo en la década de 1970, entendida como
efecto de las tensiones entre el proyecto de internacionalizacion del evento, concebido bajo moldes
modernistas, y la emergencia de debates en un contexto “pre-global”. A partir del boicot internacional de 1969,
se analiza como la Bienal se convirtié en objeto de criticas a su gestion institucional, a la pretendida neutralidad
del modelo expositivo y a su alineamiento con el régimen civil-militar. Asimismo, se examinan las respuestas
institucionales, como las Bienales Nacionales y las mesas redondas de critica, ademas del estudio de caso del
grupo Etsedron, cuya insercion de la cultura popular nordestina tensiond los patrones internacionalistas. Se
concluye que, aunque no supero plenamente la crisis, la Bienal desempend un papel central al poner en
evidencia las contradicciones entre lo global y lo local, centro y periferia, oficialidad y resistencia.

Palabras clave: Bienal de Sao Paulo; crisis artistica; crisis institucional; boicot.
1. Internacionalizacao, globalizacao e os dilemas da Bienal de Sao
Paulo

As bienais e grandes mostras sazonais desempenham papel fundamental, embora
complexo, como nos revela “a crescente importancia das historias de exposicoes
construidas a partir de arquivos frageis e efémeros” (Green & Gardner, 2016: 49).
Entendemos tais exposicdes como importantes eventos no campo das artes que podem ser
utilizados para pensar uma outra via para a escrita da histéria da arte, em constante
movimentacgao, ja que em uma exposicdo convergem os diversos agentes e elementos
operantes no campo da arte: artistas e as suas producdes, curadores, criticos,
colecionadores, galerias, museus, instituicdes, patrocinio publico e privado, politicas
publicas de apoio a cultura e publico visitante.

A maioria dos estudos sobre bienais postula o ano de 1989 como paradigma para a
concepgao de um complexo global de producéo de exposicdes. Entretanto, Gardner e Green
apontam que “a Bienal de Sydney e a Bienal de Sao Paulo nos lembram que precisamos olhar
muito antes de 1989 para encontrar as raizes da globalizacado e da bienalizagcado na arte
contemporanea.” (Green & Gardner, 2016: 49) O periodo da Guerra Fria, em especial as
décadas que sucedem a Segunda Guerra Mundial, indicam a formacdo de um novo
internacionalismo - “talvez até um globalismo emergente, e o desejo de ser
reconhecidamente, expansivamente global - entrelacado com a duvida civica.” (Green &
Gardner: 50) Tais eventos sinalizam para uma dialética entre a contemporaneidade e o
provincianismo, ja que “as ambicdes de ser ‘contemporaneo’ e o medo de ser ‘provinciano’
estdo no cerne desse globalismo cultural.” (Green & Gardner: 51)
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A iniciativa de criagcao da Bienal de Sdo Paulo'), nos mesmos moldes da Bienal de Veneza,
decorre de Francisco Matarazzo Sobrinho, responsavel também pela fundacdo do Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-SP). A origem da bienal paulista esta inserida em um
momento de consolidacao da ideia de uma cultura brasileira do pos-guerra, que compartilha
espaco com a fundacao de museus de arte, tornando a arte acessivel ao publico em geral,
0 que sempre esteve presente no projeto da Bienal de Sao Paulo?).

Segundo Rita Oliveira (2001), o pds-guerra, entdo, abria caminho para concretizacédo de
instituicoes e a atuacdo de um novo mecenato cultural em Sdo Paulo3). Nesse contexto, com
o fortalecimento do capitalismo em um espaco transnacional e a mundializacdo da
modernidade, o mundo se transformou. Segundo a socidloga Maria Lucia Bueno (1999: 109),
a dissolucdo das fronteiras e a desterritorializacdo - processos promovidos pela
modernidade, se ampliaram para além do ambito da arte e da cultura. Continentes, nagcoes
e impérios eram incluidos na nova dindmica que se desenhava.

Nessa conjuntura, & fundamental distinguir dois processos: internacionalizacdo e
globalizacdo. Segundo Bueno (1999), a internacionalizacao refere-se a exportacdo de
conteudos artisticos, culturais, modos de vida e modelos econdmicos, filoséficos e politicos
produzidos por nagdes com grande poder politico e econémico. No campo da arte, isso
implica a desterritorializagdo de normas e a transformacéo de fenbmenos — como estilos
ou teorias — em modelos normativos com validade internacional. Esse movimento carrega
um tom civilizatorio, associado a ideologia da ocidentalizagcdo do mundo e frequentemente
vinculado a légica imperialista. A globalizacao, por sua vez, emerge quando os movimentos
de internacionalizacdo comecam a falhar e o projeto ocidental de civilizacdo entra em
colapso. Nesse novo cenario, individuos passam a formular suas préprias interpretacdes do
mundo a partir de suas realidades locais. A pluralidade cultural é entdo valorizada e
ressignificada dentro de um espaco global marcado pela heterogeneidade. Enquanto a
internacionalizacdo opera de forma vertical e impositiva, a globalizacado, segundo Bueno,
ocorre horizontalmente, nas bases materiais da vida cotidiana em diversas regides do
planeta.

1) As primeiras Bienais foram organizadas por diretores artisticos, normalmente diretores do Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo, em conjunto com as embaixadas do Brasil e de outros paises participantes do evento, que enviavam as chamadas
Representagdes Nacionais as Bienais Internacionais de Sdo Paulo. Esse esquema funcionou até 2006, evidentemente com uma
parceria entre as embaixadas dos paises e o diretor artistico ou curador geral da mostra, que poderia imprimir mais ou menos
sugestdes na selegéo de artistas e obras.

2) Em seu projeto inicial, a Bienal propunha ser um ponto de intersecc¢do entre um projeto pedagdgico e um civilizatério, em
ressonancia com as propostas de criagdo de museus de arte moderna na década de 1940. Ver: Estatuto da Criagdo da | Bienal
do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Fundo Historico Ciccillo Matarazzo, Arquivo Histérico Wanda Svevo da Fundagéo
Bienal de Sdo Paulo.

3) Nesse contexto, Assis Chateaubriand e Francisco Matarazzo, empenharem-se na realizagdo de importantes atividades
artisticas que marcariam a histéria da arte no Brasil, como a criagdo do MASP, inaugurado em 1947, e do MAM-SP, inaugurado
em 1948. Barbosa aponta que ambos os museus foram criados em um ambiente propicio: Sdo Paulo emergindo como polo
industrial e cultural, em um cendrio de renovacéo da propria arte, ja que se pretendia um rompimento com os modelos culturais
até entdo predominantes, idealizados pela Semana de Arte Moderna de 1922. Além disso, no contexto pds-Segunda Guerra
mundial. Barbosa também aponta S&o Paulo como “uma cidade industrializada que abrigou um forte debate cultural, momento
oportuno para os estabelecimentos do MASP e do MAM”. (Barbosa, 2015: 15).
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A partir dessas definicbes, ao abordar Bienais de Sdo Paulo da década de 1970 deve-se
considerar o processo de internacionalizacdo e sua conexdo com uma globalizacdo
emergente ou a “(...) era ‘pré-global’, em que a linguagem artistica modernista comecou a
ser divulgada como um valor da cultura das sociedades ocidentais, naquele instante
entendida como universal.” (Magalhaes, 2015: 114) Com efeito, promover a arte internacional
no Brasil estava de acordo com o projeto da Bienal, bem como a internacionalizacédo da arte
brasileira. Em consenso, expoentes da arte internacional sempre foram apresentados com
destaque, muitas vezes em detrimento da producdo local. Portanto, durante as trés
primeiras décadas do evento, a Bienal parecia cumprir duas fungdes: “inserir a arte brasileira
no cenario mundial e conferir a Sdo Paulo a posicdo de centro artistico mundial.” (Pereira,
2013: 420)

Isto posto, as Bienais de Sao Paulo reproduziram o modelo veneziano e, portanto,
colonialista, que evidencia as relagcées desiguais entre centros e periferias. Nesse interim, é
fato que as bienais sdo consideradas um sintoma cultural do neoliberalismo globalizado, de
modo que a abertura da arte do Atlantico Norte para territérios marginalizados se torna
outra estratégia de colonizacdo e autopromocgao. Entretanto, tais interpretacdes deixam de
considerar que as bienais ndo se reduzem a um fendmeno recentemente importado do
Ocidente capitalista, uma vez que:

Durante as quase quatro décadas da Guerra Fria, especialmente do inicio a
meados da década de 1950 até o final da década de 1980, as bienais estiveram
entre os principais modelos para reunir artistas e exibir obras de arte de
inUmeras culturas fora do Ocidente e, portanto, para estabelecer a exposicéo
como um espaco primordial para encontros culturais. (Green & Gardner, 2016:
50)

Gardner e Green denominam “segunda onda” de bienais, aquelas que surgiram ao longo das
chamadas periferias do mundo da arte - em Sao Paulo, Brasil, em 1951, por exemplo, e em
Alexandria, Egito e Ljubljana, lugoslavia, em 1955, muito depois da inauguracao da Bienal de
Veneza em 1885. Varias dessas bienais buscaram uma rejeicao, por vezes autoconsciente,
das pretensdes culturais - e certamente da hegemonia cultural - do Atlantico Norte, como
€ o caso da Bienal de Sidney (Austrélia, iniciada em 1973) e da Bienal de Arte Coltejer (que
comecgou em Medellin, Colémbia, em 1968). Outras, como a Bienal de Sdo Paulo, como
apontamos, vincularam suas propostas ao projeto civico de modernizagdo cultural e
internacionalizagao.

Nesse contexto, vale lembrar que tanto o Brasil quanto a Australia, assim como outros paises
fora do Atlantico Norte, foram alvos da cultura norte-americana, bem como a producéo e a
recepcao de bienais fora do Atlantico Norte era afetada pelos contextos politicos e sociais
mais amplos da Guerra Fria, da Guerra do Vietna, do sentimento antiamericano mundial dos
anos 1960 e 1970 e do uso da cultura como artificio de poder por governos de todos os
matizes durante este periodo. As polarizagdes promovidas pela Guerra Fria também
dominaram historias culturais, no entanto, de acordo com Gardner e Green (2016), tanto Sao
Paulo quanto Sidney fornecem evidéncias de um conjunto mais complicado de aspiracoes
culturais que transitavam entre o local, o regional e o internacional.
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Contudo, importante ressaltar que, no contexto das adversidades da Guerra Fria, destacava-
se o0 programa de patrocinio promovido pela Central Intelligence Agency (CIA) por meio do
US International Service e do Conselho Internacional do Museu de Arte Moderna, destinado
a projetar o prestigio e a influéncia da arte americana em exposicdes coletivas e bienais
internacionais (Jaremtchuk, 2023). Daria Jaremtchuk (2008: 107) assinala que “a cuidadosa
presenca dos norte-americanos nas Bienais de Sdo Paulo, organizada diversas vezes pelo
Museu, contribuiu para a elaboracdo de uma imagem positiva dos Estados Unidos entre os
brasileiros, assim como para consolidar um quadro de influéncias dentro do contexto da
Guerra Fria.” (Jaremtchuk, 2008: 107)4).

Embora o boicote internacional a Bienal de Sdo Paulo em 1969%) tenha impactado também
a representacao oficial dos EUA, apesar de ser iniciativa dos artistas e ndo do aparato
governamental, como nos lembra Jaremtchuk acerca das “auséncias” do pais nas mostras
de 1969 e 716), durante os anos 1970, a Bienal de Sao Paulo ocorre a sombra da Guerra Fria
e das intervencdes dos Estados Unidos na América do Sul e seu patrocinio conflitante de
regimes militares autoritarios.

Nesse contexto, a década de 1970 constituiu-se como um periodo de intensas
transformacdes culturais, econdbmicas e geopoliticas, e as bienais funcionaram como
indicadores privilegiados dessas mudancas, pois se situavam na intersecgcado entre a
afirmacao local, os debates regionais e o novo internacionalismo que se consolidava como
pilar das politicas culturais do periodo. O desenvolvimento das Bienais de Sdo Paulo nesse
contexto oferece exemplos cruciais de respostas artisticas, curatoriais e burocraticas a tais
dinamicas. Embora o formato concebido por iniciativas como a Bienal de Sidney e a Bienal
Coltejer, ao longo dos anos 19707), tenha se tornado um modelo amplamente seguido pelas
bienais contemporaneas, é necessario interpelar de modo especifico a trajetéria da Bienal
de Sao Paulo durante aquela década. Como compreender a crise institucional que a afetou?
Quais alternativas a instituicdo encontrou para contorna-la? De que modo traduziu — ou até
mesmo endogenizou — os modelos de encontro cultural promovidos pelas grandes
exposicdes coletivas internacionais? E, sobretudo, como o local e o internacional se
entrelacaram em suas estratégias? Tais escolhas foram eficazes? Essa problematizacao se
torna ainda mais relevante diante do hiato existente na historiografia da arte em relacéo as
Bienais de Sao Paulo dos anos 1970.

4) Segundo a pesquisadora, o MoMA foi responsével por organizar as representagdes dos EUA nas Bienais de Sdo Paulo e Veneza
de 1951 a 61. (Jaremtchuk, 2008: 107). Durante a Guerra Fria, “politicas de atragdo” foram implementadas pelos Estados Unidos
no campo artistico e cultural brasileiro nas décadas de 1960 e 1970, com o objetivo de reverter a imagem negativa do pais na
América Latina e consolidar sua hegemonia cultural, especialmente apos a Revolugdo Cubana. Para aprofundar a compreenséo
das relagdes artistico-culturais entre EUA e Brasil nesse periodo, ver: Jaremtchuk, D. (2023). Politicas de atragéo: relagdes artistico-
culturais entre Estados Unidos e Brasil (1960-1970). Editora da Unesp.

5) O boicote a Bienal sera retomado no item posterior.

6) A partir de 1965, a fungdo de organizar a delegacdo dos EUA nas Bienais de S&o Paulo e Veneza passou a ser do International
Art Program of National Collection of Fine Arts (NCFA) do Smithsonian Institutional National Collection. Ver: Jaremtchuk (2008:
104-113).

7) Como apontam Green e Gardner, em parte porque foi fortalecido por um quadro pronto e crescente de curadores autbnomos
que, em grande parte, se modelavam em personalidades como o influente curador da Documenta 5 em 1972, Harald Szeemann.
(Gardner & Green, 2016: 50).
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2. A crise das Bienais de Sao Paulo: dimensodes institucionais,
artisticas e politicas

A crise que marcou as Bienais de Sao Paulo nos anos 1970 foi multipla e interligava trés
dimensdes: institucional, artistica e politica. No plano institucional, havia criticas a gestao
centralizada de Ciccillo Matarazzo8) e ao alinhamento da Bienal com os interesses do
Estado. No campo artistico, questionava-se a validade do modelo expositivo inspirado no
“cubo branco” do MoMA e a auséncia de uma direcao curatorial capaz de articular coeréncia
as mostras. No nivel politico, a repressdo do regime civil-militar e a censura cultural
culminaram no boicote internacional a X Bienal de 1969, expondo a fragilidade da
instituicao.

Assim, a partir do final da década de 1960 e ao longo dos anos 1970, as Bienais de Sdo Paulo
atravessaram um periodo de crises sobrepostas, de aparente sobrevida e notoriedade
controversa. Entretanto, como lembrou Vilém Flusser em 1969, a Bienal de Sao Paulo
permanecia como “um fato obstinado” (Flusser, 1969: 4), resistindo as tentativas de sua
deslegitimacdo. Essa persisténcia, contudo, ndo anulava as tensdes internas: a crise
institucional e artistica que caracterizou a década intensificou as discussdes em torno do
estatuto da obra de arte e da neutralidade do espaco expositivo, uma vez que a Bienal de
Sao Paulo, segundo Mirtes Marins de Oliveira, teve como referéncia imediata a Bienal de
Veneza em sua forma organizativa, mas consolidou-se como ambiente expositivo a partir do
modelo propagado pelo Museum of Modern Art de Nova York — o cubo branco — que
pretendia neutralidade, mas que, ao longo das Bienais, foi sendo crescentemente
problematizado (Oliveira, 2021: 215).

Evidencia-se, assim, o questionamento sobre a validade do modelo Bienal em todo o mundo,
bem como a suposta neutralidade do cubo branco, associado ao MoMA. Logo, com o
impacto das atuagdes norte-americanas no periodo da Guerra Fria, o museu apareceu
associado com o projeto imperialista dos Estados Unidos e seu legado de qualidade em
termos artisticos e expositivos foi largamente criticado e desconstruido (Birket, 2012).

Tais debates nos direcionam a outro argumento identificado sobre a crise da Bienal de Sao
Paulo a ser explanado: a tensdo vigente entre os campos da arte e da politica, salientada
pelo boicote a X Bienal de Sado Paulo, em 1969, em um periodo de constante instabilidade,
durante o qual a instituicdo teve que lidar com o influxo das questdes politicas e econdmicas
pelas quais o pais passava.

8) Francisco Matarazzo Sobrinho (Sdo Paulo, 1898-1977), sobrinho do conde Francisco Matarazzo, tornou-se proprietario da
Metalurgica Matarazzo-Metalma na década de 1930. Casou-se com Yolanda Penteado em 1947 e apoiou diversas iniciativas
culturais, como o Teatro Brasileiro de Comeédia, a Companhia Cinematografica Vera Cruz e a Cinemateca Brasileira. Participou
da construgdo do Parque Ibirapuera e das representagdes brasileiras na Bienal de Veneza. Seu principal projeto cultural, o MAM-
SP, foi inaugurado em 1949, e ele criou a Fundacéo Bienal de S&o Paulo em 1962, permanecendo & frente da instituicdo até 1975.
(Fundagéo Bienal de Sdo Paulo, 2025)
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Nessa articulacéo, é preciso mencionar que o Estado brasileiro tem, tradicionalmente, um
papel de “mecenas” em relacao as artes plasticas (Micelli, 1984). Este “mecenato”, que se
dava anteriormente de maneira direta durante o Estado Novo®), passou a ser exercido
também de maneira indireta ao longo dos anos 1960 e 70. Nesse periodo, a acdo do Estado
brasileiro, ou sua politica cultural, manifestava-se de duas maneiras diretas diferentes: uma
repressiva e outra proativa. Além dessas duas formas diretas e controladas pelo aparato
estatal, havia uma forma indireta de politica cultural, apoiando a modernizagédo da industria
cultural e da comunicacéo, ja que assim o Estado também poderia se utilizar e manter uma
imagem de progresso e desenvolvimento do pais'®),

Um dos mais tradicionais apoios estatais as artes plasticas foi dirigido a Bienal de Sao Paulo.
Transformada em Fundacdo em 1962, a Bienal permaneceu, ao longo da década de 1970,
sustentada por verbas publicas, mantida em sua estrutura funcional por doacdes federais,
estaduais e municipais. Além disso, o governo oferecia prémios em dinheiro aos artistas
contemplados na Bienal Internacional de Sdo Paulo, no Panorama da Arte Atual Brasileira,
promovido pelo MAM-SP e em sal6es espalhados pelo Brasil™).

O carater oficial da Bienal vinha se configurando desde sua primeira edicdo, em 1951.
Segundo Teixeira Coelho (2002: 80), a “oficialidade desse emblema, seu carater em outras
palavras governamental ou quase-governamental (...), € evidente desde o inicio”. Nos
catalogos das Bienais as primeiras duas décadas, ao lado do nome de Matarazzo Sobrinho
e do quadro de colaboradores da instituicdo, estavam dispostos os nomes do presidente da
Republica, do governador do Estado de Sdo Paulo, do prefeito da cidade e de demais
politicos de destaque - “todos devidamente apresentados, como manda a cultura
patrimonialista, paternalista, colonial e classicista do Brasil, em vigor ainda hoje, como Suas
Exceléncias” (Coelho, 2002: 81). Para os governantes militares interessados na divulgacao
de um pais moderno e globalizado, as Bienais passavam a ser um “simbolo” conveniente.

Tal carater de oficialidade da Bienal, uma crise de gestao interna e seu alinhamento aos
interesses do governo federal, juntamente com casos de censura, provocam o boicote a X
Bienal, em 1969'2). Aracy Amaral (1983), Ferreira Gullar (2004) e James Green (2009)
identificam os atos de censura no circuito das artes plasticas: o fechamento da Il Bienal da
Bahia, inaugurada em dezembro de 1968, um dia apds sua abertura, com obras confiscadas
e a prisdo de seus organizadores; e em 1969, a censura ao 3° Saldo de Ouro Preto e o

9) Estado Novo, ou Terceira Republica Brasileira, foi o regime politico brasileiro instaurado por Getulio Vargas em 10 de novembro
de 1937, que vigorou até 31 de janeiro de 1946. Foi caracterizado pela centralizagdo do poder, nacionalismo, anticomunismo e
por seu autoritarismo.

10) Marcos Napolitano afirma que “Concomitante a censura e a repressado politica, ficaria evidente na década de 1970 a existéncia
de um projeto modernizador em comunicagéo e cultura, atuando diretamente por meio do Estado ou incentivando o
desenvolvimento capitalista privado.” (Napolitano, 2011: 150)

) E importante lembrar que aumentou a quantidade de sal®es oficiais durante o final dos anos 1960 e o inicio da década
seguinte. Os saldes e bienais eram responsaveis por difundir as neovanguardas, por isso, ao promover prémios nestes eventos,
o Estado também assumiria o dnus de uma modernizagao artistica, de forma semelhante com o que ocorria na economia
brasileira pos 1964.

12) Caroline Schoroeder (2011) demonstra em sua dissertagdo de mestrado as razdes para o boicote e analisa seus efeitos. Ver:
Schroeder, C. S. (20M). X Bienal de S&o Paulo: sob os efeitos da contestacgédo. (Tese de doutorado). Universidade de Sdo Paulo.
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fechamento da mostra de artistas selecionadas para a representacao brasileira na VI Bienal
de Paris, exposta no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, que impediu a presenca do
Brasil na exposicdo francesa. Como decorréncia, houve uma auséncia marcante da
comunidade artistica de varios paises na X Bienal de Sdo Paulo. A representacéo brasileira
foi a mais prejudicada. Cerca de 80% dos artistas brasileiros convidados ndo compareceram,
a exemplo de Carlos Vergara, Burle Marx, Rubens Gerchman, Sérgio de Camargo e Hélio
Oiticica, entre outros (Zago, 2013).

Na Franca, o critico de arte Pierre Restany organizou o manifesto “Non a Biennale”, assinado
por representantes dos seguintes paises: Franca, Estados Unidos, Bélgica, México, Holanda,
Suécia, Argentina e Italia e apoiado por Mario Pedrosa no Brasil. “No Brasil, o critico Mario
Pedrosa conclamou os artistas a retirar-se da exposicéo. O critico francés Pierre Restany,
junto de artistas brasileiros exilados, ajudou a organizar a recusa de artistas europeus em
participar do evento naquele ano.” (Green, 2009: 175)

Além de protestos de cunho politico, a Bienal sofria pressbes por parte de artistas e criticos
que exigiam uma maior democratizacao da instituicao'3.). Organizacées como a ABCA e a
AlAP') manifestaram-se contra a administragcdo controladora do presidente da Fundacao
Bienal, Francisco Matarazzo Sobrinho, que dificultava a implantacdo de muitos dos planos
propostos pela Comissdo Técnica de Arte’), implementada em 1968.

Portanto, a conjuntura instaurada pelo boicote a X Bienal de Sdo Paulo, em 1969, motivado
pelas censuras do governo civil-militar, gerou ainda um debate maior sobre o papel da Bienal
de Sao Paulo no cenario artistico, questionando sua fungcdo como mostra promotora da
“nova arte”, ou da arte contemporanea de sua época. A décima Bienal, portanto, fica
igualmente marcada como estopim de um processo de crise causado, ndo apenas pelo
boicote, mas também pela auséncia de uma forte direcdo artistica, que conferisse unicidade
a mostra internacional'®), aliada as denuncias acerca da gestdo controladora do presidente
da Fundacao Bienal, Ciccillo Matarazzo.

13) Desde a década de 1960, a Bienal de Sao Paulo foi criticada na imprensa nacional por seu modo de organizagdo e crescente
divergéncia com a comunidade artistica brasileira. Enquanto alguns criticos, como Marc Berkowitz e Olney Krise, queixavam-
se de que o Brasil fora representado exclusivamente nas Bienais por artistas cujos trabalhos dialogavam com um “estilo
internacional”, outros, como Aracy Amaral (1961) e Paulo Mendes de Almeida (1962), criticaram o excesso de participantes
brasileiros.

4) A ABCA (Associagao Brasileira de Criticos de Arte) e a AIAP (Associagdo Internacional de Artistas Plasticos) eram 6rgdos
atuantes no sistema artistico durante a época. Na documentacao historica presente no Arquivo Historico Wanda Svevo
(Fundagao Bienal de S&o Paulo) ha cartas referentes ao contexto citado, entre elas, uma da ABCA (1968) e outra de Caciporé
Torres (1968), entdo presidente da AIAP.

5) A Comissdo Técnica de Arte era composta por trés membros sugeridos pela Bienal e por outros trés sugeridos pela
Associagéo Brasileira de Criticos de Arte e pela Associagao Internacional de Artistas Plasticos. Assim, a Comissé&o foi formada
por Edyla Magabeira Unger, Aracy Amaral, Waldemar Cordeiro, Mario Barata, Wolfgang Pfeiffer e Frederico Nasser. O grupo
queria modificar profundamente o formato da Bienal com a reformulagéo de seu regulamento. Entretanto, o autoritarismo da
diretoria da Fundacéo Bienal, personificado principalmente na figura de Francisco Matarazzo Sobrinho, impedia a implantagéo
de muitos dos planos propostos pela Comissao que aos poucos foi se desmantelando até se dissolver.

16) Fato apontado pela critica, que pode ser observado desde a sua desvinculagdo do MAM - lembrando que o evento teve
como diretores artisticos importantes criticos como Méario Pedrosa e Sérgio Milliet.
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Deflagrada entéo tal crise, no inicio da década de 1970 houve uma concomitante promessa
de renovacao na estrutura da Bienal de Sdo Paulo. A realizacdo de Mesas Redondas com
criticos de arte em 1969 e 1971, bem como a criagdo de mostras exclusivamente brasileiras,
as Bienais Nacionais entre 1970 e 76'7), e da Bienal Latino-Americana, em 1978, assinalaram
tentativas da instituicdo para a efetivacdo desse compromisso de renovacgéo estrutural.

3. Respostas institucionais a crise: debates e impasses

A Bienal de Sdo Paulo boicotada em 1969 permanece como referéncia na histdria do evento,
com pesquisas consistentes no Brasil e no exterior. No entanto, as cinco edicdes
subsequentes (1971, 1973, 1975, 1977 e 1979) receberam pouca atencdo da imprensa
internacional e seguem pouco examinadas pela historiografia da arte. Como observa
Whitelegg (2009: 109), a 162 edicéo, realizada em 1981 sob curadoria de Walter Zanini e com
ampla repercussao internacional, pareceu surgir ex-nihilo, desvinculada dos acontecimentos
da década anterior. Responsavel por retirar a Bienal da crise instaurada no final dos anos
1960, Zanini propds um modelo inovador, pautado em analogias de linguagens, que
reconfigurou o formato do evento e reapresentou um panorama das principais
manifestacdes de vanguarda das décadas de 1960 e 1970. Tal gesto respondia ao éxodo e/
ou boicote de uma geracéo de artistas (como Lygia Clark e Hélio Oiticica) que, embora
reconhecidos internacionalmente, se afastaram da Bienal na década de 1970. Entre o boicote
de 1969 e a mostra de 1981, portanto, consolidou-se um hiato historiografico. Esse “vazio”
decorre ndo apenas da crise institucional j4 mencionada, mas também da dificuldade de
acesso a fontes primarias e da escassez de registros jornalisticos. Um exemplo notério é o
caso da nao participacao de Oiticica na 142 Bienal (1977): apesar de seu nome constar no
catalogo e no site da Fundacéao Bienal, arquivos e a auséncia de repercussdo na imprensa
indicam que o projeto arquitetédnico/ambiental que realizaria na drea externa do pavilhdo
nao foi efetivado (Whitelegg, 2009: 110).

E preciso salientar que esse “vazio artistico” ndo correspondia a uma crise da arte brasileira,
que se desenvolvia com autonomia, forca politica e criatividade nas décadas de 1960 e 1970.
O problema residia na Bienal enquanto instituicdo, marcada pela censura do regime civil-
militar e pela administracdo centralizada de Ciccillo Matarazzo, que se absteve de exibir
obras de carater critico (Spricigo, 2011: 159). Como aponta Frederico Coelho (2013: 8-9), o
pais governado por militares e tecnocratas investia em instituicoes oficiais que cristalizavam
uma ideia esvaziada e anacrénica de cultura nacional, distanciada das transformagdes em
curso. Nesse contexto, discutiam-se intensamente, “em todos os campos de saber e arte,
temas como a Nacgéo (e o “nacional”), o Povo (e o “popular”), a Civilizagao (e nosso estado
brutalista de “barbarie”), a Modernidade (e nossa “condenacédo ao Moderno”), a luta entre
ser centro ou periferia (o primeiro do Terceiro Mundo ou o ultimo do Primeiro Mundo?), etc.”
(Coelho, 2013: 8)

7) Ver: Zago, Renata Cristina de Oliveira Maia (2013). As Bienais nacionais de Sao Paulo: 1970-76. Tese de doutorado, Universidade
Estadual de Campinas.
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Esses dilemas ndo eram exclusivos do Brasil, mas atravessavam as bienais realizadas fora do
eixo do Atlantico Norte. Nessas exposicoes, a tensao entre internacional e regional, centro
e periferia, metrépole e provincia tornava-se evidente. Assim, as Bienais de Sado Paulo
refletiam um paradoxo caracteristico da década de 1970: ao mesmo tempo em que
buscavam projetar o Brasil no circuito global, também revelavam as contradicdes de uma
producéo artistica vinculada a questdes locais e regionais'®). Terry Smith, em seu ensaio “O
Problema do Provincianismo” (1975)'%), analisou a condicdo do circuito australiano,
comparando-o ao europeu e norte-americano. Embora focado na Australia, suas reflexdes
encontram paralelos no sistema latino-americano, igualmente situado a margem do centro
internacional e submetido a légica de importacdo de tendéncias que consolidava a
valorizacdo apenas de artistas metropolitanos.

No contexto latino-americano, diversos historiadores e criticos de arte atuantes no circuito
de exposi¢cdes nacionais e internacionais - como os argentinos Damian Bayon e Marta Traba,
a brasileira Aracy Amaral, o mexicano Jorge Alberto Manrique, o peruano Juan Acha20) -
interpelam e enfrentam o mesmo debate. Juan Acha?'), radicado no México, impulsionou
particularmente a reflexdo sobre a necessidade de construir uma histéria da arte propria,
partindo da periferia e evitando a simples transferéncia de conceitos formulados em
contextos externos para problemas locais (1981). Para ele, o universal s6 poderia existir a
partir do particular e o internacional apenas se articulado ao regional (Acha, 1981). Essa
perspectiva evidencia como a questdo centro-periferia atravessava simultaneamente a
critica tedrica e as praticas expositivas do periodo.

A comparagdo com outras experiéncias latino-americanas reforca essa dimensao. Como
observa Giunta (2008: 212), a Bienal Americana de Cdrdoba e a Bienal de Arte Coltejer
procuraram romper hierarquias, articulando o popular e o erudito em sinteses complexas.
Gardner e Green (2016: 50) ressaltam ainda que a Bienal de Coltejer, desde sua fundacéao
em 1968, privilegiava mostras coletivas amplas, reunindo artistas locais e internacionais sem

18) E importante esclarecer que estamos trabalhando com um contexto distinto daquele em que surge o fendmeno conhecido
como “bienalizagéo”, processo de proliferacdo de novas bienais em diversos paises, que aconteceu com maior vigor no decorrer
da década de 1990, no qual bienais, trienais e outras exposi¢cdes coletivas de grande porte sdo compreendidas como produtos
da globalizagdo. Como vimos, o modelo da bienal ndo é invengéo recente, mas fatores como a queda do Muro de Berlim, o fim
da Guerra Fria e a ascens&o do neoliberalismo contribuiram para o desenvolvimento de exposicdes engajadas com perspectivas
globais e locais do mundo da arte. As bienais de Xangai, Taipei, Gwangju, Jacarta, Sharjah e Havana, por exemplo, fazem parte
de uma “bienalizacdo” em paises em desenvolvimento. Essas bienais do Sul ansiavam por um descolamento ideoldgico e
cultural do Norte. Pode-se dizer que as relagdes “horizontais” entre regides marginalizadas e periféricas do Sul ocupavam o lugar
das pré-estabelecidas relagdes “verticais” entre as nagdes desenvolvidas do Norte e as subdesenvolvidas ou em
desenvolvimento do Sul (Gardner & Green, 2016: 92).

19) Smith, Terry. “O Problema do Provinciano”. Revista Malasartes, n. 1, (set/out/nov. 1975), 30- 31. Trabalho publicado originalmente
na revista norte-americana ArtForum, em 1974.

20) Muitos sdo os nomes de destaque dentro do debate proposto, assim como a multiplicidade de defesas e posi¢des sobre o
tema, que muitas vezes caminhavam para sentidos opostos. Nossa intengdo aqui ndo é tratar de investigacdes sobre América-
Latina, mas apenas demonstrar que o debate acerca dos bindmios internacional/regional, metropolitano/provinciano e centro/
periferia era paralelo as discussdes sobre uma identidade latino-americana durante a década de 1970. O interessante € que
pouco se falava sobre isso nas Bienais Internacionais, mas a década de 1970 culmina na realizagdo de uma importante Bienal
Latino-americana em S&o Paulo.

21) Acha teve um papel significativo na realizacdo da | Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo, em 1978, como consultor curatorial
da mostra. Eder, 2016.
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distincdo de nagdo ou meio, em claro desafio ao paradigma veneziano tradicional. Essas
iniciativas colocaram em pratica algumas das questdes levantadas pela critica latino-
americana, apontando para formas de internacionalismo mais horizontalizadas. Em
contraste, a Bienal de Sao Paulo, sobretudo nos anos 1970, revela a ambiguidade de um
evento que, atravessado por crises institucionais e politicas, acabou estimulando a producao
local sem, no entanto, assumir explicitamente uma agenda de valorizagdo nacional ou
regional.

E nesse ponto que se torna necessario situar o papel singular da Bienal de S0 Paulo. Como
ressalta Maria de Fatima Morethy Couto (2023), concebida nos moldes de Veneza, a Bienal
inseriu o Brasil na rota das grandes exposicdes internacionais e funcionou como vitrine
também para paises vizinhos, importando tendéncias, suscitando polémicas e ampliando o
debate sobre a arte contemporanea. Tornou-se, ainda, modelo de alianca cultural-
empresarial, incorporando desde cedo artistas da América Central e do Caribe em busca de
projecdo. Embora ndo tenha adotado formalmente uma perspectiva latino-americanista
(Couto, 2023)22), a instituicao foi marcada, nos anos 1970, por um contexto ambiguo: entre
boicotes e crises, promoveu de fato a producao brasileira e, em certa medida, regional
(Zago, 2013), ao mesmo tempo em que se mantinha fiel a assimilacdo de tendéncias globais
e a projecao internacional do Brasil (Couto, 2023). Nesse entrecruzamento de estratégias, a
Bienal fomentou redes de contato e relagdes interinstitucionais consistentes, promovendo
fluxos culturais de largo alcance, embora sem garantir plena legitimidade a producao
periférica no sistema artistico global.

Cabe lembrar, ainda que ndo seja objeto desta andlise, que tal ambiguidade também
atravessou a experiéncia da | Bienal Latino-Americana de S&ao Paulo, realizada em 1978 sob
o tema Mitos e Magia, cuja proposta explicitava a intencdo de construir um espaco regional
de debate, mas que revelou igualmente tensbes entre a valorizacao das identidades locais
e a persisténcia de modelos universalistas (Lodo, 2014; Nascimento, 2011)23),

Se a Bienal Latino-Americana assinalava, ja no final da década, um esforco em direcdo a uma
agenda regional, ao longo dos anos 1970 a Fundacgéao havia recorrido a outra estratégia para
responder as criticas e renovar sua estrutura: a criagcdo das Bienais Nacionais, realizadas em
1970, 1972, 1974 e 1976, nos anos pares em que nao havia a edicao internacional. Embora

22) Maria de Fatima Morethy Couto defende a hipdtese de que, apesar da realizagdo de grandes mostras periodicas e da
presencga de importantes agentes culturais na América Latina nas décadas de 1950 e 1960, tais iniciativas ndo foram suficientes
para garantir a legitimacao internacional de uma produgéao ainda situada em posicdo periférica no cendrio politico e econdémico.
No caso da Bienal de S3o Paulo, a aposta em atrair personalidades de renome ndo consolidou o evento como polo de inovagdo
cultural; ao contrario, acabou por reforgar os valores ja consagrados pelo mainstream, enquanto processos de renovacao e
confronto se desenvolveram em outros contextos. A pesquisadora ainda argumenta que embora a Bienal de Sao Paulo tenha
se orientado principalmente para a Europa, também conferiu visibilidade a paises latino-americanos nas décadas de 1950 e
1960. O sistema de representagdes nacionais permitiu a participagdo de artistas periféricos, ainda que desigual, e consolidou a
posigcao do Brasil como ator central na cena internacional, enquanto outros paises da regido utilizaram a Bienal como espago
de circulagéo e intercambio artisticoVer: Couto, Maria de Fatima Morethy (2023). A Bienal de S&o Paulo e a América Latina:
transito e tensoes (anos 1950 e 1960). Campinas, SP: Editora da Unicamp.

23) Ver, por exemplo: Lodo, Gabriela Cristina (2014). A | Bienal Latino-Americana de Sdo Paulo. Dissertagdo (Mestrado em Historia)
— IFCH/UNICAMP; Nascimento, José Ribamar (2011). A | Bienal Latino-Americana de Sao Paulo, Mitos e Magia: em busca de
identidade artistico-cultural. Dissertagdo (Mestrado em Estética e Historia da Arte) — USP.
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concebidas como parte de uma mesma estratégia institucional, essas mostras revelaram
diferencas significativas entre si. A primeira, a chamada Pré-Bienal (1970), tinha como
objetivo selecionar a representacéo brasileira para a Bienal Internacional de 1971. Em 1972,
a proposta se dividiu em duas mostras - Brasil Plastica 72 e a Mostra do Sesquicentenario
da Independéncia - integrando-se as comemoracdes oficiais do periodo. Ja as edicdes de
1974 e 1976 assumiram o titulo de Bienais Nacionais: a primeira retomando o formato seletivo
da estreia e a segunda, em gesto inusitado, aceitando todos os artistas inscritos. Essas
exposicoes?4) evidenciam como o nacional, o regional e o popular foram trazidos a publico
de maneiras diversas. Se, por um lado, as bienais nacionais funcionaram como prévias para
a escolha da delegacéo brasileira na edicdo internacional seguinte, revelando novos artistas,
por outro também expressaram a preocupacao dos organizadores e jurados em apresentar
a producdo contemporanea entdo vigente, buscando conciliar tradicdo e inovacdo e
reafirmar a atualidade da Bienal frente as transformacgdes do periodo.

Nesse contexto, as Bienais Nacionais ndo podem ser compreendidas apenas como mostras
auxiliares, mas como arenas de disputa pelo significado do “nacional” no campo artistico
brasileiro. A formulacdo desse conceito resultava de um jogo complexo entre Estado e
oposicao. Ciccillo Matarazzo, presidente da Fundacao Bienal até 1977, atuava como agente
legitimador da arte apresentada no evento, articulando-se com criticos, artistas e
historiadores nos juris de selecédo e premiacdo, de modo que o nacionalismo refletia tanto
seus interesses diplomaticos quanto as tensdes politicas e artisticas do periodo. Ao mesmo
tempo, artistas e intelectuais das vanguardas vinculavam o nacionalismo a resisténcia ao
autoritarismo, usando-o como ferramenta critica para questionar o controle ideoldgico sobre
a cultura e para problematizar a propria concepcgao de arte no Brasil.

Como observa Renato Ortiz (2003), o regime militar operava uma distingdo estratégica entre
“popular” e “nacional”: enquanto o popular permanecia restrito a vivéncia e 8 memoria de
grupos especificos, o nacional funcionava como categoria ideoldégica ampla, capaz de
moldar identidades sob controle do Estado. Nesse sentido, as Bienais de Sdo Paulo, ao
mesmo tempo em que promoviam a producao brasileira e, em certa medida, regional,
permaneciam vinculadas a assimilacado de tendéncias globais e a projecao internacional do
Brasil. A ambiguidade resultante evidencia que o nacionalismo expresso nas exposi¢coes ndo
era homogéneo: coexistiam a dimensao ufanista e integradora do Estado e a perspectiva
critica das vanguardas, que articulavam nacional, regional e popular como instrumentos de
resisténcia e reflexao artistica.

Para compreender o empreendimento da Bienal em relacdo a essas questdes — nacional,
regional e popular, bem como sua ambiguidade entre internacionalismo e projecao local —,
a participacao do grupo Etsedron nas mostras dos anos 1970 sera tomada como estudo de
caso na ultima secéo do texto.

4. Tentativas de reformulacao e seus limites
Certamente houve propostas de reestruturacédo e debates sobre a reformulacédo das Bienais.

Pierre Restany foi um dos primeiros criticos a defender mudancas na formule Biennale,
enfatizando desde meados da década de 1960 a necessidade de sua evolugcao (Restany,

24) Analisadas pela autora em sua tese de doutorado. Ver: Zago (2022, 2013).
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19654, in Orzes, 2024). Apos visitar a VIl Bienal de Sdo Paulo (1965), prop6s uma bienal
tematica, com tema definido por uma comissdo internacional e convites baseados na
pertinéncia das obras, em vez da nacionalidade dos artistas (Restany, 1965: s/p, in Orzes,
2024). Em artigo na revista Domus, sugeriu ainda reorganizar o juri sem eliminar o carater
competitivo e chegou a definir Sdo Paulo como a cousine australe de Veneza (Restany,
1965a; 1965b, in Orzes, 2024).

Em 1968, apds encontros com Matarazzo em Veneza, Restany enviou-lhe um projeto para
transformar a Bienal de Sdo Paulo em uma “exposicdo mundial ao redor de um tema”, sem
representacdes nacionais nem prémios, substituidos por encomendas oficiais de
instituicoes brasileiras (Restany, 1968a, in Orzes, 2024). Embora Matarazzo tenha
considerado a proposta relevante, julgou-a inviavel para a X Bienal ja em preparacao,
sugerindo que Restany testasse o modelo em uma sala especial (Matarazzo, 1968, in Filho,
2019).

Assim, Restany concebeu a mostra Arte e Tecnologia, reunindo artistas de treze paises, sem
carater competitivo e voltada as inovagcdes na integracao entre arte e tecnologia (Orzes,
2024; Filho, 2019). Apesar do planejamento avancgado, a sala ndo se concretizou, ja que
Restany e diversos artistas aderiram ao boicote a X Bienal em protesto contra a ditadura
civil-militar brasileira (Filho, 2019; Schroeder, 2021, 2022)

E importante destacar que, embora pioneiro em suas propostas, Restany ndo conseguiu
efetivar mudancas devido ao rigor e a centralizagdo decisoria da direcdo da Bienal. Somente
em 1981, Zanini foi aclamado por organizar a Bienal a partir das linguagens, superando o
hiato da década de 1970 e retomando a experimentacao iniciada por Restany.

Na XI Bienal, a discussao a respeito da reestruturacdo das Bienais foi retomada. Um dos
pontos mais importantes do evento de 1971 foi a Mesa Redonda Internacional de Critica de
Arte, da qual, segundo press release da Fundacdo Bienal, participaram cerca de 120
convidados, entre criticos e artistas, representantes de 25 paises (Fundacao Bienal, 1972).
As cartas convites enviadas por Ciccillo Matarazzo em meados daquele ano apresentam os
trés temas estabelecidos em colaboracdo com a Associacao Brasileira de Criticos de Arte
(ABCA):

1. - Reformulagéo das Bienais, tendo em vista a sua atualizagdo (neste ponto esta
incluida a programacao tematica da Xl Bienal de Sdo Paulo que se realizara em
1973 e que contard com mostras coletivas internacionais reunindo novas
tendéncias, pesquisas, propostas etc.).

2. - Arte e Comunicacgéo: tema proposto pelo Sr. René Berger, Presidente da
AICA, cujo objetivo é examinar as interagdes que, cada vez mais, unem a arte ao
complexo sistema de comunicagao de hoje.

3 - Arte e Tecnologia (Sobrinho, 1971: s/p).

Os debates da Xl Bienal de Sdo Paulo comecaram em 4 de setembro de 1971 e duraram
quatro dias. Anténio Bento coordenou a participacédo brasileira na Mesa Redonda, com
Walter Zanini como coordenador e secretario. Entre os criticos e comissarios estrangeiros,
destacaram-se René Berger, representante da Suica no juri e presidente da AICA; Jacques
Lassaigne, ex-delegado geral da Bienal de Paris; e Umbro Apolonio, critico italiano e ex-
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diretor da Bienal de Veneza. Do Brasil, participaram Mario Schenberg; Anatol Wladillaw,
presidente da AIAP; José Roberto Teixeira Leite; Radha Abramo; José Geraldo Vieira; Mario
Barata; Quirino Campofiorito; Walmir Ayala; Clarival Valadares; Flavio Motta; e Antonio
Bento, presidente da ABCA, além de Ciccillo Matarazzo e Mario Wilches, assistente técnico
da Fundacao Bienal.

A mesa-redonda abordou a crise da Bienal de forma ampla, inserindo-a no contexto
internacional de “crise das grandes exposi¢cdes”, incluindo a Bienal de Veneza, a Bienal dos
Jovens de Paris e a Documenta de Kassel. Entre as sugestdes dos criticos, registradas nas
atas, destacam-se: Antonio Bento, que defendia exposicdes tematicas e valorizava
retrospectivas historicas; Anatol Wladislaw, que recomendava que a Bienal equilibrasse
novas pesquisas artisticas e mostras panoramicas ou historicistas, suprindo lacunas
culturais e artisticas do publico; e Mario Schenberg, cuja intervencéo, segundo Ana Pismel,
articulou esses trés eixos presentes na carta-convite:

O critico atribui a crise da Bienal a uma insisténcia na tradicdo museoldgica que,
extremamente preocupada com os objetos, teria se tornado inadequada em
vista da emergéncia de formas de expresséo, cada vez mais ligadas a Arte
Conceitual. Para ele, a “finalidade da arte € produzir valores, ndo objetos”,
embora o critico reconheca que o objeto tem uma funcao importante na
criagdo desses novos valores no caso das artes plasticas. (Pismel, 2018: 155).

O critico discutiu a inter-relacdo entre arte, tecnologia e comunicacéo, destacando que
essas esferas estavam interligadas e que a Arte Conceitual refletia uma crise de valores da
civilizacado ocidental, na qual a tecnologia funcionava como projeto industrial de producao
de objetos, incluindo obras de arte (Pismel, 2018: 156). Nesse contexto, a Arte Conceitual
emergia como um espaco relevante desde a segunda metade da década de 1960.
Schenberg (1971: 4) reiterou que, se a Bienal ndo se adaptasse a essa nova realidade artistica,
correria o risco de desaparecer.

Em outros aspectos, a mesa-redonda divergiu de Schenberg ao apoiar iniciativas como as
Pré-Bienais e criticou a insuficiente promocédo do artista brasileiro. Entre as sugestoes,
destacaram-se a realizacdo de exposicoes itinerantes com artistas premiados, tanto no Brasil
quanto no exterior. O resultado dos debates foi consolidado em uma proposta entregue ao
presidente da Fundacao Bienal?5), que recomendava a nomeacado de um secretario-geral e
a selecdo de uma equipe técnica formada por membros da AICA, AIAP e universidades,
encarregada de formular o projeto da proxima Bienal, mantendo os prémios da Fundacao
(FBSP, 1971).

A proxima edicao da Bienal seria, portanto, organizada pelo Conselho de Arte e Cultura. Na
Xll Bienal, esse secretariado técnico incluiu Ciccillo Matarazzo; Anténio Bento, presidente
da AICA, secao Brasil; Bethy Giudice, presidente da AIAP; Vilém Flusser; e Mario Wilches,
assistente técnico da Bienal, com a responsabilidade de conduzir a reformulacao da edicao
sob o tema Arte-Comunicagédo (FBSP, 1973: 274).

25) Recomendacdes da Mesa Redonda de criticos de arte internacionais, ndo datado, duas paginas, AHWS, FBSP.
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Assim, parte dos debates foi incorporada a Xll Bienal, em 1973. Uma secdo de Arte e
Comunicagao reuniu propostas de grupos de diferentes cidades do Brasil, exibidas no
terceiro andar do pavilhdo, ao lado de uma sala especial dedicada a Waldemar Cordeiro.
Contudo, o formato desses projetos — muitos explicitamente criticos em relagcdo ao status
quo politico e econdbmico — nao foi sistematicamente documentado, pois as praticas
experimentais foram integradas as formas tradicionais modernistas de exibicdo, cujo
processo de catalogacao e arquivamento permanecia sob controle da instituicdo. Até 1975,
a Bienal manteve-se sob a direcdo firme de seu fundador, Francisco Matarazzo Sobrinho, que
ndo permitia que conselheiros técnicos ou curatoriais implementassem alteracoes
definitivas nas estratégias de exibicdo e documentacédo. Dessa forma, a inovacao nédo se
consolidou como elemento central permanente, embora haja evidéncias em arquivos — na
forma de propostas enviadas por artistas — da presenca desses projetos na exposicao.
Portanto, sem promover uma mudanca estrutural duradoura, a Bienal apresentou praticas
experimentais diversificadas — video, slides, performances e intervengdes urbanas — sem,
contudo, aprofundar o significado do experimental como proposta artistica, o papel da
instituicdo na promocédo desses trabalhos ou questbes centrais sobre o formato das bienais:
como exibir a arte contemporanea, qual arte exibir e como equilibrar a tensdo entre local e
global.

5. O caso do grupo Etsedron: arte popular e critica ao modelo
internacionalista

Para analisar o empreendimento da Bienal frente as questdes discutidas ao longo do texto,
optou-se por focalizar a participacdo do grupo Etsedron nas exposicdes da década de 1970,
dado que, entre 1973 e 1978, o grupo manteve uma presenca consistente, integrando trés
edicdes consecutivas das Bienais Internacionais (1973-1977), a Bienal Nacional de 1974 e, por
fim, a Bienal Latino-Americana de 1978.

Criado em 1969 por artistas plasticos baianos na cidade de Salvador, o Etsedron manteve-
se ativo até 1979, reunindo, em torno de uma estrutura central voltada as artes plasticas,
elementos de musica, danca, teatro e pesquisa de cunho etnografico. O grupo tinha como
objetivo desenvolver uma estética contemporanea nas artes visuais a partir da identidade
cultural brasileira pesquisada nas zonas rurais do Norte e Nordeste. Segundo o pesquisador
Walter Mariano, o proprio nome Etsedron funcionava simultaneamente como identidade e
manifesto do grupo: trata-se de um anagrama no qual a palavra Nordeste aparece invertida,
funcionando como metafora. “Representa a proposta de revelar a pobreza e o primitivismo
onipresentes na vida da populacao rural brasileira, portanto o avesso da realidade
apresentada pelo governo e pela elite econdmica do periodo como imersa em um ‘milagre
econdmico’” (Mariano, 2005: 17). O Etsedron pode ser compreendido tanto como produto
de uma geracéo especifica de artistas quanto como referéncia de como a contracultura se
refletiu, no campo das artes visuais, na cidade de Salvador, em um contexto marcado pela
repressao politica e cultural promovida pela ditadura militar instaurada em 1964. Ainda
segundo Mariano, em sua dissertacao de mestrado:

As obras ou os “Projetos Ambientais” do Etsedron eram concebidos durante um
periodo de convivio com comunidades rurais, durante o qual se pretendia
romper a barreira que separa a arte da vida. O resultado de tal empreitada era a
criacao de figuras organicas antropomorficas compostas por cipos, palhas,
couro, cabacas, sementes, buchas, raizes e outros elementos naturais oriundos
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do local escolhido. Tudo era feito coletivamente e apresentado em
ambientagcdes acompanhadas por musica e danca. Esses Projetos provocaram
enorme repercussao na época, participaram com destaque de Bienais em S&o
Paulo, a0 mesmo tempo em que confrontaram museus e autoridades que
compunham o circuito oficial da arte. Depois de dez anos de atividade o grupo
acabou pagando caro por sua atitude provocativa, dissolvendo-se
melancolicamente e permanecendo eclipsado desde entdo. (Mariano, 2005: 18).

De acordo com Mariano (2005), o grupo integrava também a geracdo de estudantes
universitarios que testemunhou o endurecimento da ditadura militar, a promulgacéao do Al-
5, a difusdo da tortura e a reacao da luta armada. Além disso, o autor observa que, diante de
um contexto marcado por ameacas veladas e explicitas durante o periodo mais duro da
ditadura militar, o grupo adotou o “espantalho” como figura central de suas representacoes,
simbolizando sua inquietacao e critica. Ao mesmo tempo, reafirmaram seu compromisso em
vincular a vanguarda estética que desenvolviam a elementos do repertoério cultural nacional.

O Projeto Ambiental |, selecionado para a Xll Bienal Internacional de Sao Paulo (1973),
provocou grande impacto e chamou a atencdo da critica da época. Em 1974, o grupo
desenvolveu o Projeto Il, tendo a regido amazoénica como fonte de inspiracdo. Durante seis
meses em ltaituba, na regido paraense, revestiram as figuras de seus “espantalhos” com
couro de boi, obtido a baixo custo na localidade.

A posterior apresentacdo do Etsedron na XlIlI Bienal de Sdo Paulo (1975) contou com a
participacado do coredgrafo americano Clyde Morgan, especialista em danca africana e
diretor artistico do Grupo de Danca Contemporanea da Universidade Federal da Bahia
(Matos, 1974: 5). Esta quarta participacdo em Sao Paulo gerou debates sobre a insercédo de
formas de arte classificadas por Aracy Amaral como “sertanejas” em uma Bienal estruturada
pelo modelo veneziano (Amaral, 1983: 247-248). Amaral interpretava o trabalho do grupo
como um alerta dirigido a metrépole do sul, ndo apenas para evidenciar a marginalizagao
econdmica do norte, mas para reconectar o “pais-continente” as suas raizes culturais
(Whitelegg, 2012: 136). Nesse sentido, os textos de Amaral reconhecem o Etsedron como
agente de visibilidade da arte brasileira em sua dimensao regionalista e nordestina, ao
mesmo tempo que desafiam institucionalmente o modelo da Bienal baseado no paradigma
veneziano. Amaral evidencia ainda a dificuldade de compreender a diversidade da producao
artistica brasileira e latino-americana e o problema de adequacao as normas e padrdes
universais estabelecidos pelos circuitos de arte europeus e estadunidenses?6),

26) Ver Amaral, 1983. Esse debate sobre a produgéo latino-americana esté latente na década de 1970. A emancipagdo de um
discurso critico nas artes do Sul geopolitico € um processo ainda em curso, que sucede a busca, no século XX, de uma
identidade comum a uma “arte latino-americana”, criada em paises latino-americanos, onde escolas modernas defendeu suas
proprias vanguardas e a elaboragéo de um projeto estético critico latino-americano, e em uma sucesséo de exposicdes em
centros hegemodnicos. No final dos anos 1950, houve uma consciéncia critica da representagdo da identidade latino-americana
com Mério Pedrosa, Anibal Quijano, Juan Acha ou Ferreira Gullar, seguido nos anos 1970/80 por Damian Bayon, Aracy Amaral,
Marta Traba, Frederico Morais e outros. As teorias culturais dos anos 1970-1980 aprofundam os debates sobre a nogédo de
identidade colonial moderna, homogeneizante, incentivando um projeto estético latino-americano critico, experimental e
emancipador. Foi assim que surgiu a Bienal Latino-Americana de Sao Paulo, no Pavilhdo da Bienal, em 1978, e a Bienal de Havana,
em 1984.
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A participacdo do Etsedron nas Bienais da década de 1970 evidencia de forma contundente
a possibilidade de projetos experimentais, enraizados em contextos regionais, dialogarem
com a cena internacional sem, contudo, serem plenamente assimilados pelos mecanismos
institucionais da Bienal. Ao articular de maneira integrada artes visuais, musica, danca,
teatro e pesquisa etnografica, o grupo destacou a riqueza de uma producao orientada pela
identidade cultural brasileira e pelo repertério nordestino, ao mesmo tempo em que
suscitava a necessidade de revisar critérios de exibicdo e parametros de avaliacdo
institucionais. Nesse sentido, Bienais de Sdo Paulo ndo apenas refletiam o contexto cultural
e social de seus integrantes, mas também funcionavam como instrumentos de
problematizacdo do alcance e da circulacdo da arte dentro de circuitos artisticos mais
amplos, evidenciando a tensdo entre demandas locais e expectativas globais.

O movimento de redescoberta das tradicdes culturais e a valorizagao das raizes regionais,
manifestos na producéao das décadas de 1960 e 1970, revelam de forma explicita os debates
em torno das contradicdes entre moderno e primitivo, centralismo e regionalismo, centro e
periferia. A trajetoria do Etsedron, portanto, ilumina de maneira exemplar os dilemas centrais
da Bienal paulista, marcada por um experimentalismo episédico, por uma resisténcia
institucional persistente e pelas disputas conceituais sobre o que constitui a arte
contemporanea e quem deve integrar o circuito internacional. Em uUltima instancia, o grupo
demonstra como iniciativas inovadoras podem funcionar como catalisadoras de reflexao
critica acerca das praticas curatoriais, das estratégias de selecdo de obras e artistas e da
propria insercdo da producédo artistica brasileira no contexto transnacional, contribuindo
para repensar o papel da Bienal como espaco de mediacao entre o local e o global.

Reconhecidas as adversidades inerentes tanto as Bienais quanto a pesquisa, a Bienal de Sao
Paulo, consciente ou ndo, desempenhou um papel central na problematizacdo das relagcoes
entre centro e periferia, inserindo-se em um movimento cultural mais amplo do que suas
intencdes imediatas. Embora ndo houvesse consenso ao final da década de 1970, a
instituicdo possibilitou - ou a0 menos aspirou a - uma reconfiguragcdo do sistema de
valoracdo artistica, ao destacar a producédo brasileira em didlogo com referéncias
internacionais, em detrimento de manifestacdes locais de carater regionalista. Apesar de
mudancas pontuais, como a criagdo da Comissao Técnica de Arte, do Conselho de Arte e
Cultura e a realizacdo das Bienais Nacionais, ndo houve ruptura efetiva com o modelo
herdado de Veneza; as estratégias adotadas serviram mais para administrar a crise do que
para supera-la. Dessa forma, as Bienais da década de 1970 permaneceram marcadas pela
ambiguidade: ampliaram a visibilidade da producao brasileira e fomentaram debates sobre
o nacional, regional e popular, a0 mesmo tempo em que se mantiveram vinculadas ao
projeto de internacionalizacdo que consolidava seu prestigio no sistema artistico global.
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RESUMO: A histoéria recente do mercado de arte na Argentina estd em construcaol. Esta apresentacido tem
como objetivo contribuir para o seu fortalecimento, reunindo uma série de experiéncias que moldam o
mercado de arte argentino contemporaneo, e colaborar com novas reflexdes sobre a criagcdo de valor no
campo artistico, sobre a arte considerada como um ativo econémico e, especialmente, sobre as praticas
artisticas como uma salvaguarda social nos modelos de intercambio da arte argentina contemporanea.

Palavras-chave: arte contemporanea, Argentina, mercado, valor social

Abstract: The recent history of the art market in Argentina is under construction. This presentation aims to
contribute to its strengthening by bringing together a series of experiences that shape the contemporary
Argentine art market and to collaborate with new reflections on value creation in the artistic field, on art
considered as an economic asset, and especially on artistic practices as a social safeguard in contemporary
Argentine art exchange models.
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Résumé: L'histoire récente du marché de l'art en Argentine est en constructionl. Cette présentation vise a
contribuer a son renforcement en rassemblant une série d'expériences qui fagonnent le marché de l'art
argentin contemporain et a collaborer a de nouvelles réflexions sur la création de valeur dans le domaine
artistique, sur l'art considéré comme un actif économique et, surtout, sur les pratiques artistiques comme
sauvegarde sociale dans les modéles d'échange de I'art argentin contemporain.

Mots-Clés: art contemporain, Argentine, marché, valeur sociale

Resumen: La historia reciente del mercado del arte en Argentina se encuentra em construccionl. Esta
presentacion tiene como objetivo contribuir a su fortalecimiento a partir de reunir una serie de experiencias
que moldean el mercado contemporaneo argentino y de aportar nuevas reflexiones sobre la creacion de valor
en el campo artistico, sobre el arte considerado como un activo econémico y en especial sobre las practicas
artisticas como resguardo social en los modelos de intercambio del arte argentino contemporaneo.

Palabras claves: arte contemporaneo, Argentina, mercado, valor social
1. Introducao

Na Argentina ndo existe uma economia homogénea, neste caso, uma economia cultural.
Uma analise de projetos do cenario da arte contemporanea nos leva a identificar estratégias
para a criacdo de economias alternativas'). Sdo colocados em jogo circuitos de troca nos
quais a arte envolve grupos e classes sociais com acesso muito diferente a bens de consumo
de uma ponta a outra. Por outro lado, esta se acelerando um questionamento dos valores da
economia dominante, que sdo tematizados pelos artistas 8 medida que expandem seus
proprios modos de subsisténcia. Nesse sentido, a esfera da arte se apresenta como um
espaco propicio para ensaiar a discussao sobre riqueza e experimentar formas de uma vida
rica, conforme proposto pelo filésofo e escritor Franco “Bifo” Berardi (2019, 2020).

2. Gestos no mercado (de arte)

Quando o novo governo tomou posse na Argentina, em dezembro de 2023, o executivo
enviou ao poder legislativo um projeto de lei chamado “Ley Bases y Puntos de Partida para
la Libertad de los Argentinos”, com o objetivo de modificar centenas de leis em todas as
esferas da vida social. Algumas delas se referem diretamente ao desfinanciamento da
cultura, a retirada da acdo do Estado em questdes culturais e a desregulamentacao total dos
mercados. Apos longos debates e negociacdes nas camaras de deputados e senadores e
repressao nas ruas, a “Ley Bases” foi aprovada em junho e desencadeou alguns processos
legais contra ela. Durante as audiéncias e reunides em que seu conteudo estava sendo
discutido, em 23 de maio de 2024, o artista visual Daniel Ontiveros foi ouvido, argumentando

1) Refiro-me aqui as conceitualizagdes que opdem as economias alternativas e comunitarias a “economia” dominante
sistematizada por Mark Fisher com base nas contribuigcdes de gedgrafas econdmicas feministas Katherine Gibson y Julie
Graham publicadas em Fisher (2024).
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contra a lei na Comisséo de Cultura da Camara dos Deputados no Congresso Nacional. Sua
intervencao se concentrou nos perigos de desfinanciar organizacdes que promovem as
artes visuais e na ignorancia dos defensores da lei sobre seus efeitos prejudiciais ndo apenas
nas praticas artisticas, mas também no presente e no futuro das colecbes publicas e
privadas, bem como no mercado de arte e seus vinculos com os mercados em geral. Com
exemplos concretos, ele apelou para o que os paises mais desenvolvidos fazem em termos
de apoio a producéo de artistas - como € o caso do National Endowment for the Arts nos
Estados Unidos — mas também se deteve nas possibilidades da arte como reserva de valor.

Nao vou falar em termos de valores culturais. Vou falar sobre o mercado. [...]
Se dissermos Eduardo Costantini, todos ndés sabemos quem ele é. Nao é
bobo quando se trata de fazer negocios. Costantini acaba de pagar US$ 28,5
milhdes por uma Leonora Carrington, que da prestigio, que é uma
transferéncia de capital cultural, abre portas e choca mercados. Quando
Costantini comprou Tarsila [do Amaral] no Brasil ou Frida [Kahlo] no México,
ele fez um excelente negdcio. Costantini sabe que ndo sera lembrado pelo
Nordelta [um dos empreendimentos urbanos mais famosos de sua empresal],
mas pelo MALBA [Museo de Arte Latinoamericano de Buenos Aires]. [...] A
arte & a melhor reserva de valor e um dos melhores investimentos em termos
de mercado. Portanto, vamos preservar as instituicdes, melhorando-as,
adaptando-as, porque mesmo em termos de negodcios, pelo menos no
campo das artes visuais, o Estado acaba fazendo negdcios formidaveis por
meio de suas colecdes e também do setor privado. Porque se eles ndo
tivessem nos apoiado com os subsidios do Fondo Nacional de las Artes, seria
impossivel para eles comprar nossas obras, porque ndo as teriamos feito.
(Ontiveros, 2024, maio 23: s/p)

Nessa intervencéo inédita de um artista visual no Congresso da Argentina, Daniel Ontiveros,
em uma analise com perspectiva bourdieusiana, revelou as transagcdes econdmicas e
simbolicas de Eduardo Costantini, empresario do setor imobiliario e financeiro, dono de uma
das maiores fortunas da Argentina, fundador e presidente do Malba - Museo de Arte
Latinoamericano de Buenos Aires.

De fato, no mesmo més de maio de 2024, o colecionador comprou da Sotheby's em Nova
York, batendo recorde, a obra surrealista recorde “The Distractions of Dagoberto (1945), da
artista inglesa e mexicana Leonora Carrington”. Apenas um més antes, sua empresa
Consultatio havia adquirido 100% do capital social do TPCG Group Ltda. do Reino Unido,
que, por sua vez, possuia outras empresas financeiras na Argentina e no Uruguai, conforme
relatado a revista de negdcios e financas Forbes?) . Na entrevista que a revista dedicou a
Costantini - entre varias outras que o catapultaram repetidas vezes para a capa - o
empresario “amante da arte” entrelacou em suas apreciacdes as nogcdes de valor na arte
com as estratégias de negociacdo para modular os precos na compra milionaria de
empresas. Ele disse: “se vocé estd comprando algo muito bom, geralmente a flexibilidade é
menor. E 0 mesmo com a arte: obras de arte muito boas, mesmo na crise, podem cair, mas
marginalmente”. E mais adiante ele sentencia:

2) Eduardo Costantini em Alex Milberg, “Eduardo Costantini, en exclusiva: su vision de la economia y como detectar
oportunidades en las crisis”, Forbes, 14 de mayo de 2024. Disponivel em https://www.forbesargentina.com/daily-cover/eduardo-
costantini-exclusiva-su-vision-economia-como-detectar-oportunidades-crisis-n52793. Acessado em 27 de maio de 2024.
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O que motiva é a oportunidade [...] Quando vocé vé que é um 6timo negdcio,
vocé briga com o preco, mas, em geral, é dificil ganhar dinheiro reduzindo o
preco de compra, porque, as vezes, se vocé compra barato ou se compra
mal, ndo da certo (...) Mesmo assim, na maioria dos casos, o vendedor nao
baixa o preco. As vezes, um parente tem uma obra de arte que ele acha que
vale mais e vocé nao pode compra-la. O importante é que o preco tenha a
ver com a qualidade do ativo, que vocé visualize um negodcio a partir da
aquisicao e o valor que vocé pode agregar. (Constantini, 2024: s/p)

Costantini €, sem duvida, um especialista em criar valor mutuo ao entrelacar a projecéo de
suas empresas e empreendimentos com sua colecéo de arte latino-americana.

Em novembro de 2021, na Sotheby's de Nova York também, o martelo de Oliver Baker bateu
no valor de 34,8 milhdes de ddélares pelo autorretrato “Diego e eu” (1949), de Frida Khalo,
que foi adquirido a distancia pelo argentino. Como Daniel Ontiveros destacou na camara
legislativa, essa ndo foi a primeira vez que sua figura interveio com forca no mercado de arte
latino-americano. Na verdade, sua colecéo, focada em arte moderna e contemporanea da
América Latina, foi moldada pela aquisicado espetacular de obras candnicas da arte latino-
americana durante a década de 1990. Ao participar de leildes publicos realizados pelas
principais casas de leildo internacionais, como a Christie's e a Sotheby's, Costantini adquiriu
parte de sua colecao, batendo recordes de mestres modernos da regido (Aldama, 2021).
Dessa forma, garantiu as primeiras paginas dos jornais e, consequentemente, a instalacdo e
o fortalecimento de sua prépria imagem publica, como respaldo para seus negocios, alguns
dos quais ligados, na década de 1990, ao financiamento e ao constante refinanciamento de
dividas externas na América Latina. Um caso paradigmatico, poderiamos dizer, da gestao
estratégica dos vinculos entre o capital simbdlico e o capital econdmico/financeiro.

Em 1995, em um leildo na Christie's, em Nova York, Constantini adquiriu a emblematica obra
modernista brasileira Abapuru, de Tarsila do Amaral, que havia pertencido a um
colecionador que era corretor da bolsa de valores e havia perdido muito capital durante a
chamada crise da Tequila. Essa compra gerou um escandalo na midia, quando se soube que
um argentino a havia adquirido e que a obra deixaria seu pais de origem. O empresario
também tem em sua colecdo obras de valor recorde de Diego Rivera, do México, Joaquin
Torres Garcia, do Uruguai, Wilfredo Lam, de Cuba, Roberto Matta, do Chile, Xul Solar e
Antonio Berni, da Argentina, entre outros, além da jd mencionada compra do quadro de
Leonora Carrington. E em novembro de 2024, um novo recorde para uma peca escultural de
Carrington, “The Cat Woman” (1951), foi estabelecido quando foi adquirida por Costantini na
Sotheby's3.).

3)Vale a pena mencionar que, em 21 de setembro de 2024, Eduardo Costantini inaugurou um segundo museu, o MALBA Puertos,
no distrito de Escobar, na provincia de Buenos Aires, onde esta desenvolvendo um novo empreendimento urbano imobiliario.
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3. O valor como ficcao

A instabilidade do valor das coisas na Argentina é generalizada e permeia um mercado de
arte que é percebido como uma ficcdo, ao mesmo tempo em que é ficcionalizado e
tematizado na producéo artistica contemporanea.

O trabalho da artista Ivana Vollaro é eloquente

nesse sentido. Em uma série de pecas que ela

. chama de “Menud” (Menu), ela pesquisa e elabora
DOLAR(ES) uma lista com os nomes dos dolares com
diferentes taxas de cambio em relacédo ao peso

DGLAR OFICIAL : B - e
argentino que sao usados no pais. Nos ultimos

DOLAR PARALELO

ﬁgfﬁﬁ;ﬁg’}% — anos, a instabilidade no mercado de cambio e as
%{,ﬂg g:ay?eo — pressdes do mercado para desvalorizar a moeda
DOLAR NEGRO ——— levaram ao surgimento de varios nomes que
ggégﬁfg;gﬁfm T correspondem a diferentes taxas de cambio.
ggﬁ%;ﬁﬁfcfm T Algumas dessas mudancas foram ilegais, ou seja,
ggﬂggzéf,ﬁ%lm e —— fora dq regulamentacdo do Banco Centra! da
i e - Argentina, enquanto outras foram.p.ror’n(.)wdas
%‘Eﬂﬁ{ﬁ;’ﬁm I pelo Banco Central e pelo Ministério da
LOLAR CASING S — Economia, estabelecendo impostos sobre gastos
ggfﬁﬁﬂ%‘%ﬂﬁ e em moeda estrangeira ou isengdes ou retengoes
DOLAR SOL/IDARIO e de impostos para exportacdes de varios
LILAR ATERMNCARIORS === produtos. Assim, a partir da referéncia do “ddlar
- e — o . ” ’ ’ s

g%iﬂﬁgg%m/aam M oficial”, é possivel encontrar uma série de outras
.ogm.e /LECAL T cotagdes. Podemos encontrar o “azul”, o “negro”,
e S— o “paralelo”, que sdo ilegais, mas circulam
DOLAR BANCO MACION ~— —______ i “dolar i iliario” 5

Dot catee A informalmente. O “ddlar |mob|I|ar!o tgmb_erq
DOLAR FUCA e entrou em cena porgque o mercado imobiliario é
2ICARC otk administrado em cédulas de délar desde a ultima

ditadura na Argentina, o “ddlar tijolo” usado para
Figura 1: Ivana Voliaro, Menu, 2021, esmalte ©Of¢amentos de materiais de construcéo, o “ddlar
sintético sobre chapa e madeira. 100 x 65 cabega pequena” porque as cédulas mais antigas
cm. Verséo I. tém um numero de Washington menor do que as
Fonte: Fotografia de Ignacio lasparra, cortesia da gtuais e isso diminui a taxa de cambio, entre
Hache Galeria. dezenas de outras denominacgoes.

Essa peca se tornou uma das mais fotografadas na feira de arte contemporanea de Buenos
Aires, arteBA, em 2021, quando se transformou em um impensavel selfie point, atraente e
inevitavel, para visitantes atravessados pelo cotidiano de precos tao recorrentes no pais.
Sua circulagcdo também levou a revista Forbes a dedicar um artigo a autora#). L4, Ivana
Vollaro apontou sua critica a falta de soberania econémica na Argentina e comparou sua
experiéncia quando morou no Brasil nos anos 2000, onde a populacdo ndo se interessava
pela taxa de cambio do ddlar porque os mercados locais, mesmo para bens de alto valor,
como imodveis, operam na moeda local.

4) Gonzalo Andrés Castillo, “MenU’, la obra de arte que retrata la preocupante realidad del délar en la Argentina”, Forbes,
noviembre de 2021.
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Dada a dindAmica da especulacao financeira pelos poderes reais da economia na Argentina,
as referéncias ao valor explodiram, os precos dos bens de consumo sao volateis e, portanto,
qualquer tentativa de valorizacdo é iluséria. Como uma ancoragem visual irbnica, as
conceituagodes de Franco Bifo Berardi sobre dinheiro e linguagem ressoam nessas pegas
quando ele argumenta que, uma vez que o dolar é dissociado de seu referente material do
regime de cambio fixo universal, pela decisdo de Nixon em 1971, uma dindmica de
arbitrariedade sobre seu valor é estabelecida, dando lugar a dominagao financeira em um
processo de abstracao, de modo que o capitalismo consegue separar qualquer processo de
avaliagdo do processo material de sua produgdo. O dinheiro como um sinal sem um
referente.

“A onipresenca cada vez maior do dinheiro na esfera econémica é a
caracteristica distintiva do capitalismo financeiro de nosso tempo, que
poderia ser chamado de semi-capital, ja que nele os signos assumem o lugar
mais proeminente no processo

de producado” (Beraldi, 2019:

160).

4. O trabalho de arte

O fato de que, na Argentina, o mercado de arte é
atualmente percebido como uma ficgdo ou, pelo
menos, como uma aspiracdo que envolve uma

certa quantia de fortunas existentes, ndo impede pdgeoal;czn(Es)
a criacdo de projetos que tentam transitar e D0tAR PARALELO
L POLAR BLUE —
moldar possiveis mercados. No entanto, uma POLAR TURISTA ~— —
analise do campo artistico argentino nas ultimas %ﬂﬁ 51,*;’5}3 )
trés décadas nos permite identificar menos a e Sae  ——

consolidagdgo de um mercado de arte
propriamente dito do que a extraordinaria
diversificagdo de um mercado de trabalho
artistico. Estou me referindo a uma série de
atividades e empregos que os artistas assumem
como meio de subsisténcia, no todo ou em parte
(Chirotarrab, 2021).

Além de lecionar, que talvez seja a mais comum
dessas atividades, a pergunta sobre do que vi-
vem os artistas tem sido recorrente e o tema de
experiéncias que problematizaram a condicéao
do trabalho artistico ndo remunerado. Nesse
sentido, a encenagédo dessas preocupagdes foi  Fig. 2. lvana Vollaro, Menu, 2022, esmalte
eloquente no projeto curatorial da pesquisadora sintético sobre chapa e madeira, 110 x 65
e professora Valeria Gonzalez, realizado em cm. Verséoll,

2006 no evento “Estudio Abierto”, no antigo Fonte: fotograﬂe} de Claudia Loayza Zarate, cortesia
Palacio de Correos. Com o titulo “Ostinato: El da Hache Galeria.

trabajo de artista es socialmente invisible”, ela
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reuniu um grupo de artistas® que, em seu trabalho obstinado, compartilhavam
preocupacoes sobre as condicdes materiais de producdo de suas obras, muitas delas
performaticas. Gonzalez precedeu as intervengdes dos convidados expondo as préprias
variaveis de producdo da exposicao-instalacdo da qual era curadora. Comegando com uma
revisdo historica, ela apontou as encruzilhadas da Modernidade que estabeleceram a
exigéncia de que o valor da arte deveria expulsar de si todos os tracos de exploracdo do
trabalho. Com persisténcia no presente, esse modelo instituiu a figura do artista como um
individuo livre que

“ndo podera vender sua forca de trabalho no mercado como os outros. A
liberdade inalienavel do artista sera salvaguardada na conversdo da obra de
arte em uma mercadoria. Uma mercadoria que nédo é igual a qualquer outra:
ela se distingue por um valor de troca hipertrofiado. Um preco sem relacao
com qualquer valor de uso, e também sem relagdo com o valor monetario de
seus materiais e do trabalho artesanal envolvido em sua producao”.
(Gonzalez, 2006: s/p)&)

No entanto, ela alertou sobre o uso mercantil da arte que surge no processo de conversao
do capitalismo industrial para uma economia de servigcos, em que o trabalho artistico se
torna o nucleo da construcdo de imagens de propaganda para marcas, instituicoes e
corporacodes. E considerou que, ao contrario, os artistas envolvidos materializaram

“formas de trabalho que fogem do individuo para o coletivo, do objeto
artistico para a acao criativa, da mensagem politica para as tensdes do
didlogo, da negatividade especular para afirmacdes resistentes, do poder da
arte para a poténcia do artista, do conhecimento possuido para o
pensamento exercido, da comunicacao para a situacao, da moralidade para
uma ética” (Gonzalez, 2006: s/p).

Naqueles anos, ndo era costume pagar caché aos artistas visuais por seu trabalho e
participacdo em exposicdes ou eventos culturais na Argentina. Foi somente em 2020, no
contexto da pandemia de Covid, que comecaram a surgir as demandas para o
estabelecimento de diretrizes de contratacdo. O coletivo de Artistas Visuais
Autoconvocados da Argentina (AVAA), com uma rede de montagem de representacao
federal, estabeleceu um Tarifario de Artes Visuais, como uma espécie de nomenclatura com
descricdes precisas de multiplas tarefas e valores de remuneracao discriminados por
escalas de projetos, a trajetdria do artista e as instituicdes publicas ou privadas contratantes.
Essa tabela, que é atualizada de acordo com a inflagdo, é tomada como uma referéncia que
nao é efetivamente cumprida em todos os casos.

5) Horacio Abram Lujan, Agustin Blanco, Ignacio Amespil, Gabriel Baggio, Andrea, Cavagnaro, Claudia Contreras, Julian D
‘Angiolillo, Ana Gallardo, Pablo Garber, Cynthia Kampelmacher, Patricio Larrambebere, Lujan Funes, Karina Granieri, Eduardo
Molinari, Elisa O "Farrell, Daniel Ontiveros, Ricardo Pons, Daniel Roldan, Paula Senderowicz, Alejandro Somaschini y Federico
Zukerfeld.

6) Documento ndo publicado para circulagdo e consulta em Oficina de Publicaciones Casa Tomada, Casa Nacional del
Bicentenario.
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5. Comunidades criativas e trabalho conjunto

A dindmica da propria arte contemporanea e sua marca relacional nos permitem identificar
projetos que, diante da evidéncia das crises econémicas na Argentina, das deficiéncias do
mercado de arte mais tradicional e das contradigdes do proprio sistema de arte, introduziram
novas formas de administrar a vida dos artistas (Usubiaga, 2010).

Entre aqueles que envolveram transacdes econdmicas de algum tipo em suas praticas, ficou
famoso o “Projeto Venus”, uma sociedade experimental que, entre 1999 e 2006, implantou
uma rede de intercambio com mais de 500 membros que, de certa forma, antecipou o
fendbmeno das redes sociais. Seu mentor foi o artista e sociélogo Roberto Jacoby, que a
desenvolveu junto com artistas como Sergio Pangaro, Inés Acevedo, Toni Negri e Milagros
Velasco. Eles chegaram a criar uma moeda, a Vénus, e um dispositivo para oferecer bens e
servicos em que o valor das coisas era definido em instancias de negociacéo coletiva, afetiva
e solidaria?.

Outro caso argentino notavel para pensar sobre como e para quem a arte produz valor, o que
o trabalho artistico significa e sobre quem recaem seus beneficios foi “Belleza y Felicidad” e
sua reinvencdo em “Belleza y Felicidad Fiorito”. O primeiro foi um espaco criado pela artista
Fernanda Laguna e pela escritora Cecilia Pavon. Em 1999, elas abriram uma loja na rua, em
um bairro na periferia do circuito artistico da cidade de Buenos Aires. Por quase uma década,
funcionou como uma livraria de arte, uma editora e uma galeria de arte que se tornaram
pontos nodais para a arte e a literatura contemporaneas no limiar do novo século e do
milénio. Artistas de varias geragdes se reuniram para elaborar suas producgodes estéticas de
forma experimental a partir do cruzamento de artes visuais, musica e literatura. Também
organizaram festas e vendas de obras e livros com materialidades tdo precarias quanto
afetivas. Esse espaco parecia conjugar as temporalidades das noites passadas do
underground pods-ditadura com os dias futuros de um impulso renovado em que o artistico
era vendido diretamente na rua8).

Esse espaco alternativo permitiu a conformacdo de uma comunidade afetiva e criativa que
teve varios legados e que, mesmo com sua marca contracultural, tinha muitos vinculos com
o sistema e o mercado de arte. De fato, uma artista como Fernanda Laguna, catalisadora de
muitos projetos coletivos, centrados na criagcdo de vinculos, continuou a conciliar esse tecido
social que tensionou os mais elitistas do circuito de arte contemporanea, com uma carreira
artistica pessoal de grande legitimacao e reconhecimento ndo sé na Argentina, mas também
na cena dos paises centrais. Como exemplo, vale a pena mencionar que em 2023 o MoMA
comprou 25 desenhos de Fernanda Laguna para sua colecao de arte latino-americana®) e que
uma retrospectiva de sua obra esta planejada para 2026 no Museu Reina Sofia, em Madri.

7) O arquivo on-line do projeto pode ser consultado em Archivos en uso, um projeto da Red Conceitualismos do Sul. Disponivel
em: https://www.archivosenuso.org/viewer/959#. Acessado em 15 de fevereiro de 2023. Veja um estudo sobre o projeto Vénus
em Reinaldo Laddaga (2006) “Estética de la emergéncia”, editado por Adriana Hidalgo, Buenos Aires.

8) Cecilia Palmeiro (2011) “Desbunde vy felicidad: de la Cartonera a Perlongher”, Buenos Aires; Cynthia Francica (2015) “To Touch
a Story: Crisis and Textual Textures in Argentine Queer Writing”, Alter/nativas, n° 5, inverno de 2015. Disponivel em: https://
alternativas.osu.edu/en/issues/autumn-5-2015/visual-culture/francica.html e Claudio Iglesias (2018) “Corazén vy realidad, Bilbao”,
Consonni.

9) Nora Fisch citada em "MoMA compro 25 dibujos de la artista argentina Fernanda Laguna”, Infobae, 3 de marco de 2023.
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Fernanda Laguna &, sem duvida, uma artista “todo terreno”. Ela se movimenta nos escaldes
mais altos do mundo da arte e também levanta outros espacos marginais em nome da arte.
Enquanto continuava com seu trabalho naquele canto de Almagro, por volta de 2003
comecou a desenvolver uma “filial” do projeto Belleza y Felicidad em Villa Fiorito, com uma
marca que transbordou a cena artistica para o distrito de Lomas de Zamora, um bairro da
classe trabalhadora da provincia de Buenos Aires, onde as necessidades de seus habitantes
se tornaram mais agudas e se multiplicaram desde a crise econdmica de 2001 na Argentina.
L4, ela dirige um projeto que envolve trabalho de bairro e educacéo artistica. Ensino que
comegou com oficinas de arte para criangas e jovens, para as quais muitos colegas artistas
foram convidados, e que levou a criagcdo de um projeto para a Escola Secundaria n® 23 em
Fiorito. Com foco em artes visuais, a escola recebeu o nome de Liliana Maresca, uma artista
argentina paradigmatica dos anos 80 e 90.

Por outro lado, Belleza y Felicidad Fiorito se define como um grupo feminista de ativismo
artistico e politico que trabalha no territério. E um coletivo de artistas, vizinhas e vizinhos
que propode trés linhas de acao atravessadas pela arte: cultura, trabalho e militancia.

“O eixo cultural consiste em oficinas de artes plasticas, literatura, performance
e video para criangas e adultos, além de uma galeria de arte, uma editora e
oficinas de género. O eixo trabalho € composto por uma oficina de serigrafia
para a impressao de camisetas. A militancia é realizada no acompanhamento
das lutas dos problemas da vizinhanga de Fiorito, na formacao do coletivo “Ni
una menos Fiorito” 19) e, finalmente, no desenvolvimento da “Comedor
Gourmet” [Sala de Jantar Gourmet] que funciona todos os sabados servindo
comida surpreendente e saudavel a oitenta familias."" (Belleza y Felicidad
Fiorito, s/d: s/p)

Na Argentina, onde a pobreza estrutural é inevitdvel e a luta pela riqueza é sempre
recorrente, existem centenas de cozinhas comunitarias onde, por meio de doacdes e gestao,
sdo organizados refeitorios ou pontos de distribuicdo de alimentos para as pessoas afetadas
pela crise econdmica. O “Comedor Gourmet” & um deles, onde o coletivo Belleza y Felicidad
“defende o direito ao prazer, tantas vezes apagado dos horizontes das classes populares em
nome das ‘necessidades basicas’.’?) Eles mantém esse projeto de bem-estar e sensibilidade
“como uma ‘retificacdo’ do modelo de sopdo que considera a comida como uma
necessidade, para expandi-la a um ponto de encontro, identidade e felicidade”.

Outro projeto criado e alimentado na Belleza y Felicidad Fiorito € uma oficina de ceramistas
onde mulheres trabalham, aprendendo e produzindo objetos que sdo colocados a venda.
Sao cinco mulheres que formam uma cooperativa de trabalho em Fiorito, que comecou
organizando encontros recreativos para a producédo de canecas com nomes e frases, e logo

10) Ni una menos Fiorito faz parte do coletivo Ni una menos, que luta contra a violéncia de género na Argentina.

) As integrantes do Belleza y Felicidad Fiorito sdo: Florencia Breccia, Larisa Zmud, Lucia Reisig, Micaela Iribarren, Mayra Giménez,
Daniela lwaniuk, Gisela Rivas, Julia Diaz, Claudia Giménez, Barbara Golubiki e Fernanda Laguna.

12) Esta citagdo e a seguinte foram extraidas da entrevista coletiva disponivel em https://proyectoballena.cck.gob.ar/belleza-y-
felicidad-fiorito/, acessada em 18 de abril de 2023.
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se especializou na producdo de obras mais complexas. Acompanhadas por Fernanda
Laguna, elas produziram uma série de pecas escultéricas na forma de carrinhos de
catadores, carrinhos que varias delas usam em seu trabalho como recicladoras urbanas.
Carrinhos de diferentes tipos, com objetos em miniatura em seu interior, com diferentes
niveis de detalhes e materialidade.’3) Essas producdes estéticas logo encontraram seu lugar
no mercado de arte local, tanto porque foi montada uma loja dentro da galeria Nora Fisch,
quanto porque o grupo participou de um estande na feira arteBA, conseguindo vender todas
as suas pecas em 2022. Na edicdo de 2024, o “Comedor Gourmet” fez parte da oferta
gastrondmica da feira.

Em 2023, o coletivo de mulheres foi reconhecido com o Prémio 8M. Despatriarcalizar los
patrimonios, um prémio concedido pela Secretaria de Patrimonio Cultural del entonces
Ministerio de Cultura de la Nacion que foi exibido no Centro Cultural Kirchner em Buenos
Aires e se tornou parte do patriménio nacional. Esses novos artistas expuseram ao lado de
artistas de trajetéria notavel, em uma tentativa de expandir sua presenca em um
ecossistema artistico que precisa ser cada vez mais inclusivo. Como explicaram os artistas,
a ideia do

“carrinho surgiu de uma perspectiva ludica e imaginativa: carrinhos de gomera,
carrinhos decorados, carrinhos para brincar e montar com materiais reciclados.
A peca busca tornar visivel um trabalho que n&o é valorizado na sociedade, ao
mesmo tempo em que revaloriza os carrinhos: eles sdo como uma joia que
funciona como uma ferramenta de trabalho e também como uma expressao de
desejo e abundancia”. (Requejo, 2023: s/p)

Educacéo, recreacao, alimentacao, trabalho, reconhecimento, cultivo do valor de uma
comunidade e também intervencdo no mercado sao tecidos juntos como um casaco em
Belleza y Felicidad Fiorito. Com a ajuda de Fernanda Laguna e varios colegas, eles
conseguem penetrar no sistema artistico argentino e redefinir seus valores econémicos e
simbdlicos.

6. Redes fluidas de conexao e colecao

Os artistas argentinos tém um longo histérico da chamada gestao e autogestéo, tanto por
meio de vinculos institucionais estreitos quanto pela intervencao direta no mercado de arte.
Duas das experiéncias mais recentes sdo a “Coleccionables de emergéncia” e o “Fondo
Fluido”, nascidos no contexto da pandemia de Covid-19.

“Coleccionables de emergencia. Un gesto de artistas solidarixs” foi lancado como um
projeto colaborativo em junho de 2020, no auge do periodo de isolamento social
compulsério. Formado pelas artistas Marina De Caro, Adriana Bustos, Mariela Scafati e pela
gestora cultural Cecilia Garavaglia, a iniciativa implantou um circuito de doacgao de obras de
artistas que foram colocadas a venda para o publico em geral.'*) Por meio da rede social

13) H4 uma ligagéo entre esses carrinhos e a histéria da arte argentina, onde a artista Liliana Maresca também trabalhou com os
significados desses artefatos de trabalho ndo formal na década de 1990.

14) S/a, “Iniciativas para sostener a artistas en crisis”, Pagina 12, 7 de maio de 2021, Disponivel em https://www.paginal2.com.ar/
339872-iniciativas-para-sostener-a-artistas-en-crisis, acesso em 14 de outubro de 2022.
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Instagram, no perfil @coleccionablesdeemergencia, foram divulgadas obras bidimensionais
de pequeno formato, com a possibilidade de serem distribuidas pelo correio, pelo mesmo
valor simbodlico de venda (entre 10.000 e 15.000 pesos argentinos, equivalente a
aproximadamente 200 dolares em 2020) e um manual de instrugdes para efetivar a troca
solidaria.

Os artistas concordaram com seus proprios galeristas em suspender sua intermediacao para
esse projeto. Fora de qualquer transacdo comercial formal, o dinheiro foi transferido
diretamente para uma série de organizagcdes sociais e cooperativas que, trabalhando na
economia popular, responderam as necessidades sociais de alimentacédo e cuidados de suas
comunidades, como refeitérios, escolas de arte ou coletivos que precisavam da renda
interrompida pela situacdo de emergéncia sanitaria.’® Por outro lado, para evitar a
especulacdo sobre o valor das obras, foi estabelecida uma espécie de clausula no
certificado de autenticidade para impedir que a proposta sem fins lucrativos alimentasse um
mercado secundario no futuro. O comprador tinha que assumir o compromisso de néo
revender ou leiloar a obra no mercado de arte. Esses acordos sobre a circulagcio das pecas
envolvidas dissolveram as instancias de lucro em favor da ajuda comunitaria, ou seja, esse
“gesto dos artistas” interveio nas regras do mercado com o vazamento das variaveis no valor
de troca das obras em direcdo a um “valor de uso solidario”.

Junto com as publicagdes no Instagram da oferta de producgdes, que ao longo dos meses se
transformou em um verdadeiro catdlogo on-line, os responsaveis pelo projeto garantiram
em sua rede social que “Enquanto pensamos no mundo que queremos habitar, continuamos
a tracar possibilidades de fazer da arte alimento, teto e abrigo para todos”. Como postulado
de um manifesto do projeto, eles sustentaram: “Continuaremos trabalhando nessa rede que
criamos para poder ajudar. Estamos convencidos de que a saida é coletiva!”

Em 2021, o projeto foi replicado no Uruguai com a colaboragdo do Museu de Arte
Contemporanea de Montevidéu. A renda obtida com a venda das obras doadas pelos
artistas solidarios foi usada para ajudar a organizar refeitérios sociais por meio da CPS
(Coordinadora Popular y Solidaria).

No inicio do mesmo ano, o mesmo grupo de artistas promoveu outro projeto de economia
solidaria, denominado “Fondo Fluido”. Criado a partir da iniciativa de Marina De Caro e da
experiéncia do “Coleccionables de Emergencia”, esse novo projeto baseava-se na
colaboracao entre artistas, galeristas e instituicdes. Se no “Coleccionables de Emergencia’
os artistas criaram uma rede de trocas, um mecanismo de contatos em que, por meio de
transferéncias diretas de dinheiro, os beneficiarios finais eram organizacdes sociais com
diferentes missoes, o “Fondo Fluido” direcionou a ferramenta de distribuicdo de recursos
para artistas em situacdo de emergéncia econdémica. Foi proposta a formacao de um fundo
baseado em um acordo com uma série de galerias aliadas que, de acordo com o artista,

’

15) Artistas Solidarios, No Tan Distintes (organizagao transfeminista de pessoas em risco ou em situagao de rua), Cocina Movil
Solidaria (Balsa Las Perlas, Rio Negro), Varones trans no binaries y familias (La Rioja), Colectivo Yo no fui (coletivo transfeminista),
Villerxs disidentes (Ciudad Oculta, Cidade de Buenos Aires), Merendero Juvenil (Barrio 31 Carlos Mujica, dirigido por jovens de
17 a 25 anos) e Changuito Solidario del Cera, Escuela de Cerdmica N° 1 del barrio de Almagro (Cidade de Buenos Aires).
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cederiam um minimo de 10% da venda de seu trabalho e um méaximo a ser acordado entre
as partes. Os primeiros aliados foram as galerias Ruth Benzacar, Isla Florante e El Gran Vidrio,
mas outras logo se juntaram com a colaboracédo de sua equipe de artistas. O meio escolhido
para a divulgacao de seu funcionamento foi novamente o Instagram com a criagdo do perfil
@fondofluido onde sdo publicadas as obras colocadas a venda para esse fim, os
colaboradores que aderiram a iniciativa e as participagdes do projeto em diversos eventos
culturais.

Em maio de 2021, o projeto foi apresentado no canal do Youtube da Asociacion de Amigos
del Museo Nacional de Bellas Artes's), demonstrando a intencdo de se articular com
instituicoes culturais e com o mercado, além do carater independente da iniciativa. Os
artistas organizadores conversaram com o vice-presidente da Fundacéo arteBA, Eduardo
Mallea, e com Josefina Alvarez, uma jovem com estudos em economia e sociologia que
colabora com o “Fondo Fluido”. Eles comentaram sobre os antecedentes de outros projetos
analisados no mundo, como o circulo de colecionadores promovido pela associacdo de
galerias de arte na Colébmbia, o Art Bank na Austrdlia, os fundos regionais de arte
contemporanea na Franca (FRAC), entre outros, para apontar as particularidades desse
Fundo, que busca o autofinanciamento dentro do mercado de arte. Com o objetivo de
conseguir uma “contribuicao solidaria universal Unica” para os criadores que precisam
atender a necessidades urgentes, em outras palavras, o Fluid Fund tem o artista como
centro e principal sujeito do sistema. No entanto, os outros atores da troca sdo chamados
de indispensaveis, uma vez que “sem compradores e vendas, ndo ha fundo”. Portanto, o
projeto atravessa e se infiltra no circuito do mercado de arte para propor outras regras e,
acima de tudo, outro modelo para a distribuicdo de recursos econémicos e simbolicos.

“Coleccionables de emergencia e Fondo Fluido” participaram da feira ArteBA em novembro
de 2021 com um estande onde foram feitas outras apresentacdes e uma performance do
artista e sociélogo Diego Melero sobre o sistema econdmico de solidariedade e afeto
ensaiado por ambos os projetos. Eles voltaram a ter presenca no evento do mercado de arte
contemporanea - que, como ja mencionamos, € o mais relevante que acontece em Buenos
Aires - também na edigcédo de 2022. Em outubro de 2023, o projeto fez parte de “Manzana en
flor. Kermes de performance”, um encontro performativo organizado pelo Complejo
Historico Cultural de la Manzana de las Luces, na época subordinado ao Ministério da
Cultura Nacional, localizado no centro historico de Buenos Aires. Cinco dos artistas que se
beneficiaram do “Fondo Fluido” participaram de uma curadoria de Cecilia Garabaglia.

Mais recentemente, o “Fondo Fluido” foi relangcado, anunciando:

um tempo e um espaco de reflexdo para recuperar experiéncias e ferramentas
de praticas econdmicas alternativas a hegemonica, global e capitalista. Esse
exercicio de memoria e pensamento critico tem como objetivo criar, a partir de
nossa realidade e experiéncia, outro futuro possivel. [...] De acordo com o
dicionario... fundo € uma riqueza ou conjunto de bens que uma pessoa ou
comunidade possui e, em economia, fluido & definido como um fator
econdmico facil de manejar.')

16) Disponivel em: https://youtu.be/dnz_F_hZafk, acessado em 8 de junho de 2022.
17) Publicado no IG @fondofluido, acessado em 26 de margo de 2024, s/p.
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Esse projeto lancado pela comunidade artistica confronta a matriz individualista desse
modelo com o estimulo a reflexdo: Que mundos possiveis podemos construir a partir de uma
economia solidaria?, com a intencao de repensar um mercado que possa abarcar outro tipo
de transacao, com a introducéo de valores que nao sejam apenas econémicos. Como aponta
Marina de Caro, trata-se, em ultima andlise, de “gerar um mercado em que o valor da
solidariedade também seja avaliado quando se trata da circulagcdo da venda e compra de
obras”. E evidente que as motivacdes desses fundos estdo nos antipodas dos fundos de
lavagem de dinheiro que atravessam alguns espacos da economia da arte contemporanea .

7. A arte como salvaguarda

A divulgacao de casos como os reunidos nestas paginas reforca a ideia de que a arte pode
ser considerada tanto um ativo econdmico quanto um ativador de economias, talvez em
peguena escala, mas eficaz para os meios de subsisténcia escolhidos pelos artistas. A arte
como uma salvaguarda social contra a politica sufocante da individualizacao do capital. E
por isso que discutir o estado critico do mercado de arte argentino implica colocar dois
sentidos em movimento: critico por causa de suas crises evidentes e recorrentes, mas
também por causa das plataformas de criticidade que esses artistas propdem com seus
diversos projetos. Em ultima andlise, trata-se de alimentar as possibilidades de criar outros
valores e permitir o potencial para a invencdo de economias menos elitistas e mais solidarias
que se afastem dos modelos predatdrios, acumulativos e desiguais que ameagam o mundo
- dentro e fora da arte - que habitamos.
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RESUMEN: Este articulo tiene como objetivo analizar como los desafios identificados por las y los profesionales
de museos durante la primera etapa del proyecto LAB_Museos (2020-2021) han sido abordados o bien siguen
vigentes hoy, a cinco afnos de la implantacion de este proyecto en terreno, a través de diversas actividades y
acciones institucionales. Para ello, centraremos nuestro analisis en los museos de arte participantes de esta
primera etapa, con especial atencion a dos casos: el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA) y el Centro
Nacional de Arte Contemporaneo (CNCA). Tomando como referencia los Museum Values Frameworks (Davies
et al., 2013), asi como las practicas cotidianas institucionales mencionadas por los profesionales participantes
en el proyecto. En este disefio se busco identificar tanto los valores centrales que orientan el discurso y las
practicas profesionales en estas instituciones, como las problematicas y desafios considerados cruciales para
su avance institucional. El texto busca observar no solo la continuidad y profundizacion de los elementos
identificados como centrales en el proceso de diagnodstico, sino también analizar como los marcos de valores
organizacionales se han materializado institucionalmente a través de programas y acciones concretas

desarrolladas en cada uno de los casos.

Palabras-clave: sociologia del arte, nuevas museologias, museologia critica, museos y territorios, museos y
feminismo
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ABSTRACT: This article aims to analyze how some of the challenges identified by museum professionals during
the first stage of the LAB_Museos project (2020-2021) can be traced today, five years later, in various
institutional activities and actions. To this end, our analysis focuses on the art museums that participated in this
first stage, with particular attention to two cases: the National Museum of Fine Arts (MNBA) and the National
Center for Contemporary Art (CNCA). Using the Museum Values Frameworks (Davies et al., 2013) as a reference,
as well as the everyday institutional practices identified by the professionals participating in the project, we
identify both the core values that guide discourse and professional practices within these institutions, and the
issues and challenges considered crucial for their institutional development. In this regard, this text seeks not
only to observe the continuity and deepening of the elements identified as central during the diagnostic
process, but also to analyze how organizational value frameworks have been institutionally materialized through
programs and concrete actions implemented in each institution.

Keywords: sociology of art, new museologies, critical museology, museums and territories, museums and
feminism.

RESUME: Cet article a pour objectif d’analyser comment certains des défis signalés par les professionnel-les
des musées lors de la premiére étape du projet LAB_Museos (2020-2021) peuvent étre retracés aujourd’hui,
cing ans plus tard, & travers diverses activités et actions institutionnelles. A cette fin, nous concentrerons notre
analyse sur les musées d‘art participants a cette premiéere étape, en accordant une attention particuliére a deux
cas : le Musée National des Beaux-Arts (MNBA) et le Centre National d’Art Contemporain (CNCA). En prenant
comme référence les Museum Values Frameworks (Davies et al., 2013), ainsi que les pratiques institutionnelles
quotidiennes identifiées par les professionnel-le-s participant au projet, nous identifions a la fois les valeurs
centrales qui orientent le discours et les pratiques professionnelles au sein de ces institutions, ainsi que les
problématiques et défis considérés comme cruciaux pour leur développement institutionnel.Dans ce contexte,
ce texte vise non seulement a observer la continuité et I'approfondissement des éléments identifiés comme
centraux lors du processus de diagnostique, mais également a analyser comment les cadres de valeurs
organisationnels se sont matérialisés institutionnellement a travers des programmes et des actions concreétes
développés dans chaque institution.

Mots-clés: sociologie de l'art, nouvelles muséologies, muséologie critique, musées et territoires, musées et
féminisme.

RESUMO: Este artigo tem como objetivo analisar de que forma os desafios identificados pelas e pelos
profissionais de museus durante a primeira fase do projeto LAB_Museos (2020-2021) foram abordados, ou se
continuam ainda hoje atuais, cinco anos apos a implementacéo deste projeto no terreno, através de diversas
atividades e agdes institucionais. Para isso, centraremos a nossa analise nos museus de arte participantes desta
primeira fase, com especial atengdo a dois casos: o Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA) e o Centro Nacional
de Arte Contemporaneo (CNCA). Tomando como referéncia os Museum Values Frameworks (Davies et al.,
2013), bem como as praticas institucionais quotidianas mencionadas pelos profissionais participantes no
projeto, procurou-se, neste desenho, identificar tanto os valores centrais que orientam o discurso e as praticas
profissionais nestas instituicbes, como os problemas e desafios considerados cruciais para o seu
desenvolvimento institucional.O texto procura observar ndo so a continuidade e o aprofundamento dos
elementos identificados como centrais no processo de diagndstico, mas também analisar de que modo os
quadros de valores organizacionais se materializaram institucionalmente através de programas e acdes
concretas desenvolvidos em cada um dos casos.

Palavras-chave: sociologia da arte, novas museologias, museologia critica, museus e territérios, museus e
feminismo
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1. Introducao

El proyecto LAB_Museos (UCH-1899) partid de un interés cientifico por analizar la
proliferacion de debates suscitados en el campo de los museos a partir del proceso de
redefinicion de largo aliento llevado a cabo por ICOM a través del Comité de Redefinicion
de Museo. A partir de una metodologia de investigacion colaborativa (Morissette, 2013),
LAB_Museos tuvo como objetivo general analizar cdmo los debates suscitados por el
proceso de redefinicion de museos (cuyo origen se puede rastrear en la emergencia del
paradigma de las Nuevas Museologias) han impactado en las préacticas institucionales en
Chile.

La primera etapa del proyecto se propuso la creacion de un ecosistema de conocimientos
entre universidad publica y museos a través de la realizacion de talleres de diagndstico y co-
creacion de seminarios, conversatorios y conferencias que buscaron generar un proceso de
reflexion y autorreflexion institucional de los museos durante el periodo de 2020 a 2021. El
momento mas importante de la realizacion de LAB_Museos fueron las reuniones diagnodstico
que consistieron en un ejercicio de terapia institucional (Manero, 2018) donde propusimos
la construccion colectiva de respuestas a las preguntas: “,Cual es el rol social de los museos
hoy?” y “,Cémo queremos que existan los museos en el futuro?”

Los didlogos que se generaron fueron minimamente dirigidos por el equipo, buscando
promover un espacio de analisis (o auto-analisis) institucional donde las/los profesionales
de las instituciones fueron protagonistas. Al asumir el rol de analistas de sus propias
practicas, indicando tematicas de interés y puntos criticos para la discusion, las/los
profesionales reflexionaron sobre los Museums Values Frames (Davies et al., 2013)
organizacionales de sus instituciones y su cotidiano institucional, relacionandolos tanto con
el contexto de crisis social y de salud del momento, como con los procesos globales de
transformacion en el campo de los museos.

En su segunda etapa, el proyecto LAB_Museos buscé expandir su modalidad de trabajo a
redes de museos en regiones que enfrentan realidades distintas a la Metropolitana. A partir
del proyecto FONDART 631037, convocatoria 2022, dimos inicio al proceso de trabajo con
museos de las regiones de Nuble, Los Rios y Valparaiso. La metodologia se basé en la
organizacion de diversas instancias de diadlogo, incluyendo reuniones de diagndstico de la
situacion actual de los museos participantes, talleres para trabajadores/as de museos,
charlas para publico general, ademas de la produccion de contenidos digitales.

En este articulo profundizaremos en el analisis de como algunos de los ejes sefalados por
las y los profesionales de museos, en especial en la primera etapa del proyecto (2020-2021),
pueden rastrearse hoy, cinco afos después, en nuevas acciones institucionales. Lo anterior
busca observar no solo la continuidad y profundizacion de ciertos elementos identificados
como centrales en el proceso de diagndstico, sino también reconocer eventuales
transformaciones en los marcos de valores organizacionales expresados por las/los
profesionales.

En este sentido, centraremos nuestro analisis en los museos de arte de la muestra de
instituciones participantes de la primera etapa del proyecto, enfatizando especialmente dos
casos: el Museo Nacional de Bellas Artes (MNBA) y el Centro Nacional de Arte
Contemporaneo (CNCA). En el primer caso, resulta particularmente relevante la repercusion
que han alcanzado acciones institucionales recientes, que evidencian el impacto de sus
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exposiciones en la esfera publica. Por su parte, el segundo caso destaca por la realizacion
de acciones territoriales innovadoras dentro de su contexto institucional, las cuales han
fortalecido la vinculacion del Centro con su entorno cercano y con las comunidades del
territorio.

2. Museos y problematicas contemporaneas: los marcos de valores de los profesionales de
museos Yy su impacto organizacional

Las criticas a la institucidon-museo durante las décadas de 1960 y 1970 del siglo XX, puso en
tension “el paradigma clasico de la museologia” (Chagas, 2007: 2) generando nuevas
practicas en el quehacer museal. En este sentido, el museo es llamado a repensar su rol y su
relevancia para las sociedades y comunidades actuando como una institucion activa en los
procesos de transformacion social y desarrollo.

Es un consenso entre los estudiosos del paradigma de la nueva museologia que la 92
Conferencia de ICOM en 1971 titulada “Le musée au service de I'homme, aujourd’hui et
demain - le role éducatif et culturel du musée”, marcé un giro en las discusiones sobre el rol
del museo. De acuerdo con Desvallées (1992) este evento significé el punto de partida
internacional de las ideas que mas tarde constituyeron las bases para la nueva museologia.
En esta ocasion, Georges-Henri Riviere - primer director de ICOM (1948-1965) - declaro la
intencidn de desarrollar practicas museales mas abiertas e inclusivas, torndndose uno de los
principales referentes de estas nuevas ideas sobre el museo.

En este contexto surge y se amplifica el término Ecomuseos, creado por Hugues de Varine
y que consistio en el nodo central de estos debates sobre la relacion entre museos y
sociedad/comunidad. El término llevd a la comprension de que el publico deberia apropiarse
de su propio patrimonio y es, por tanto, un concepto clave de la nueva museologia,
teorizada y testeada empiricamente en esta nueva disciplina. Este concepto aparece
posteriormente, ampliado, en el término Museo Integral, surgido durante los debates
realizados durante la Mesa Redonda de Santiago de 1972. Esta nocidn esta en la base del
modelo de museo reinventado, cuyo énfasis transitario de las colecciones y la idea ilustrada
de educacion a la participacion del colectivo, la identidad cultural, la comunidad. Hoy
traduce un modelo o un contra-modelo - concebido como un paradigma en ruptura con la
museologia clasica. Buscé cambiar el sentido de la palabra «<museo» y fue soporte para la
reflexion tedrica sobre los rasgos esenciales del museo moderno.

Estos debates tedricos estan en la base de numerosos nuevos conceptos como
sociomuseologia, museologia critica, museo participativo, museo situado (Moutinho, 2010;
Chagas, 2014, 2018; Simon, 2010; Mensaje, 2014), entre otros. En América Latina la corriente
de la Nueva Museologia encontré bastante adherencia entre los profesionales. Lo anterior
llevd a la creacion, a partir de 1990, de nuevas tendencias de museologia «sociologizada» a
ejemplo de la museologia social o sociomuseologia, cuyo exponente mas conocido
localmente es el museodlogo brasilefno Mario Chagas.

Las ideas de la Nueva Museologia llevaron a: 1) la creaciéon de nuevos museos centrados en
las comunidades y el territorio y 2) la renovacion de museologias locales incluyendo
paradigmas de participacion a las practicas museales. Si bien estos nuevos paradigmas no
desactivaron del todo el anterior paradigma, hizo emerger una nueva “imaginacion museal”
(Chagas, 2007: 2) la que constantemente desafia el museo a reflexionar sobre su impacto
social y la relacién con sus audiencias, publicos y comunidades.
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En la ultima década estos debates han cobrado cada vez mas relevancia, lo que se expreso
en la creacion del “Comité Permanente para la Definicion del Museo” (ICOM Define) en el
ano 2016. Dicha instancia respondié a la necesidad de actualizar la definicion hasta
entonces existente, considerandola anclada a valores del pasado, por lo que debia ser
“historizada, contextualizada, desnaturalizada y descolonializada” (Sandhal in: ICOM, 2019:
s/p). Respondiendo a esta necesidad se propuso una nueva definicion (ICOM, 2019) segun
la cual los museos se entendieron como: “espacios democratizadores, inclusivos y
polifonicos (...) capaces de albergar una diversidad de memorias y patrimonios”
defendiendo la igualdad de derechos y el acceso al patrimonio para todos los pueblos (Kioto
in: ICOM, 2019: s/p). La nueva propuesta, al parecer demasiado vanguardista para algunos/
as, no logro suscitar acuerdo entre todos/as los/as representantes nacionales de ICOM,
siendo tildada como un manifiesto ideoldgico (Schope, 2020).

Finalmente, en 2022, se votd la nueva definicion en la Convencién de Praga. Esta nueva
definicion, si bien integro algunos elementos nuevos, no implicd una enorme variacion con
respecto a la vigente hasta entonces:

Un museo es una institucion sin animo de lucro, permanente y al servicio de la
sociedad, que investiga, colecciona, conserva, interpreta y exhibe el patrimonio
material e inmaterial. Abiertos al publico, accesibles e inclusivos, los museos
fomentan la diversidad y la sostenibilidad. Con la participacion de las
comunidades, los museos operan y comunican ética y profesionalmente,
ofreciendo experiencias variadas para la educacion, el disfrute, la reflexion y el
intercambio de conocimientos. (ICOM, 2022b: s/p).

El debate suscitado en este momento evidencio la existencia de posiciones politicas e
ideolodgicas divergentes ante la pregunta de “4Qué es un museo?”, algunas de las cuales
enfatizaron su caracter democratizador, polifonico y plural (ICOM, 2022a) en contraposicion
a otras que buscaron resguardar la especificidad del museo como institucion cultural.

Estas divergencias y tensiones se reflejan en la realidad profesional de las/os trabajadores
de museos quienes dialogan en sus contextos institucionales con diferentes perspectivas
sobre “qué es” o “qué deberia ser” el museo, lidiando tanto con diferentes demandas, sea
de la ciudadania, sea de la institucionalidad cultural, en sus practicas cotidianas. De acuerdo
con Davies (Davies et al., 2013) la gestion de los museos en la actualidad se enfrenta con un
contexto de recortes presupuestarios, poca claridad con relacién al rol institucional del
museo, ademas de una creciente presidon por transparencia y responsabilidad social por
parte de estas instituciones. Lo anterior constituye una realidad de demandas
contradictorias y a veces paradojicas a las que se enfrentan las y los profesionales de estas
instituciones. De acuerdo con los autores:

La gestion nunca es sencilla, y administrar un museo en el contexto actual
puede resultar especialmente desafiante. Los recortes recientes en el
financiamiento publico pueden agravar las dificultades, pero las demandas
contradictorias que enfrentan las y los gestores de museos tienen raices mas
profundas. Tras décadas de debate, los museos en el mundo occidental siguen
sin claridad respecto a sus roles (Cameron 1971; Kotler y Kotler 2000), lo que
deriva en que los equipos directivos operen en medio de expectativas poco
articuladas (Hooper-Greenhill 1992). Al mismo tiempo, la presion sobre los
museos (y otros organismos financiados con fondos publicos) para rendir
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cuentas ha aumentado (Holden 2004; MLA 2006; Moore 1995; Morris
Hargreaves Mcintyre 2007; Scott 2006). Esta situacion contribuye a la
diversidad de demandas contradictorias y, con frecuencia, paraddjicas (Janes
2004) a las que se enfrentan los gestores de museos. (Davies et al, 2013: 345)

Por otro lado, la insercion del paradigma de las nuevas museologias en el campo museal,
que implicd un giro pedagogico y social del museo, trajo consigo igualmente una demanda
de otros profesionales y funciones especializadas. De acuerdo Mairesse:

A lo largo del siglo XX, conforme se consolidd el papel pedagdgico del museo,
se desarrollaron servicios educativos y salieron a la palestra nuevas categorias
de personal: guias, conferencistas, educadores, mediadores, por no hablar de
los servicios de analisis del publico. (Mairesse, 2013: 21)

Estas transformaciones discursivas, practicas y profesionales en el ambito de los museos,
vino acompanada de cambios en lo que Davies et al denominan como el Marco de Valores
de los Museos (Museums Values Framework). Desde esta perspectiva, los autores plantean
que los cambios producidos en el campo de la museologia en las ultimas décadas implico
igualmente un cambio en la cultura organizacional de los museos, insertando en esta otro
conjunto de valores que a veces son contradictorios entre si. Para los autores “Los valores
ayudan a explicar algunos de los debates mas conocidos y fundamentales en torno a los
museos —por ejemplo, si estos deben ser templos para objetos preciados o foros para el
debate social (Cameron, 1971), o si deben impulsar el cambio social o dejarse guiar por el
publico (Janes, 2004; O’'Neill, 2006)” (Davies et al, 2013: 346).

En este sentido, podemos observar cémo el encuentro de diferentes paradigmas y marco
de valores sobre el museo se hace evidente en las practicas museales en Chile, cuando las
limitaciones presupuestarias, la falta de personal calificado y las distintas visiones sobre el
patrimonio y la institucion inciden directamente en la programacién y en las actividades
realizadas. En lo que respecta al financiamiento (o a su ausencia), tal como sefalamos en
una publicacion anterior (Facuse & Cavalcanti, 2024), las dificultades presupuestarias
impactan en diversas areas y funciones: desde la programacion hasta el sector educativo y
el de colecciones. Esta situacion agrava la precariedad laboral, en la medida en que genera
escenarios de impasse en los que las y los trabajadores de estas instituciones se ven
obligados a buscar alternativas de patrocinio para cumplir adecuadamente con sus tareas,
a tercerizar funciones centrales para el funcionamiento institucional o a asumir dobles roles
y responsabilidades para las cuales no siempre estdn plenamente calificados, por ejemplo,
en labores propias de la gestion cultural, educacién o mediacion.

Por otra parte, tal como hemos observado (Facuse & Cavalcanti, 2024), si bien la creciente
importancia otorgada al publico constituye un giro inevitable para la museologia, ya sea
desde la perspectiva de la democratizacion cultural o desde un enfoque mas gerencial de
los museos, esta preocupacion no siempre se traduce en un fortalecimiento de las unidades
de mediacion o educacion. En consecuencia, el trabajo en este ambito es, en gran medida,
el mas afectado por la precariedad laboral y la invisibilidad institucional, casi siempre
dependiente de los servicios voluntarios de los museos, como lo destacan los trabajos de
Susan Ashley (2016), Cintia Silva (2017) y Carolin Sudkamp (2021).
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En el marco del proyecto LAB_Museos, a parte de las dificultades transversales indicadas
anteriormente, constatamos una serie de preocupaciones y desafios identificados por
profesionales de museos mas directamente relacionados con el Marco de Valores de los
Museos presente en las instituciones. El proceso de diagndstico y de autorreflexion realizada
durante el proyecto evidencié el “conjunto de valores en los niveles individual, grupal y
organizacional” (Davies et al, 2013: 345) presente en los equipos, tanto individual como
colectivamente, que permitid visualizar y analizar los contextos institucionales en su nivel
organizacional.

En este contexto, con el fin de comprender con mayor profundidad las diferentes
perspectivas y valores identificados, nos parece una herramienta util de analisis aplicar el
Marco de Valores de los Museos, tal como lo definen Davies et al. (2013: 345):

El Marco de Valores de los Museos (MVF, por sus siglas en inglés) se presenta
como una herramienta para analizar y comprender un conjunto de valores en
los niveles individual, grupal y organizacional. El MVF es una version adaptada
del Marco de Valores en Competencia (CVF) (Quinn y Rohrbaugh 1981) y fue
desarrollado para una investigacion especifica destinada a analizar los patrones
de coproduccion presentes en la realizacion de exposiciones (Davies 2011).

A partir de lo anterior, fue posible constatar que uno de los valores mas destacados por las/
los profesionales se relaciona a la idea de museo como foro de debate social, o sea, el
museo con incidencia social. Al interior de este Marco de Valores de tendencia democratica
y participativa, se identificaron problematicas diversas: dificultad de definir las comunidades
de los museos y desarrollar procesos de vinculacion territorial; la existencia de conflictos
internos, donde se confrontaban valores divergentes sobre qué debe ser el museo dentro
de una misma institucion; y la necesidad de deconstruir el legado decimondnico vy
masculinista que alin permanece en estas instituciones. En el proceso de sistematizacion de
los talleres diagndstico organizamos estas problematicas en diversos ejes definidos a partir
de los temas mas discutidos, de los cuales destacamos: 1) Desafios Organizacionales; 2)
Museos y Comunidades y 3) Museos y decolonialidad.

La identificacion de estas problematicas a partir de un determinado Marco de Valores del
Museo es importante para observar como esto se puede traducir en acciones, actividades
con potencial de producir impactos a nivel organizacional en estas instituciones. En este
sentido, a cinco anos de la realizacion de este diagndstico, buscaremos pesquisar qué
acciones han realizado las instituciones participantes de la primera etapa del proyecto
(2020-2021) relacionados con los ejes mencionados mas arriba. En consecuencia
analizaremos de qué manera los retos identificados por las/os profesionales se tradujeron
en acciones institucionales concretas desplegadas en el ultimo periodo.

3. Museos en Santiago: ;/qué pasa en las instituciones en la
actualidad?

3.1 Museo Nacional de Bellas Artes
De todas las instituciones participantes en la primera etapa del proyecto LAB_Museos, el
Museo de Bellas Artes es la que mas destaca por la série de transformaciones que ha

impulsado en sus discursos y practicas institucionales en los uUltimos anos. Estos cambios
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son coherentes con el Marco de Valores del Museo (a partir de ahora MVF, por su sigla en
inglés) identificado durante el diagndstico, poniendo especial atencion en la reflexion sobre
el caracter decimononico, elitista y patriarcal de esta institucion. El cambio de guién de la
exposicion permanente realizado en 2024 fue un ejemplo elocuente de este giro hacia la
instalacion de una museologia critica en la institucién, insertando reflexiones profundas
sobre las jerarquias artisticas o el rol de las mujeres en la historia artistica nacional, lo que
ha implicado importantes desafios en la esfera publica.

Comenzaremos por destacar la nueva exposicion permanente titulada “Luchas por el arte.
Mapa de relaciones y disputas por la hegemonia del arte (1843-1933)” la cual provoco una
nutrida controversia en la prensa local que se prolongd durante varios meses. Estas
polémicas son un ejemplo vivo de lo que afirmamos anteriormente con relacion al conflicto
de los MVF, en este caso, acerca de las instituciones del arte: las museologias puestas en
escena, confrontando visiones mas decimonodnicas del arte con concepciones mas criticas
y contemporaneas del museo que presentan la historia del arte y de las instituciones
culturales desde perspectivas feministas y decoloniales.

La polémica se constituyod a partir de una série de criticas que a través de medios de prensa
hegemonicos atacaron desde el aspecto museografico y curatorial de la exposicion hasta
derivar en cuestionamientos a la gestion y programacion del museo, y en acusaciones de un
supuesto adoctrinamiento por parte de la administracion de la directora Varinia Brodsky. Las
acusaciones partieron de las criticas que apuntaban a cuestiones como la disposicion de las
obras, el retiro de los marcos y el material de las cédulas de la exposicidn, en ruptura con el
canon mas tradicional de las exposiciones de obras. En seguida, se critico la intencion de
las curadoras de cuestionar la historiografia clasica y proponer esta busqueda de nuevo
relato curatorial (Mori, 2024; Tamblay, 2024; Cereceda, 2024; Ramirez, 2024).

Finalmente, se llegd incluso a acusar al museo de adoctrinamiento, extendiendo las criticas
al drea educativa. El ejemplo mas ilustrativo de esta polémica provino de la subdirectora de
la seccion Artes y Letras del diario local El Mercurio, reconocidamente conservador, quien,
tras participar en una visita guiada a la exposicion, publicd una columna cuestionando el
guion de la mediadora que condujo la actividad. En sus palabras:

Este es el museo, politicamente hablando. Histéricamente es un museo racista,
clasista y machista", es una de las frases finales de esta "bienvenida" al museo
(...). Y me pregunto, con pena, si sera necesario recibir a los visitantes del MNBA

entre los cuales hay muchos nifios y jovenes con una perspectiva tan divisiva
y politica. Cada uno es libre de forjar sus opiniones, pero cuesta comprender, en
un Museo nacional, un mensaje con muy poca informacion sobre el contexto
historico y con escaso aprecio por quienes nos precedieron y lograron levantar,
con esfuerzo, este espacio para la cultura (...). No sigamos alimentando, desde
el Estado y desde nuestras instituciones culturales, visiones refundacionales y
polarizadas que dejaron al pais al borde del abismo. No mas, por favor.
(Irarrézabal, 2024: s/p).

Todo el debate suscitado en torno a la exposicidon “Luchas por el Arte” es bastante elocuente
con relacion a los conflictos en los marcos de valores sobre qué es o qué deberia ser un
museo publico de caracter nacional para los distintos grupos sociales. La polémica nos
permite observar que detras de los cuestionamientos a la museografia y la curaduria
considerada como “revisionista” de la muestra, subyace la preocupacion y el rechazo a que
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el MNBA se aleje de una concepcion decimonodnica de museo (Tamblay, 2024; Ramirez,
2024; Irarrazabal, 2024), para que se convierta en un espacio neutro y aparentemente
despolitizado, distante de los conflictos sociales. El museo asi aparece como una institucion
transparente, sin ideologia ni discurso, abocado a su rol de educacion de las nuevas
generaciones que deben socializarse sin mayores cuestionamientos en base a las grandes
obras constituidas como tales por los sectores oligdrquicos de la sociedad.

Lo anterior se conecta a la creciente influencia politica de sectores conservadores de la
sociedad chilena, que han utilizado las protestas de octubre de 2019 como arma politica
contra sectores progresistas, acusandolos de divisionistas y acufando nociones como el
octubrismo o el estallido delincuencial para asimilar la revuelta a acciones violentas y
destituyentes. Es asi que uno de los principales museos nacionales se volvié un territorio en
disputa para instaurar una narrativa de nacién unificada y controlada por las élites. Estas
controversias motivaron la promocién de valores a partir de los cuales los museos
nacionales son entendidos como instituciones que reproducen imaginarios de nacion
decimononicos, lejanos a todo tipo de conflictos y cuestionamientos de relaciones de poder
de género, clase social o raza. En la polémica sobre la exposicion “Luchas por el Arte” se
acude a la oposicidn civilizacion/barbarie para situar las museologias criticas del lado del
octubrismo'), invalidando toda posibilidad de reinterpretar la historia del arte, asi como las
bases del orden social colonial y patriarcal que la subyacen. Asi, a los discursos y acciones
criticas propios de las museologias decoloniales o feministas, se contrapone un imaginario
del orden, el universalismo y la neutralidad del arte, una aparente armonia sostenida por las
clases dominantes en que las jerarquias sociales y las desigualdades suelen ser borradas.

Lo anterior se pudo observar igualmente a partir de una polémica posterior suscitada, esta
vez, por la exposicion “Janet Toro: Intimidad radical. Desbordamientos y Gestos” de la artista
chilena Janet Toro, con curaduria de Cecilia Fajardo-Hill. La exposicion se inaugurd el 16 de
mayo de 2025 y a los pocos dias ya ocupaba los titulares de los periddicos locales tras
acusaciones publicas realizadas por diputados del partido Republicanos, uno de los
representantes mas elocuentes de la extrema-derecha en Chile.

En este caso especifico, la polémica se centré en las dos banderas de Chile que fueron
intervenidas en performances realizadas durante el periodo del estallido social por la artista
Janet Toro que son exhibidas en la muestra. En la performance, la artista recorta la estrella
a una bandera chilena e interviene con rayas rojas a una segunda. La obra se titula “La
Bandera en los tiempos de la indignacion | y 1I” y es una clara representacion de las criticas
al caracter neoliberal, opresivo y colonial del Estado de Chile que se produjo en el contexto
de las protestas en ese momento.

1) El periodo de protestas masivas que se produjo en Chile durante el periodo de 18 de octubre de 2019 hasta fines de enero de
2020 quedo conocido como Estallido Social. Las protestas generaron una critica generalizada al modelo neoliberal del pais y
provocaron el proceso de nueva constitucion que finalmente cerrd en 2022 con el rechazo a la propuesta de constitucion
impulsada por la derecha tras varios afios de debates e idas y venidas del proceso. La extrema derecha ha impulsado una
campana de odio hacia la memoria de las protestas, impulsando términos peyorativos para referirse a este periodo como
octubrista y octubrismo.
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Figura 1: “La Bandera en los tiempos de la indignacion | y 11” (2019), Janet Toro
Fuente: foto Ezio Mosciatti. Publicada en Bio Bio Chile en 25 de mayo de 20252).

El caso llegd a generar una acusacion al Ministerio de la Cultura, las Artes y el Patrimonio,
oficiada por el diputado Cristian Arraya (Republicanos) quien expresd una “profunda
indignacion con la obra” (Retamal, 2025: s/p). Lo anterior generd una serie de otras criticas
y hasta protestas en el frontis del museo, obligando la institucion a emitir un comunicado
oficial el 27 de mayo de 2025, o sea, a una semana de inaugurada la exposicion. En el
comunicado, la institucion expresa:

Ante las recientes manifestaciones en torno a la obra de la artista Janet Toro,
incluida en la exposicion "Intimidad radical. Desbordamientos y gestos", el
Museo Nacional de Bellas Artes reafirma su compromiso con una cultura
democratica, tolerante y abierta a la reflexion. Esta exposicion forma parte de
una linea de programacion de exposiciones y actividades, que promueve la
valoracion del trabajo de destacadas artistas chilenas y que busca contribuir,
desde el arte, a una comprension mas profunda de nuestra historia, nuestras

2)https://www.biobiochile.cl/noticias/artes-y-cultura/actualidad-cultural/2025/05/25/janet-toro-la-bandera-en-tiempos-de-la-
indignacion-y-el-peligro-de-un-entartete-kunst.shtml
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memorias y nuestras identidades. Como museo publico, nuestro rol es
garantizar un espacio inclusivo, donde todas las chilenas y chilenos puedan
encontrarse con el arte y con las multiples expresiones que lo conforman. El arte
contemporaneo, en sus diversos lenguajes, abre preguntas y miradas que
enriquecen el debate cultural, siempre dentro de la tolerancia, la diversidad y la
vocacion publica que nos guia. El Museo Nacional de Bellas Artes seguira
cumpliendo su mision de resguardar el patrimonio, promover el acceso a la
cultura, y facilitar un didlogo amplio entre el arte, la ciudadania y el pais que
construimos colectivamente. (MNBA, 2025: s/p).

En esta declaracion, se puede observar que el museo afirma un compromiso institucional
con la ampliacion de la diversidad, de acuerdo con el MVF democratico observado durante
la realizacién del LAB_Museos. Ese compromiso indica igualmente promover y valorar la obra
de artistas chilenas, compromiso que el museo ha cumplido a través de la realizacion de una
série de exposiciones de artistas mujeres con poca o ninguna visibilidad en la historia del
arte local, a ejemplo de la muestra Volver a Nombrar, de Eugenia Vargas-Pereira. En el texto,
es importante destacar que el museo sostiene su perspectiva critica y democratica frente a
las criticas que buscan instrumentalizar la indignacion social contra agendas sociales
igualitarias, asociando toda y cualquier manifestacion critica a la idea de “octubrismo”, en
el intuito de asociar el criticismo con una nocion de ataque a los simbolos patrios que
buscan promover la separacion de la sociedad y el caos.

3.2 Centro Nacional de Arte Contemporaneo

Por otro lado, el Centro Nacional de Arte Contemporaneo (CNAC), quienes en el momento
de realizacion del LAB_Museos expresaron una preocupacion por impulsar procesos
colaborativos en vinculo con el territorio, de acuerdo con el MVF democratico identificado,
han realizado igualmente acciones que buscan atender a esta problematica/cuestion
mencionada en el proceso diagndstico. En este sentido, el Centro ha realizado una serie de
exposiciones que promueven el trabajo de mujeres, el arte feminista y la reflexién critica
sobre el golpe de estado o el movimiento estudiantil, acompanado siempre de un trabajo de
mediacion que en diversas ocasiones ha incluido voces de distintas comunidades a las
exposiciones.

Un ejemplo interesante de este proceso de ampliacion de voces en la construccion de
exposiciones ocurrio durante la muestra “Polvo de Gallina Negra” (2022) que presento el
trabajo de este que fue el primer grupo feminista de México formado por Mdnica Mayer y
Maris Bustamante, con curaduria de Julia Antivilo Pefa (Chile) y Maria Laura Rosa
(Argentina). Durante la muestra, que fue pensada desde una perspectiva de interaccion
permanente, las curadoras propusieron la activacion de diversos trabajos producidos por el
colectivo Polvo de Gallina Negra, manteniendo tanto la perspectiva politico-activista de las
obras, como abriendo el espacio para la presencia de otras voces en la exposicion. Una
accion interesante fue el trabajo “Tendedero” (1978) que se realizo a través de una dinamica
de taller donde las participantes fueron invitadas a crear tarjetas con las problematicas que
afectan las mujeres en Chile en la actualidad las que fueron posteriormente exhibidas en la
exposicion.
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Aun el contexto de esta exposicion, surgién el proyecto “Archiva - Obras maestras del arte
feminista en Chile”, también conocido como Archiva Chilena. Tal como analizamos en otra
contribucion (Cavalcanti & Facuse, 2023) esta accion deriva del trabajo realizado por Ménica
Mayer denominado “Archiva Archiva: Obras maestras del arte feminista en México” (2014),
un archivo con fichas catalograficas de 76 artistas feministas mexicanas, organizadas por
Mayer. A partir de la activacion chilena de este trabajo, propuesta por Ménica Mayer y las
curadoras, fueron convocadas artistas, investigadoras y colectivas para registrar la obra (o
las obras) de una artista feminista chilena. Como resultado, la Archiva Chilena documento
68 obras de 57 artistas chilenas generando un archivo de “obras maestras” feministas.

arte feminista

Figura 2: CNCA, Archiva Chilena: Obras maestras del arte feminista en Chile, 2022
Fuente: Acervo del CNAC

Las fichas producidas por las participantes del proyecto ocuparon una caja de archivo que
quedd en exhibiciéon durante la exposicién y en la actualidad se encuentran en el Centro de
Documentacion del Centro Nacional de Arte Contemporaneo (CEDOC), constituyendo en la
actualidad en un material de registro e investigacion sobre artistas chilenas de gran
importancia. La creacion de este archivo y su presencia fisica en el museo representa una
apertura simbdlica de la institucion para un principio organizador distinto al patriarcal que
reside en la estructura fundamental de la institucion museo, materializando lo que Griselda
Pollock (2003) denomind como “Museo Femista Virtual”. Tal como afirmamos en otra
oportunidad:

El mismo nombre del proyecto, Archiva, es en si una confrontacion al poder
consignador de casi todo archivo: el principio patriarcal. Al hacerlo, inaugura un
nuevo principio archivador, basado en la alteridad y en la diferencia,
produciendo, con este gesto, una nueva archiviolitica al interior del archivo de
la historia del arte y sus instituciones. Este nuevo poder consignador basado en
la diversidad puede ser capaz de destruir (o reorganizar) las politicas de
definicion de la historia del arte vy la clasificacion de sus objetos. Es a partir de la
movilizacion de estos sentidos que la Archiva Chilena y sus imagenes potencian
un Museo Virtual Feminista (Pollock, 2003) al interior del CNAC. (Cavalcanti &
Facuse, 2023: 8).
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Mas recientemente, siguiendo esta linea de apertura institucional a la inclusion de otras
voces y comunidades, el CNAC realizd “...pensar por una misma. En voz alta” una exposicién
con obras de 40 artistas, de distintas generaciones, pertenecientes a la Coleccion de Arte
Contemporaneo del Ministerio de las Artes y las Culturas. De acuerdo con el texto
institucional, “la muestra busca dar visibilidad a las artistas mujeres, cuyas voces han sido
historicamente marginadas, para construir un puente entre el arte contemporaneo vy la
ciudadania” (CNCA, 2025: s/p). En este contexto, se propuso un programa publico que
destaca por incluir el aspecto comunitario y territorial, inédito en la institucion.

A partir de esta experiencia nacio el Laboratorio de Experiencias (LAB_E) propuesta de
accion que trabajo a partir de la exposicion, con la participacion de agrupaciones,
organizaciones y colectivas del sector de Cerrillos, donde esta ubicado el CNAC. El proyecto
se tratd de una propuesta de trabajo colaborativo como parte de la exposicion “... Pensar
por una Misma”. Fueron convocadas diversas colectivas y agrupaciones de la comuna de
Cerrillos y alrededores para participar en esta accion: Colectiva Domo Witral Warriache,
Colectiva Feminista Cerrilleras Autoconvocadas, Agrupacién de Derechos Humanos de
Cerrillos y Colectivo Nichoecolégico.

De acuerdo con Soledad Novoa, directora de la institucion, el objetivo de esta accién fue
permitir a las agrupaciones una aproximacion real a las practicas artisticas “promoviendo el
acceso al arte y sus manifestaciones, generando un espacio de encuentro” (CNCA, 2025: 7).
En este sentido, Novoa enfatiza el caracter inédito de la accidon que promueve por primera
vez una participacion activa de las comunidades y el territorio de Cerrillos esta exposicion
es distinta, materializando acciones territoriales indicadas como un reto o problematica
durante LAB_Museos. En sus palabras, esta muestra se destaca “ya que no sélo visibiliza a
las creadoras, sino también estamos creando un espacio donde el arte y la comunidad se
encuentran, se nutren mutuamente y generan nuevas formas de conocimiento y expresion”
(CNAC, 2025: 7).

En este sentido, se habilitdé el segundo piso del museo para que las colectivas y
agrupaciones participantes activaran con conversatorios, talleres y exhibicion de obras
locales. El resultado de esta experiencia se materializo en el fanzine “Material Realmente
Interesante” generado colaborativamente entre las agrupaciones y colectivas participantes
y el Area de Programas Publicos del CNAC.

“..PENJAR POR
UNA MiSMA
EN. V0Z ALTA®
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Figura 3: CNCA, Material Realmente Interesante. Pensar por una Misma en Voz Alta, 2025
Fuente: Acervo del CNAC.
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Segun el texto publicado en el fanzine “Este laboratorio de experiencias es un ejercicio de
intercambio, reconocimiento, didlogo y reflexidon, que invita a mirar las practicas de estas
organizaciones desde el arte y sus propias experiencias” (CNAC, 2025: s/p). La realizacion
de esta exposicion y del LAB_E constituye una evidencia significativa de como los discursos
y marcos de valores trabajados en torno a las problematicas identificadas durante las
reflexiones del LAB_Museos han sido materializada en acciones concretas que generan
impactos institucionales, tales como la apertura hacia una participaciéon comunitaria activa
en el marco de una exposicion.

Conclusiones

En este articulo propusimos un ejercicio de reflexion a partir de los MVF identificados
durante el proceso de diagndstico del LAB_Museos. El objetivo fue observar cémo estos no
solo expresan el marco de valores desde el cual actian las y los profesionales, sino que
también demostrar de qué manera estos constituyen una orientacién organizacional que se
materializa en acciones y actividades concretas en las instituciones.

A pesar de dificultades econdmicas que precarizan las labores profesionales, en especial en
el sector educativo, como mencionamos anteriormente, y de los conflictos politicos
derivados de las acciones criticas impulsadas por las instituciones, estas instituciones
lograron promover acciones que materializan organizacionalmente valores relacionados con
los museos como espacios de didlogo, democraticos e inclusivos. Este marco de valores,
derivados del paradigma de las nuevas museologias y perspectivas como las museologias
criticas, reconoce a las comunidades como poseedoras de saberes legitimos y valiosos que
pueden enriquecer tanto la investigacion como la interpretacion de las colecciones. Lo
anterior supone abrirse y visibilizar otras epistemologias en los museos que no solo
diversifican sus narrativas, sino que también legitiman la pluralidad cultural y fomentan la
participacion activa de distintas actorias sociales.

Las acciones revisadas en este articulo, demuestran, finalmente, como los museos pueden
convertirse en plataformas de reflexion critica y de accion transformadora frente a los
desafios contemporaneos, en la medida que impulsan debates sobre la desigualdad, el
feminismo, la participacion comunitaria y la pluralidad, visibilizando estos debates en la
esfera publica nacional. A partir de estas acciones, se ejerce la perspectiva de
responsabilidad social del museo, en la medida que se convierten en espacios de didlogo
donde confluyen saberes académicos, comunitarios y artisticos, favoreciendo la co-
construccion de conocimientos y la discusion publica sobre la cultura como espacio de
transformacion social.

Finalmente, consideramos central el analisis de estas (y otras) actividades realizadas por las
instituciones porque es a través de sus programas, exposiciones y redes de colaboracion
que los museos ejercen su capacidad de visibilizar y debatir problematicas urgentes —como
la crisis climatica, los riesgos actuales de la democracia o la violencia de género—
proponiendo narrativas que promuevan futuros posibles basados en la solidaridad, la justicia
social y la sostenibilidad. En la medida que los museos, como instituciones de la cultura,
logran materializar sus marcos de valores relacionados a un museo socialmente responsable
y territorialmente situado, se convierten igualmente en espacios de imaginacion colectiva
que contribuyen a generar una conciencia publica mas comprometida con la construccion
de sociedades inclusivas y resilientes.
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PERSPECTIVAS NEGRAS PARA A SOCIOLOGIA DA ARTE
BRASILEIRA: A’ EXPOSICAO AFRO-BRASILIDADE E A
ATUALIDADE DE GUERREIRO RAMOS

BLACK PERSPECTIVES FOR THE SOCIOLOGY OF BRAZILIAN
ART: THEX*“AFRO-BRASILIDADE EXHIBITION AND THE
RELEVANCE OF GUERREIRO-RAMOS

PERSPECTIVES NOIRES POUR LA SOCIOLOGIE DE LART BRESILIEN:

L'EXPOSITION-AFRO-BRASILIDADE ET LACTUALITE DE GUERREIRO
RAMOS

PERSPECTIVAS NEGRAS PARA LA SOCIOLOGIA DEL ARTE BRASILENO: LA
EXPOSICION AFRO-BRASILIDADE Y LA VIGENCIA DE GUERREIRO RAMOS

Guilherme Marcondes

Universidade Federal do Rio de Janeiro, Brasil

RESUMO: Este artigo propde um exercicio analitico da exposicdo Afro-brasilidade: uma homenagem a dois
Valentins e a um Emanoel (2025), projeto da FGV Arte, utilizando como referéncia o arcabouco tedrico legado
por Alberto Guerreiro Ramos (1915-1982), em especial sua proposicao da redugdo socioldgica (1958). A analise
parte do pressuposto de que a obra de Guerreiro Ramos, ao propor a contextualizagao critica de categorias e
referenciais importados, oferece instrumentos valiosos para compreender a produgéo artistica brasileira a
partir de suas especificidades historicas, sociais e culturais. Pretende-se demonstrar como seus conceitos
podem contribuir para ampliar os horizontes da sociologia da arte no Brasil, fortalecendo abordagens que
considerem a centralidade das experiéncias e epistemologias negras na constituicdo do campo artistico e na
interpretacao de suas manifestacdes contemporaneas.

Palavras-chaves: Alberto Guerreiro Ramos, exposicao, arte brasileira, arte afro-brasileira, sociologia da arte.

ABSTRACT: This article proposes an analytical exercise on the exhibition Afro-brasilidade: uma homenagem a
dois Valentins e a um Emanoel (2025), a project by FGV Arte, using as a reference the theoretical framework
developed by Alberto Guerreiro Ramos (1915-1982), especially his proposition of sociological reduction (1958).
The analysis departs from the assumption that Guerreiro Ramos’s work, by advocating the critical
contextualization of imported categories and references, offers valuable tools for understanding Brazilian
artistic production within its historical, social, and cultural specificities. The aim is to demonstrate how his
concepts can contribute to expanding the horizons of the sociology of art in Brazil, strengthening approaches
that consider the centrality of Black experiences and epistemologies in shaping the artistic field and in
interpreting its contemporary manifestations.

Keywords: Alberto Guerreiro Ramos, exhibition, brazilian art, afro-brazilian art, sociology of art.
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RESUME: Cet article propose un exercice analytique de I'exposition Afro-brasilidade : une homenagem a dois
Valentins e a um Emanoel (2025), projet de la FGV Arte, en prenant pour référence I'héritage théorique d’Alberto
Guerreiro Ramos (1915-1982), en particulier sa proposition de la réduction sociologique (1958). L'analyse part
du postulat selon lequel I'ceuvre de Guerreiro Ramos, en proposant la contextualisation critique des catégories
et référentiels importés, offre des instruments précieux pour comprendre la production artistique brésilienne
a partir de ses spécificités historiques, sociales et culturelles. L'objectif est de montrer comment ses concepts
peuvent contribuer a élargir les horizons de la sociologie de l'art au Brésil, en renforgant des approches qui
considérent la centralité des expériences et des épistémologies noires dans la constitution du champ artistique
et dans l'interprétation de ses manifestations contemporaines.

Mots-clés: Alberto Guerreiro Ramos, exposition, art brésilien, art afro-brésilien, sociologie de I'art.

RESUMEN: Este articulo propone un ejercicio analitico de la exposicion Afro-brasilidade: una homenaje a dos
Valentins y a un Emanoel (2025), proyecto de FGV Arte, tomando como referencia el marco tedrico legado por
Alberto Guerreiro Ramos (1915-1982), en especial su propuesta de reduccion sociolégica (1958). El analisis parte
del supuesto de que la obra de Guerreiro Ramos, al proponer la contextualizacién critica de categorias y
referencias importadas, ofrece herramientas valiosas para comprender la produccion artistica brasilefa a partir
de sus especificidades historicas, sociales y culturales. Se pretende demostrar cémo sus conceptos pueden
contribuir a ampliar los horizontes de la sociologia del arte en Brasil, fortaleciendo enfoques que consideren
la centralidad de las experiencias y epistemologias negras en la conformacion del campo artistico y en la
interpretacion de sus manifestaciones contemporaneas.

Palabras clave: Alberto Guerreiro Ramos, exposicion, arte brasilefia, arte afrobrasilefa, sociologia del arte.

1. Introducao

Este artigo busca nas teorias legadas por Alberto Guerreiro Ramos (1915-1982),
especificamente, seu conceito de reducdo sociologica (1958), caminhos tedrico-
metodoldgicos que possam contribuir para ampliagcdo dos caminhos da sociologia da arte
brasileira. Neste sentido, trata-se de um exercicio analitico que tem como objeto a exposicédo
“Afro-brasilidade, uma homenagem a dois Valentins e a um Emanoel” (2025), projeto da FGV
Arte. A mostra, com curadoria de Paulo Herkenhoff e Jodo Victor Guimaraes, reuniu mais de
300 obras, entre pinturas, esculturas, gravuras, fotografias e documentos histdricos.
Nascido em Santo Amaro da Purificacédo, Alberto Guerreiro Ramos migrou, em 1920, para a
cidade de Salvador em virtude da morte de seu pai, que foi um capitdo do exército. Na
capital baiana, sua mae se tornou trabalhadora doméstica para as familias da elite (Maio,
2015a). Ja em 1939, com ajuda de uma bolsa de estudos, Guerreiro Ramos, foi para o Rio de
Janeiro, onde cursou Ciéncias Sociais na primeira turma desse curso ofertado pela, entéo,
Faculdade Nacional de Filosofia do Rio de Janeiro (FNFi) da Universidade do Brasil, atual
Instituto de Filosofia e Ciéncias Sociais (IFCS) da, hoje, Universidade Federal do Rio de
Janeiro (Oliveira, 1995). Vale destacar que, como rememora Moema Toscano (2016), o
ambiente universitario ndo contava com docentes e nem com estudantes negros, sendo
Guerreiro um dos poucos negros a ter passado pelos bancos universitarios naquele periodo.
E foi neste espaco nada diverso em termos raciais que, em 1942, o socidlogo se diplomou
naquele curso.
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Aqui ndo cabe um dessecamento de sua trajetoria, que ja foi tratada por iniUmeros autores
(Oliveira, 1995; Lopes, 2012; Maio, 2015a, 2015b), sendo relevante aos fins deste texto sua
aproximagao com o universo da arte. Além de sua aproximacdo com a literatura ainda em
sua juventude (Azevedo & Albernaz, 2010), apds sua formacado em Ciéncias Sociais, em fins
dos anos de 1940, Guerreiro Ramos se aproxima do Teatro Experimental do Negro (TEN).
Iniciativa de Abdias Nascimento (1914-2011), fundado em 1944, o TEN buscava combater o
racismo e promover a autodefinicdo da populacdo negra brasileira. Neste sentido, apesar de
sua formacdo em uma universidade sem diversidade, Guerreiro encontra no TEN o espaco
em que pdde desenvolver sua praxis, que reunia tanto uma circulagcdo nos espacos de
formulacao das teorias nacionais acerca do desenvolvimento da nacédo') e uma atuagcao
social em que a negritude e a valorizagao da cultura negra eram o ponto focal.

A relacao entre militancia e reflexdes académicas €, de fato, um dos principais destaques da
biografia de Guerreiro Ramos. Por conseguinte, a fortuna critica do pensamento guerreiriano
tem destacado a importancia de sua atuagcado no TEN (Barbosa, 2006; Maio, 2015a; Caldas &
Silva, 2024). Suas teorias mais frontalmente combativas em relacao a discriminacéo racial e
ao que chamava de sociologia enlatada (Ramos, [1957] 1995), visto que importada de
contextos exodgenos e distintos do brasileiro, € desenvolvida em contato com sua agao
tedrica e pratica por meio do TEN. Tendo sido, Guerreiro Ramos, diretor do Instituto Nacional
do Negro (INN), braco do TEN voltado a promocéo de cursos nas areas da educacao, cultura
e formacao profissional, além da realizacdo de atividades cénicas e psicoterapéuticas (Maio,
2015b). Sobre a atuacao de Guerreiro no TEN, relembrou Abdias Nascimento,

A fim de atingir a alienagéo estética da sociedade convencional, um Concurso
do Cristo Negro foi realizado sob a responsabilidade do sociologo Guerreiro
Ramos, no Rio de Janeiro, em 1955. Os concursos de beleza Rainha das mulatas
e Boneca de pixe foram concebidos como instrumento pedagdgico buscando
realcar o tipo de beleza da mulher afrobrasileira e educar o gosto estético
popular, pervertido pela pressao e consagragao exclusiva de padroes brancos
de beleza. O Instituto Nacional do Negro, a cargo do socidlogo Guerreiro
Ramos, realizava nos seus seminarios de grupoterapia um trabalho pioneiro de
psicodrama, visando a desenvolver uma terapia para a consciéncia dilacerada
do negro vitimado pelo racismo. (Nascimento, 2004: 223).

A praxis de Guerreiro Ramos foi, deste modo, conduzida em prol da subversédo dos ideais da
brancura, como nomeou o autor ([1957] 1995). Portanto, a partir de um debate iniciado em
outra ocasido (Marcondes, no prelo), acerca da validade do pensamento guerreiriano como
um arcabouco tedrico valido para a sociologia da arte brasileira, proponho aqui um exercicio
de analise da exposicdo que contou com curadoria de Paulo Herkenhoff e Jodo Victor
Guimaraes. O campo da arte € um espaco de reflexdo fundamental para a compreensédo dos
discursos que circulam e contribuem para a formacéao das nagdes. Ndo a toa, em tempos de

1) Guerreiro Ramos atuou no Departamento de Administragdo do Servigo Federal (DASP). J& nos anos de 1950, o socidlogo faz
parte do Instituto Superior de Estudos Brasileiros (ISEB), que constituiu um dos mais importantes nlcleos de formacgao da
ideologia nacional-desenvolvimentista, perspectiva que dominou o campo politico brasileiro desde o inicio dos anos de 1950
até o fim do governo de Jodo Goulart, em 1964.
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colonizagao, o universo da arte foi um dos meios de divulgagado dos saberes em prol da
dominacao de populagcdes entendidas como inferiores na escala evolutiva que tinha a
Europa e sua branca populacdo como modelo de humanidade, em termos éticos, morais,
estéticos, culturais, sociais e econdmicos. Neste caso, ao se considerar a formacao da nacao
brasileira, temos no mundo da arte um importante aliado no processo de constituicdo dos
ideais nacionais, a exemplo dos debates sobre a modernidade travados pelos modernistas
de 1922. Destarte, ao analisar os discursos presentes na exposicdo “Afro-brasilidade, uma
homenagem a dois Valentins e a um Emanoel” (2025) a partir das proposicdes de Guerreiro
Ramos pretendo demonstrar a capilaridade de suas teorias e metodologias para a analise
sociolodgica ja no século XXI. Ademais, sera possivel compreender os contornos do debate
étnico-racial no Brasil em longa historia, visto que a mostra traz trabalhos de artistas com
produgao ainda do século XVIll, caso de Antonio Francisco Lisboa, mais conhecido como
Aleijadinho (1738-1814), bem como de artistas contemporaneos(as), como Kika Carvalho
(1992-).

Deste modo, este artigo se divide em trés secdes. Na primeira, apresento a exposicao, seus
curadores e discursos acerca do que compreendem como arte afro-brasileira. Ja na segunda
parte, o conceito de reducao socioldgica e sua validade para a analise do campo da arte sédo
apresentados. Por fim, na ultima parte do texto, a producéo artistica presente na exposicao
€ tomada e analisada a partir da perspectiva guerreiriana. Ao final, sdo trazidas algumas
consideracdes sobre a proposta de um olhar guerreiriano para a area da sociologia da arte
no Brasil.

2. A exposicao e seus discursos

Figura 1: Vitrine da exposicdo Afro-brasilidade, uma homenagem a dois Valentins e a um Emanoel
(2025), em cartaz na sede da FGV localizada na Praia de Botafogo, Rio de Janeiro
Fonte: Autor.
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Figura 2: Vista de parte do primeiro andar da exposi¢cao Afro-brasilidade, uma homenagem a dois
Valentins e a um Emanoel (2025), em cartaz na sede da FGV localizada na Praia de Botafogo, Rio de
Janeiro

Fonte: Autor.

Figura 3: Vista de parte do segundo andar da exposicao Afro-brasilidade, uma homenagem a dois
Valentins e a um Emanoel (2025), em cartaz na sede da FGV localizada na Praia de Botafogo, Rio de
Janeiro

Fonte: Autor.

De inicio e como sera explicitado ao longo do texto, compreendo que o contexto € um
elemento nevralgico para as analises de Alberto Guerreiro Ramos, afinal, sua sociologia
contraria ao que chamava de sociologia enlatada, busca uma representacdo mais acurada
dos fatos da sociedade para que seja possivel uma apreciacdo mais fidedigna da realidade
investigada. Assim, a sociologia de Guerreiro Ramos propode analises que sejam capazes de
produzir também intervencao na realidade observada e, para atingir este objetivo, ndo pode
ser prenhe de teorias e metodologias ineficazes, ou seja, que foram meramente
transplantadas de contextos exdgenos, sem, portanto, uma adequada transposicao e
conferéncia de suas validades para a analise do contexto social brasileiro.

Para comecar, visitei a exposicdo em 20 de maio de 2025, poucas semanas apos a sua
abertura, que ocorreu no més de abril. Sendo o quinto projeto expositivo da FGV Arte,
programa da Fundacéao Getulio Vargas do Rio de Janeiro, que conta com o trabalho de Paulo
Herkenhoff, um dos principais curadores de arte contemporanea do pais, a exposicdo aqui
analisada buscava evidenciar
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a pluralidade da producéo artistica afrodescendente, destacando tanto nomes
classicos, como Aleijadinho, Mestre Valentim e Mestre Athaide, quanto artistas
contemporaneos como Rosana Paulino, Felippe Sabino e Lucia Laguna”. E,
ademais, dizia o texto de divulgagcédo que a “exposicdo também resgata artistas
historicamente marginalizados no circuito artistico.?)

Desde a entrada da Fundacéao, pela Praia de Botafogo, era possivel avistar a exposicdo, com
trabalhos como a pintura mural de Tarso Gentil, “Amornegro” (2025), ao lado da vitrine que
também continha obras de outros artistas, a “Estrela Negra” (2023) de Yhuri Cruz, pendente
no segundo andar da edificacao. Projeto arquitetonico de Oscar Niemeyer, datado ainda dos
anos de 19503), o complexo de edificacdes da FGV, de fato, se sobressai na paisagem da
praia de Botafogo, preenchendo a paisagem de uma das principais areas da cidade do Rio
de Janeiro, com uma vista privilegiada para o famoso Morro do Pao de Acucar. Atuando
como docente em uma instituicdo federal, que tem sofrido com o desinvestimento do
orcamento publico#), em especial, na ultima década®), ao chegar na entidade privada®),
efetivamente, o contraste em termos infraestruturais ndo saiu de minha perspectiva. Ainda
mais porque, afinal, no dia de minha visita, no instituto em que trabalho, contdvamos com a
falta de abastecimento de agua e as aulas haviam sido canceladas. Neste sentido, adentrar
uma instituicdo completamente funcional em termos infraestruturais foi mesmo algo a ser
notado.

E interessante notar que, apesar da expansao do ensino superior, em especial, no segundo
governo de Luiz Inacio Lula da Silva, entre 2008 e 2011, por meio de programas como o
REUNI (Programa de Apoio a Planos de Reestruturacdo e Expansao das Universidades
Federais) que aumentou o niumero de vagas para discentes e, consequentemente, docentes
e técnicos administrativos, nas universidades brasileiras, o que se tem assistido € um projeto
incompleto. Ademais, em paralelo, a diversidade do ambiente universitario publico brasileiro
também foi alterada, com o maior ingresso de pessoas negras, indigenas e das classes

2) Disponivel em: https://portal fgv.br/noticias/fgv-arte-nova-exposicao-celebra-afro-brasilidade-e-homenageia-artistas-
historicos-e. Acesso em 29 de maio de 2025.

3) Disponivel em: https://portal fgv.br/noticias/rio-janeiro-ganha-mais-obra-arquiteto-oscar-niemeyer. Acesso em 29 de maio de
2025.

4) Exemplo do contexto atual de desinvestimento € o caso da Universidade Federal do Rio de Janeiro, uma das maiores, mais
antigas e prestigiadas instituicées de ensino, pesquisa e extensdo do palis, anunciou no més de maio de 2025 uma medida
emergencial de contingenciamento de gastos. Disponivel em: https://ufrj.lbr/2025/05/comunicado-ao-corpo-social-da-ufrj/.
Acesso em 29 de maio de 2025.

5) Ainda em 2020, o portal de noticias G1 tratava de um corte, em dez anos, de 73% do orcamento das universidades federais
brasileiras. Disponivel em: https://gl.globo.com/educacao/noticia/2020/08/23/universidades-federais-perdem-em-10-anos-
73percent-da-verba-para-construir-laboratorios-fazer-obras-e-trocar-computadores.ghtml. Acesso em 29 de maio de 2025.

6) Em 2024, o contexto de desinvestimento levou 62 universidades federais e ainda mais institutos federais a greve. Disponivel
em: https://www.brasildefato.com.br/colunista/historia-publica-narrativas-negras/2024/07/02/a-greve-nacional-docente-e-a-
grave-crise-da-educacao-superior-brasileira/. Acesso em 29 de maio de 2025
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populares nas universidades por meio de leis como a 12.711 de 20127). No entanto, como
destacado acima, apesar da ampliacao de vagas e da maior diversidade do corpo discente?),
docente e técnico, em termos raciais e de classe, o que se tem no momento de escrita deste
texto é ainda o efeito de anos de desinvestimento do dinheiro publico nas universidades,
com a educacgao publica sendo entendida ndo como investimento, mas como gasto.

Os dados acima nao tém relacdo direta com a analise que sera aqui proposta, mas
certamente dizem respeito ao contexto atual no pais, apds quatro anos de um governo de
extrema direita, que buscou ativamente retirar recursos das universidades®), caminhando
para o fim do terceiro mandato de Lula da Silva como presidente, em que ndo se
restabeleceram os investimentos a um patamar anterior ao impeachment da presidente
Dilma Rousseff, em 2016'0), Assim, embora mais diversas, em termos raciais e de classe, as
universidades federais tém definhado em termos infraestruturais. Visitar, neste contexto,
uma entidade capaz de abrigar e exibir com qualidade mais de 300 obras de artistas
fundamentais a histéria da arte do pais, ndo é, portanto, algo irrelevante.

Ocupando, entdo, toda a parte térrea e mais a parte externa do segundo andar da
construcao mais antiga do complexo de edificios da Fundagcao, a mostra contava com um
nitido investimento para melhor exibir aqueles trabalhos, bem como receber o publico
visitante, que contava com o trabalho de mediacao da equipe educativa e, ainda, recebia
um caderno com textos e imagens da exposicdo. Assim, logo na entrada da mostra, o
projeto era apresentado por meio dos textos de seus curadores, e, deste modo, cabe
destacar, daquelas apresentacdes, os trechos a seguir:

Esta exposicéo adiciona o “lugar de escuta” ao “lugar de fala”, que tem sido uma
reinvindicagcdo de artistas e vozes afrodescendentes sobre seu direito de
expressar as condigdes historicas, contemporaneas, sociais e pessoais do
sujeito de origem africana. O lugar de escuta € o que se pode definir como a
proposta de observar o que e como artistas ndo afrodescendentes
representaram individuos e situagdes da gente preta e parda de modo Unico ou
num periodo em que pinceéis, tintas e escolas de arte ndo estavam a disposicdo
dos negros artistas do Brasil. E o caso do Retrato do maestro Henrique Alves de
Mesquita por Vitor Meireles ou da Cena de marcado de Francisca Manoela
Valad&o no século XIX. (Herkenhoff, 2025: s/p).

7) A chamada lei de cotas. Disponivel em: https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2011-2014/2012/lei/l12711.htm. Acesso em 29
de maio de 2025.

8) Em 2024, era noticiado que em 13 anos o numero de discentes negros e pardos, nas universidades federais brasileiras,
triplicou.  Disponivel —em:  https://www1.folha.uol.com.br/educacao/2024/05/numero-de-alunos-pretos-e-pardos-em-
universidades-federais-mais-que-triplica-em-13-
anos.shtml#:~text=0%20n%C3%BAmero%20de%20alunos%20pretos,institui%C3%A7%C3%B5es%20de%20ensino%20n0%20pe
r%C3%ADodo. Acesso em 29 de maio de 2025.

9) Ainda em 2022, o governo de Jair Bolsonaro, iniciado em 2019, cortou, por exemplo, um montante superior aos 300 milhdes
de reais destinados a Educagéo no pais. Disponivel em: https://gl.globo.com/educacao/noticia/2022/11/28/conif-diz-que-
governo-federal-sinaliza-novo-bloqueio-de-verbas-para-a-educacao-superior.ghtml. Acesso em 29 de maio de 2025.

10) Em 2016, as universidades investiram 6,7 bilhGes de reais em verbas discricionarias, enquanto, em 2024, os valores somaram
5 bilhdes, resultado também de leis orcamentarias aprovadas pelo Congresso Nacional em 2023, 2024 e 2025. Disponivel em:
https://www.poder360.com.br/poder-educacao/orcamento-de-universidades-federais-esta-abaixo-do-nivel-pre-pandemia/.
Acesso em 29 de maio de 2025.
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Esta exposicdo marca ndo apenas a importancia de lancar um olhar aos artistas
do presente, mas também atesta a qualidade e importancia inequivoca dos
artistas, artifices e artesdos negros e negras do Brasil, embora somente a pouco
mais de uma década, em razdo de diversos movimentos sociais, declinios
politicos e econdbmicos, parte da populagéo brasileira tenha sido tenha sido
direcionada a pensar na necessidade de afirmar um Brasil coerente consigo
mesmo. Nesse contexto, a producéo de artistas negros, nordestinos, LGBTQIAP+
e mulheres ganhou relevancia, seguida também de uma motivagéo
mercadologica. (Guimaraes, 2025: s/p).

H4a, como se pode notar, o desejo curatorial de participacdo no debate atual acerca do
apagamento de artistas negros(as/es) na historia da arte brasileira. Com o aumento da
presenca negra nas universidades, ja mencionado, o campo da arte, como outros, tem
contato com um maior numero de profissionais que sdo pessoas negras. Assim, tem sido
por dentro das instituicdes legitimadas do campo da arte brasileira que, em grande medida,
tem ocorrido um movimento de contestacdo contundente em prol de uma revisdo da
histéria da arte nacional que inclua artistas negros(as/es). No mesmo sentido, hd um clamor
por uma revisdo dos parametros de legitimacédo estética do mundo da arte a fim de
visibilizar, atualmente, artistas e demais profissionais das artes cujas ascendéncias
fenotipicas e também culturais sejam pessoas negras. No entanto, diferente de outras
iniciativas que privilegiam a producdo de artistas negros(as/es), como as exposicoes
“Ancestral: Afro-Américas”™) (2025), “Pretagonismos”2) (2024), “Encruzilhadas da Arte Afro-
Brasileira”3) (2024) e “Dos Brasis - Arte e Pensamento Negro”'4) (2023), para citar algumas
mais recentes, a exposicdo curada por Herkenhoff e Guimaraes trouxe uma perspectiva em
que artistas brancos(as/ques) também foram incluidos. De fato, ndo é possivel argumentar
em favor de uma auséncia negra na arte brasileira. Isto porque, pessoas negras sempre
estiveram presentes na arte nacional, porém sendo representadas, em geral, por artistas
brancos(as/ques) - ao menos no que diz respeito aos(as) artistas mormente legitimados pelo
campo artistico. Sendo assim, os curadores da exposicao realizada na FGV efetivamente
entram no debate a partir de outro olhar, trazendo no elenco de artistas ndo apenas pessoas
negras e afro-indigenas, mas igualmente artistas brancos(as/ques). Deste modo, a
perspectiva branca de representacdo de pessoas negras e suas vivéncias na sociedade
brasileira esteve presente na mostra.

Para exemplificar esta questdo um caso interessante € a presenca, na exposicao, do artista
espanhol Modesto Brocos (1852-1936), famoso pela tela “A Redencédo de Cam” (1895), que é
frequentemente revisitada como um exemplo de como funcionavam as teorias de evolucao
racial, pautadas no racialismo e no racismo da virada do século XIX para o XX. Visto que,
cabe lembirar, a tela foi utilizada, em 1911, no Congresso Universal das Racas, realizado em
Londres, por Jodo Baptista de Lacerda (1846-1915), que foi diretor do Museu Nacional, para
ilustrar sua teoria do branqueamento. Em seu artigo, apresentado no congresso, Lacerda

1) Disponivel em: https://ccbb.com.br/rio-de-janeiro/programacao/ancestral-afro-americas/. Acesso em 14 de agosto de 2025.

2)  Disponivel em:  https://www.afbndes.org.br/vinculo/nao-perca/galeria-bndes-reabre-suas-portas-com-a-mostra-
pretagonismos/. Acesso em 14 de agosto de 2025.

13) Disponivel em: https://encru zilhadas.projetoafro.com/. Acesso em 14 de agosto de 2025.

14) Disponivel em: https://www.sescsp.org.br/editorial/artistas-dos-brasis-arte-e-pensamento-negro/. Acesso em 14 de agosto
de 2025.
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defendeu a ideia de que no prazo de 100 anos a populagcdo negra desapareceria do Brasil,
por ser, segundo o autor, “uma raca destinada a vida selvagem e rebelde a civilizagao”
(Lacerda, 1911). A presenca de Brocos na exposi¢cao ndo se da, contudo, por meio desta tela,
mas sim, do quadro “Engenho de Mandioca” (1892), tela anterior a antes mencionada, neste
trabalho o artista retrata treze pessoas negras, em sua maioria mulheres, trabalhando
agachadas no chao de uma oficina em uma fazenda, em sua maior parte, descascando
mandiocas. A pintura, de fato (Figuras 4 e 5), traz técnicas que tornam o realismo da cena
bastante palpavel. Assim, pode ser considerada junto a tantos outros trabalhos artisticos que
retrataram o cotidiano da sociedade escravocrata - como aquelas famosas pinturas de Jean-
Baptiste Debret (1768-1848) que retrataram muitos dos maus-tratos vivenciados pela
populacdo negra aquela época escravizada.

Figura 4: Vista de parte da exposicao Afro-brasilidade, uma homenagem a dois Valentins e a um

Emanoel (2025), em que a tela Engenho de Mandioca (1892) aparece no meio da parede na parte
debaixo

Fonte: Autor.

Figura 5: Detalhe da tela Engenho de Mandioca (1892), de Modesto Brocos, presente na exposi¢cao

Afro-brasilidade, uma homenagem a dois Valentins e a um Emanoel (2025)
Fonte: Autor.
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A exposicao, foco desta analise, contou com um debate racial, portanto, diferente dos
parametros atuais. Isto porque o comum tem sido o processo de exibicao de trabalhos de
artistas negros(as/es) sem a presenca de artistas brancos(as/ques), afinal, o debate no
universo artistico trata da invisibilidade conferida a pessoas negras na histéria da arte
brasileira e, entéo, as exposicdes que tém produzido um debate racial o fazem, comumente,
com um foco na producéo artistica de pessoas negras. Todavia, a exposicdo de Guimaraes
e Herkenhoff faz o debate acerca do conceito de arte afro-brasileira, que sera debatido a
frente neste texto, mas que, basicamente, ndo abarca apenas a producdo de artistas
negros(as/es). Os textos curatoriais explicitam como a exposicdo é inserida no debate sobre
raca a partir do mundo da arte no tempo presente. Desta forma, Herkenhoff aciona, por
exemplo, a nogéo de lugar de fala. Popularizado por forca do livro “Lugar de Fala” (2017), da
filésofa Djamila Ribeiro, a nogdo homonima ao titulo do livro da conta, resumidamente, de
que cada grupo racial (interseccionado com questdes de género e classe) possui uma
perspectiva de enunciacédo de seus discursos e possibilidades de vida. Ainda, a ideia de
lugar de fala trata da pouca visibilidade dada a epistemologias negras, visto que argumenta
em prol de uma sobrevalorizacdo das epistemologias brancas e seus intelectuais.

Proposto como um conceito para ampliar o debate para as lutas negras
contemporaneamente, lugar de fala se tornou quase um jargdo atual, mencionado a
exaustdo e, nem sempre, com precisdo. H4 mesmo intelectuais brancos que, utilizando a
ideia de lugar de fala, fogem do debate sobre o racismo alegando justamente ndo terem um
lugar de fala. Tratando, entdo, do racismo vigente na sociedade brasileira como um
problema de negros(as/es) e para negros(as/es) resolverem. Quando, pelo contrario,
deveriam adorar uma postura em que a partir de seu lugar de enunciagédo deveriam, como
pessoas brancas, tomar o debate racial levando em consideragcdo as questdes postas
pelos(as) intelectuais negros(as/es) a fim de efetivamente lutarem por justica social-racial.

Ja o texto de Jodo Victor Guimaraes, cabe dizer, um jovem curador negro, diferente de Paulo
Herkenhoff, curador com longa trajetéria e branco, o debate recente é acionado chamando
atencao para o lugar que deve ser dado a artistas negros(as/es), mas também LGBTQIAP+,
mulheres e nordestinos, grupos também minoritarios em termos de poder na sociedade
brasileira, muitas vezes excluidos da historia oficial da arte nacional. Ademais, o texto de
Guimaraes indica uma tematica fundamental: o papel do mercado como indice regulador
no mundo da arte.

Em outra pesquisa, como uma de suas conclusoes, foi possivel entender o que denominei
de interesse institucional pela novidade (Marcondes, 2021), visto que no universo da arte ha
sempre um interesse pela renovacao de seus(suas) artistas por parte de suas instituicoes.
Neste sentido, ha um desejo pelo novo no mundo da arte, compreendido como algo que faz
parte da estrutura de funcionamento do campo artistico, o que nao significa que as
novidades alterem as hierarquias e o papel dos(as/es) profissionais, que criam, mantém e
regulam as regras da arte. E, deste modo, que é possivel pensar com o que diz Guimaraes
em seu texto de parede. Posto que se até a década passada havia um siléncio em relacéo a
producéo de artistas negros(as/es), presentemente o cenario é outro, ha uma profusao de
exposicoes que buscam visibilizar artistas negros(as/es) e seus trabalhos. E mesmo possivel
dizer, creio: artistas negros(as/es) estdo vivenciando um momento em que suas obras estédo
no foco de atencao das institui¢cdes artisticas, incluindo galerias comerciais.
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Efetivamente, o mercado de arte recebe criticas constantes por parte de seus profissionais,
no caso de artistas, em muitos momentos o que se encontra sdo individuos buscando
manter sua pratica profissional e seu sustento, tendo que lidar com um mercado nem
sempre aberto aos seus trabalhos. De fato, manter uma pratica artistica e ao mesmo tempo
garantir um meio de sobrevivéncia é uma questao central para artistas. Assim, em outra
pesquisa, uma artista entrevistada ao criticar as relagcdes entre o mundo da arte e o
mercado, dizia:

O artista € o agente que contextualiza, transforma e produz contetdo. E o
responsavel por novas leituras do mundo em que vivemos. Seu trabalho &
transformado em capital e por isso inserido totalmente em um processo
mercantil das artes. O artista se encontra em uma area cinzenta, lidando com
as questdes da criatividade e provendo ao mundo do capital o seu trabalho,
tendo que lidar com essas relagbes da maneira menos agressiva que for
possivel. (Marcondes, 2021: s/p).

Adentrar em um campo em que a legitimacao profissional depende de uma série de regras,
muitas subjetivas, como a ideia de talento, € um dos maiores desafios de artistas em inicio
de carreira. E, no caso de artistas negros(as/es), como dito, seus trabalhos estdo no centro
do debate atual no mundo da arte brasileira. Suas atuagdes tém, entdo, articulado um receio
de estarem sendo fagocitados para depois serem regurgitados. De bell hooks (2019), é
possivel recuperar o debate que a autora faz em relacéo a ideia de comoditizacéo, ou seja,
haveria uma cultura das commodities em relagdo a outridade, assim, somente alguns nomes
seriam alcados a visibilidade, muitas vezes reforcando esteredtipos produzidos pela
supremacia branca, como definia a autora. Ademais, esta cultura da comoditizacdo nao
garantiria uma transformacao efetiva das relacdes e estruturas sociais, raciais e de género
que sustentam o campo da arte. A motivacdo mercadoldgica, de que trata Guimaraes acima,
é, deste modo, um debate complexo e premente na pratica de artistas que s6 em dias atuais
tem conseguido, em termos de grupo, maior visibilidade.

Cabe destacar, ainda, artistas cujos trabalhos ndo sdo objetos, caso das performances, por
exemplo. Nestes casos, ha forte critica ao funcionamento do mercado, mas igualmente um
diadlogo e producédo de vestigios (fotografias, croquis, projetos entre outras possibilidades),
como definiu Vivian Horta em sua tese de doutorado (2025). Este debate aparece na
exposicdo curada por Guimaraes e Herkenhoff, com destaque aqui ao trabalho da dupla
Amador e Jr. - Seguranca Patrimonial Ltda. Seu trabalho performatico consiste em aparicoes
dos performers trajando roupas geralmente ligadas aos profissionais das equipes de
seguranca de espacos museoldgicos. Desta forma, ao visitar a exposicdo aqui analisada em
uma data em que os artistas ndo estavam presentes ativando sua performance, era possivel
encontrar um vestigio do trabalho, mantendo sua presenca na mostra, consistindo em uma
cadeira junto de uma placa, onde se lia: “AVISO - Uso exclusivo de funcionarios” (imagem 6).
Localizada na parte superior e externa do prédio que abrigou a exposicao, a obra de Amador
e Jr. € uma critica direta ao campo da arte e suas relagdes de trabalho, que pouco valorizam
profissionais considerados menos especializados, por vezes, tomados como invisiveis, caso
das equipes de seguranca.
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Figura 6: Vista de parte da exposicao Afro-brasilidade, uma homenagem a dois Valentins e a um
Emanoel (2025), com destaque para o trabalho Assento (2025), da dupla Amador e Jr. - Seguranca
Patrimonial Ltda

Fonte: Autor.
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Figuras 7 e 8: Vista de parte da exposi¢cao Afro-brasilidade, uma homenagem a dois Valentins e a um
Emanoel (2025), em que aparecem trabalhos de Mestre Valentim (1745-1813) e etiqueta em que se
Ié que um dos trabalhos presentes é de autoria desconhecida

Fonte: Autor.

De fato, a exposicao de Guimaraes e Herkenhoff, como argumentado, se insere no debate
contemporaneo, visibilizando artistas negros(as/es), mas também trazendo artistas
brancos(as/ques), sendo assim, diferenciam-se de como atualmente tem sido feita a
discursao sobre a arte produzida por pessoas negras. Trazem, ainda, trabalhos do periodo
colonial, alguns poucos sem a autoria de seus artistas, mas que servem como lembrete de
que a autoria artistica nem sempre foi atribuida a pessoas negras (Figuras 7 e 8). A mostra,
entdo, apresenta também multiplas linguagens, trazendo em longa histéria o modo como a
negritude e as pessoas negras foram visibilizadas e mesmo apagadas no mundo da arte
brasileira. Com estas questdes em mente, é possivel seguir com os objetivos deste texto e,
no proximo item, brevemente explicitar o conceito de reducéo sociologica ([1958] 1996) de
Guerreiro Ramos, que sera utilizado na ultima parte do texto para analise da exposicao.
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3. Notas para uso da reducao socioldgica

(...) areducéo é uma atitude metodica que tem por fim descobrir pressupostos
referenciais, de natureza histdrica, dos objetos e fatos da realidade social. A
reducdo socioldgica, porém, € ditada ndo somente pelo imperativo de
conhecer, mas também pela necessidade social de uma comunidade que, na
realizacao de seu projeto de existéncia historica, tem de servir-se da experiéncia
de outras comunidades. (Ramos, [1958] 1996: 71).

De acordo com Alberto Guerreiro Ramos ([1957] 1995: 38), a sociologia brasileira padecia de
seis problemas: Simetria (tendéncia a adocdo do que os centros europeus e norte-
americanos tomam como mais avancado, Sincretismo (conciliacdo de teorias que nos
proprios territorios em que foram produzidas ndo tém compatibilidade, produzindo
incompatibilidades metodoldgicas (Ramos, 1995: 38-39), Dogmatismo (utilizacdo de
argumentos de autoridade na discusséo socioldgica ou, ainda, a mera justaposicdo de textos
de autores prestigiosos da sociologia (Ramos, 1995: 39), Dedutivismo (decorrente do
dogmatismo, diz respeito a validacao e aplicagdo mecanica de explicacdes estrangeiras para
analisar os fatos da vida brasileira (Ramos, 1995: 40), Alienacéo (“a alienacao da sociologia
no Brasil decorre de que ela ndo é, em regra, fruto de esforcos tendentes a promover a
autodeterminacao de nossa sociedade”, causando o distanciamento da realidade nacional,
interpretando-a a partir de pressupostos validos em contextos estrangeiros (Ramos, 1995:
41) e Inautenticidade (resultado das caracteristicas anteriores, trata-se de uma sociologia de
imitacdo, sendo a consequéncia de um processo que faz com que a sociologia brasileira
utilize modelos pré-fabricados em contextos socio-histéricos estrangeiros, sendo um
exemplo dado pelo autor, a utilizacdo de teorias evolucionistas que produziram o
etnocentrismo contra a populacdo negra brasileira (Ramos, 1995: 42). E, em virtude dos
defeitos indicados pelo autor, que ele propde a sua reducao sociolégica, como mais do que
um conceito, um método de analise sociolégica. Em outra ocasido (em publicagcao) conclui
o artigo acerca da validade do pensamento de Guerreiro Ramos para analises na area de
sociologia da arte no Brasil, pontos que podem ser aqui retomados:

Para a sociologia da arte caberia adotar as seguintes proposicoes de Guerreiro
Ramos: a) defesa de uma sociologia pragmatica, critica do academicismo e das
discussdes esvaziadas de vivéncias; b) uso dos museus para reconhecer a
cultura negra, opondo-se as finalidades coloniais frequentes nessas instituicdes;
c) uso da arte como meio de transformar as relagdes sociais, em especial as
relagdes raciais; d) fortalecimento das raizes da cultura negra na sociedade
brasileira; e) critica a adog&o acritica de modelos tedricos estrangeiros; f) critica
da branquitude como valor que ordena os campos sociais no Brasil; g) encarar
o debate racial, desde dentro, como pessoa negra, correlacionando vivéncias
com saberes socioldgicos; h) atencéo a negritude como espaco fundamental
de constituicédo das relagdes raciais no Brasil. (Marcondes, no prelo).

A partir destas proposicdes, trago aqui o conceito de reducgao socioldgica de Guerreiro
Ramos, a fim de aprofundar as possibilidades de utilizacdo do conceito para analise universo
artistico. Em seu livro, homonimo ao conceito, o autor traz um conjunto de questdes que
definem sua reducéo sociolégica: 1) é atitude metddica (¢ um modo rigoroso e consciente
de pensar a realidade social, sendo um procedimento cientifico que orienta a analise
sociologica para a especificidade brasileira (Ramos, 1995: 72); 2) ndo admite a existéncia na
realidade social de objetos sem pressupostos (os fatos da realidade social estdo referidos
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uns aos outros por um vinculo de significacao, ou seja, nenhum objeto social € neutro ou
dado em si mesmo, sempre aparece dentro de uma rede de pressupostos histéricos e
culturais (Ramos, 1995: 72); 3) postula a nogdao de mundo (“o mundo que conhecemos e em
que agimos é o ambito em que os individuos e os objetos se encontram numa infinita e
complicada trama de referéncias”, produzindo sociedades relativamente autbnomas com
suas consciéncias, objetos e significados (Ramos, 1995: 72); 4) é perspectivista (toda
sociologia é situada, parcial e orientada por uma perspectiva, ou seja, “a perspectiva em que
estdo os objetos em parte os constitui. Portanto, se transferidos para outra perspectiva,
deixam de ser o que eram” (Ramos, 1995: 72-73); 5) seus suportes sdo coletivos e ndo
individuais (a reducéao socioldgica nao é especulacado pela especulacao, “fundamenta-se
numa espécie de logica material, imanente a sociedade” (Ramos, 1995: 73); 6) é um
procedimento critico-assimilativo da experiéncia estrangeira (nao se trata de romantizacao
do contexto local, regional ou nacional, pelo contrario, a reducdo aspira o universal
mediatizado pelo contexto local, regional ou nacional, neste sentido, busca-se assimilar com
criticidade o que é produzido em contextos estrangeiros (Ramos, 1995: 73); e, 7) embora
seus suportes coletivos sejam ciéncias populares, a reducdo socioldgica é atitude altamente
elaborada (a partir de um olhar histérico-social refere-se a reflexdo atenta as razdes que a
fundamentam, sendo um processo de elaboracdo tedrico-metodologico a partir do
enraizamento local, regional ou nacional (Ramos, 1995: 73-74).

Desta forma, levando em conta estes pressupostos que Guerreiro Ramos propde, entéo,
quatro leis que guiam a reducéao socioldgica. De acordo com o autor, a primeira lei que
apresenta € a lei do comprometimento, que diz respeito ao fato de que “nos paises
periféricos, a ideia e a pratica da reducao socioldgica somente podem ocorrer ao cientista
social que tenha adotado sistematicamente uma posicdo de engajamento ou de
compromisso com o seu contexto” (Ramos, 1995: 105), ou seja, a producéo intelectual deve
assumir compromisso com os problemas nacionais e ndo se manter alienada, repetindo
modelos estrangeiros. Ja a lei do carater subsidiario da producéao cientifica estrangeira, é
definida por Guerreiro nos seguintes termos: “a luz da reducéo sociolégica, toda producao
estrangeira &, em principio, subsidiaria” (Ramos, 1995: 113), sendo assim, teorias estrangeiras
devem como tomadas como ferramentas criticas, ndo como verdades absolutas. H3, ainda,
a lei da universalidade dos enunciados gerais da ciéncia, o que significa que “a reducao
socioldgica s6 admite a universalidade da ciéncia tdo somente no dominio dos enunciados
gerais” (Ramos, 1995: 123), deste modo, as ciéncias sociais produzem enunciados universais,
mas sua validade depende de serem recontextualizados. Por fim, o autor trata da lei das
fases: “a luz da reducéo socioldgica, a razdo dos problemas de uma sociedade particular é
sempre dada pela fase em que tal sociedade se encontra” (Ramos, 1995: 129), por
conseguinte, toda sociedade passa por fases histéricas proprias, € o conhecimento
cientifico deve respeitar esse movimento.
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A reducéo sociologica &, portanto, um método de andlise do Brasil que combina critica ao
estrangeirismo, valorizagdo do enraizamento historico-cultural e elaboragéo teodrica rigorosa.
Neste sentido, dada sua recente autonomizagao (Bueno et al., 2018), ainda € comum que na
sociologia da arte brasileira encontremos trabalhos embebidos em teorias e metodologias
estrangeiras'®), que, por vezes, desconsideram as nuancas finas do contexto brasileiro em
suas analises. Sendo assim, a partir das proposicoes de Guerreiro Ramos aqui explicitadas,
no proximo item a exposicdo “Afro-brasilidade, uma homenagem a dois Valentins e a um
Emanoel” sera tomada analiticamente.

4. Um exercicio de reducao sociologica

Para concretizar o pensamento aqui exposto, cabe agora um retorno a exposicdo que é foco
desta anadlise, assim, sera possivel compreender melhor qual a proposicéo de utilizagdo do
arcabouco tedrico-metodoldgico de Guerreiro Ramos pela sociologia da arte brasileira.
Como primeira acao ao adotar a perspectiva analitica do autor em analises da sociologia da
arte, levando em conta suas leis guias da reducéo socioldgica, é necessario questionar:
como os objetos, as instituicoes e os interlocutores da pesquisa estdo conectados a
realidade nacional em termos histdrico-sociais? Estas relagdes evidenciam as nuances da
sociedade brasileira em busca de seu aprimoramento ou apenas reforcam padrdes da
brancura (nos termos de Ramos)? A analise de tais relagdes reivindica padroes estrangeiros
ou permite um olhar nacional sobre a propria realidade? Existem modelos teodrico-
metodoldgicos produzidos em outros contextos que podem ser recontextualizados para
auxilio da compreensdo das relagbes entre os objetos, instituicdes e interlocutores
analisados?

Apresentados, no segundo item deste artigo, a exposicao e seus discursos, aqui vale um
olhar mais aprofundado sobre como seus debates se relacionam com a realidade nacional
em longa histdria. Para isso e por isso, a mostra foi eleita para esta analise, visto que traz
artistas de distintos periodos historicos, de tempos coloniais ao presente, alinhavando-os
por meio da nocao de arte afro-brasileira, que também tera foco neste exercicio analitico.
Isto porque o carater histdérico e transitério da categoria em questdo permitird um debate
socioldgico sobre o universo artistico, no que diz respeito a legitimacéo de artistas que sao
pessoas negras, bem como acerca das relagcdes raciais no Brasil em longo prazo. De saida,
€ preciso retornar ao inicio, ao ja destacado texto de parede de Paulo Herkenhoff, conforme
o curador:

Em 1997 escrevi o artigo Brasil / Brasis na revista Lapiz. O titulo inicial desta
mostra seria Brasil / Brasis, homenagem a dois Valentins e a um Emanuel e foi
trocado para o atual para sinalizar com mais clareza para o grande publico a
agenda desta mostra. Ja esta na hora, no entanto, de alterarmos a nomeacgéo
das mostras afrobrasileiras, porque, afinal, € um lugar comum néo se dizer “arte
branca brasileira”. (Herkenhoff, 2025: s/p).

15) Ver: Simioni e Quemin (2019).
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De fato, a colocacao de Herkenhoff em seu texto é certeira, encontrando lugar dentro dos
debates presentes que veem uma auséncia negra na histodria da arte brasileira. E, quando
temos um aumento no numero de artistas negros(as/es) que vém sendo legitimados(as/es)
pelo campo artistico atualmente, notamos que as exposicdes que os(as/es) reunem, em
grande parte, destacam-se por um, algumas vezes reivindicado, pioneirismo: dar visibilidade
a producao de artistas negros(as/es). E, posto que congregam artistas negros(as/es), nao
tem sido incomum o discurso de que estas mostras tém agrupado trabalhos de arte negra
ou de arte afro-brasileira, por exemplo.

Em um pais cuja maioria da populacdo é negra (vitoria dos movimentos negros que reuniram
pretos e pardos sob esta categoria de classificacao racial), deveria causar estranhamento a
utilizacdo de categorias raciais como adjetivo para tais iniciativas. No entanto, o passado
colonial brasileiro deixou marcas profundas que fomentam um racismo a brasileira,
baseando-se no mito de que o pais seria mais aberto ao contato racial de diferentes grupos,
o racismo ndo faria morada por aqui. A miscigenacéao, neste sentido, € um fato que tomou
conta da producéo socioldgica desde o seu processo de recepcgao e institucionalizagdo no
Brasil. Efetivamente, creio ser possivel dizer que a sociologia brasileira € uma sociologia que
nasce em torno do debate étnico-racial, apreendendo e buscando traduzir ao contexto
nacional teorias estrangeiras, aplicando-as ao contexto nacional, por vezes, como verdades
absolutas e, deste modo, sem conferir sua validade, produzindo uma espécie de sociedade
em que o racismo é negado, mas, como vem sendo demonstrado (por exemplo: Bicudo,
1945; Moura, [1959] 2014; Nascimento, 1978; Gonzalez, 1983; Hasenbalg, 1982), se faz
presente no cotidiano de pessoas negras.

Neste contexto, € que a argumentacdo de Kleber Amancio (2021) acerca do que
compreende como uma histéria da arte branco-brasileira tem pertinéncia. Visto que, de
acordo com o autor,

A Histdria da Arte Brasileira € branca. E preciso dizé-lo. O canone historico foi
construido por uma sucessdo de narrativas em que a sobressaléncia de artistas
[brancos] € o grande fio condutor. Da “Missdo Artistica Francesa” de 1816 ao
neoconcretismo, passando pelo modernismo [paulista] da semana de 1922 (...).
Ao mesmo tempo as epistemologias eurocentradas, largamente utilizadas na
construcédo dessas mitologias, costumeiramente tem se furtado a reconhecer
complexidade nas producgdes de artistas [negros], seja pelo silenciamento ou
pela criacao de categorias de analises outras em que o efeito colateral inerente
seja a subalternizagédo do objeto investigado. (Amancio, 2021: 29).

Quando tratamos de uma histéria da arte brasileira, em termos oficiais, ou seja, presente nos
livros e debates académicos, por exemplo, contamos com uma sobrerrepresentacao de
artistas brancos(as/ques) . O texto de Herkenhoff, portanto, mostra-se atualizado dos
debates recentes, questionando o lugar dado a producédo negra nas artes visuais e mesmo
sugerindo outras formas de nomear tal producéo, ja que ndo vemos anuncios de exposicoes
de arte branco-brasileira, pelo contrario. Pensando, entdo, com Guerreiro Ramos e sua lei do
comprometimento, percebemos um historico nacional de invalidacdo de sua propria
populacdo, com a negacdo e o apagamento da producdo de artistas negros(as/es) no
universo artistico nacional. Ha, por conseguinte, na mostra curada por Guimaraes e
Herkenhoff um compromisso com o historico das relagdes raciais no pais, apresentando um
certo engajamento com as questdes atuais que tocam artistas e demais profissionais das
artes que sdo pessoas negras, bem como sinalizam os debates raciais do passado brasileiro.
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O engajamento da exposi¢do poderia, contudo, ser questionado. Isto porque traz ao debate
uma série de artistas brancos(as/ques), como Modesto Brocos, anteriormente mencionado.
Neste sentido, por outro lado, compreendo que a exposicdo complexifica a questdo da
representacdo negra na arte brasileira, demonstrando como, mesmo antes de sua
institucionalizagdo no pais, o campo da arte brasileira sempre contou com a representacgao
de pessoas negras por seus artistas. A questdo é: em sua maioria representagdes produzidas
por pessoas brancas. Alguns, como Brocos, cujos trabalhos serviram ao processo de
subalternizacdo de pessoas negras, contribuindo para exemplificar um desejo de
embranquecimento da nacdo atento, com efeito, as teorias estrangeiras carregadas de
determinismos, evolucionismo e racismo (Schwarcz, 1993; Conceicao, 2017).

Com um olhar de hoje para o passado, podendo debater com o conjunto de trabalhos
apresentados na exposi¢ado relativamente aos racismos que estruturam a historia da arte
brasileira, bem como com as teorias socioldgicas que buscando explicar a viabilidade da
nagao brasileira, produziram, na pratica, desigualdades raciais , € possivel argumentar, em
verdade, sobre a relevancia de ver os trabalhos de artistas negros(as/es) e brancos(as/ques)
em perspectiva. Este fato permite um olhar sobre as diferencas de representacdo de pessoas
negras: quando representadas de fora, como exemplos de outridade, e quando séo
representadas desde dentro, carregadas de nuances sobre as possibilidades para as vidas
negras. Saindo, portanto, do lugar de tema e problema, proposta de Guerreiro Ramos ([1957]
1995), a negritude representada por artistas negros(as/es) complexifica a existéncia negra na
sociedade brasileira, produzindo outras relagcdes e significagcdes que, ao invés de produzirem
desigualdades, podem possibilitar um avanco em sentido a equidade.

Cabe, assim, retomar a nocao de arte afro-brasileira, mobilizada no titulo da exposicao e que,
deste modo, indica a produgéo que ela abarcou. Conforme o curador e antropodlogo, Hélio
Menezes Neto (2018), a categoria arte afro-brasileira é transitéria e instavel, marcada por uma
pluralidade de sentidos e disputas politicas que refletem as contradicdes das relagdes (e das
interpretacdes de tais relagdes) raciais no Brasil. Nesta direcdo, o autor identifica a
dificuldade de conceituacdo da producao de artistas negros(as/es), bem como aquela que
referencia a cultura negra brasileira, destacando como estas produgdes sdo, por vezes,
referidas por termos como “negra”, “afrodescendente”, “afro-orientada”, “diasporica”, “preta”,
o que resulta das ambiguidades das relagdes raciais no pais ao longo do tempo. Destarte,
apresentando as dificuldades de conceituagcédo da nocao arte afro-brasileira, Menezes indica
as formas de conceber esta categoria historicamente, demonstrando, justamente, que artista
afrodescendente e arte afro-brasileira nem sempre foram sinénimos. Exemplar, neste sentido,
€ a analise comparativa que Menezes Neto (2018) faz de dois artistas, Mestre Didi (presente
na exposicao aqui analisada) e Carybé. O primeiro, negro e baiano, o segundo, argentino e
branco. No entanto, ambos sdo compreendidos como artistas associados ao campo da arte
afro-brasileira, “uma equacéo curiosa e particularmente iluminadora das ambiguidades que
foram essa area [as artes plasticas afro-brasileiras]” (Neto, 2018: 38).

A categoria arte afro-brasileira, constata Menezes Neto (2018), desliza entre a circunscricédo
de artistas negros(as/es) e suas producdes e, em um sentido mais aberto, independente de
fenotipos de seus(suas) produtoras, ligando-se ao conteudo afro-brasileiro das obras.
Categoria fugidia, portanto, foi alvo de minhas pesquisas recentes, quando aplicando um
questionario com artistas negros(as/es) procurei compreender quais as suas percep¢odes do
uso de tal categoria no contexto atual. Do conjunto de 36 respostas, realizadas entre 2020 e
2021, destaco aqui o retorno de dois artistas a pergunta: o que pensa sobre as categorias
“arte negra” e “arte afro-brasileira”?
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A definicao de uma “arte negra” é essencial para que, um dia, ndo necessitemos
mais definir a arte feita por pessoas negras como "arte negra", sim como arte.
Quem criou essa definicdo e para que ela serve? Deveriamos também falar de
uma "arte branca", como maneira de questionar a suposta universalidade da
cisbrancoheteronormatividade. Que sejamos definidxs por ndés mesmxs. Que a
minha definicdo seja a proépria indefinicdo, e que a indefinicdo nao seja
confundida com a neutralidade. Porque ndo me cabe a neutralidade. Quero ser
indefinicdo como possibilidade de ser um desvio incapturavel. (Ana Raylander
Martis dos Anjos, em resposta concedida ao autor, em 2021).

Eu ndo gosto destes termos, pois como eu citei algumas perguntas a cima, isso
circunscreve os artistas negros(as) dentro de um segmento, impossibilitando
assim que as suas pesquisas extrapolem os campos que os termos “arte negra”
e “arte afro-brasileira” ddo conta. Eu acredito que o melhor a se usar seria arte
produzida por um(a) artista negro(a), pois assim o marcador racial (que em
muitas ocasides € importante para pensarmos os lugares de partida) ndo some,
porém isso ndo restringe o(a) artista a um campo conceitual ja esperado. (Jaime
Lauriano, artista presente na exposigdo aqui analisada, em resposta concedida
ao autor, em 2021).

As respostas acima dao conta das ambiguidades acerca do uso da categoria arte afro-
brasileira, como também arte negra, no Brasil dos dias de hoje. No mesmo sentido que
destaca Herkenhoff, a categoria em questdo é pensada pelos artistas como valida, mas algo
a ser ultrapassado, visto que limita a producéo artisticas de pessoas negras(as/es) em um
segmento especifico e, igualmente, destacam que artistas brancos, sdo tomados como
artistas somente, sem sua racialidade ser encarada como adjetivo. Por conseguinte,
rememorando a lei das fases de Guerreiro Ramos, acima mencionada, é interessante
perceber que no contexto contemporaneo, compreendendo-se o passado e as lutas negras
em diferentes searas, torna-se valido evidenciar a racialidade negra no campo da arte, ao
passo que isto se da com vistas a uma indissociavel necessidade de superacdo de categorias
que restrinjam seu fazer artistico em um nicho especifico, para que sejam
compreendidos(as/es) como produtores(as/us) de arte num sentido universal do termo arte.
Discussdo que pode ser conectada, justamente, a outra lei proposta por Guerreiro Ramos, a
lei da universalidade dos enunciados gerais da ciéncia, que apregoa a imprescindibilidade
de que a validade de enunciados universais seja contextualizada. Neste caminho, é
fundamental o entendimento do contexto histérico-social atual, apresentado acima no texto,
em que ha contestacao do lugar atribuido a artistas negros(as/es) a partir de um olhar sobre
o passado e com vistas ao futuro, sem importar questdes estrangeiras, avaliando no
historico das relagcbes socio-raciais do pais quais categorias podem ou nao ser utilizadas no
universo da arte para o aprimoramento dos processos de legitimacédo e circulacdo de
trabalhos de arte produzidos por pessoas negras.

Até aqui é possivel notar que exposicdo de Guimaraes e Herkenhoff proporciona a analise
do universo da arte em longa duracdo, avaliando as relagbes raciais no passado,
questionando o lugar atribuido a artistas negros(as/es) e possibilitando uma analise das
possibilidades dos caminhos futuros para tais artistas na arte contemporanea brasileira.
Seguindo para a finalizagcao deste exercicio analitico, é preciso retomar, ainda, outra lei da
reducdo sociologica proposta por Guerreiro Ramos, a lei do carater subsidiario da producéao
cientifica estrangeira. Em outra pesquisa (2018; 2021), ressaltei que os trabalhos de Howard
Becker ([1982] 2010) e Pierre Bourdieu (1996) sdo canones fundamentais para a constituicdo
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da sociologia da arte como uma subdisciplina autobnoma ao redor do mundo (Quemin, 2017:
296), sendo quase uma exigéncia que todo(a/e) jovem pesquisador(a/u) em sociologia da
arte ou utilize seus conceitos e teorias ou justifique sua nao utilizacéo. Efetivamente, a teoria
dos mundos da arte, de Becker, e a teoria do campo artistico, de Bourdieu, informam e
inspiram pesquisas em sociologia da arte, visto que através das nogcdes de mundo e campo,
o socidlogo norte-americano e o socidélogo francés refletem sobre a conformacéo social da
arte (que envolve diferentes individuos e instituicbes) em que se produzem objetos,
discursos e praticas tomados como socialmente valorizados, rompendo com a ideia de que
os criadores artisticos sejam individuos isolados e dotados de dons especiais, buscando
demonstrar o carater social do universo da arte.

De fato, ambos constructos tedricos auxiliam a reflexdo acerca do microcosmos da arte.
Todavia, como quero aqui fazer notar por meio do trabalho de Guerreiro Ramos, Becker ou
Bourdieu deveriam ser adotados na analise das relagdes sociais do universo artistico
brasileiro, na medida em que suas teorias sejam tomadas como ferramentas, ndo como
verdades absolutas a serem utilizadas sem recontextualizacdo. Falar em campo ou mundo
da arte no caso brasileiro sem considerar este contexto histérico e social, seria apenas a
replicacédo de jargbes sociolégicos como letra de autoridade. Neste sentido, aqui nao utilizo
nem um dos autores para dar conta do universo social de produtores de arte e outros
profissionais e instituicoes artisticas, trato, pelo contrario, de tais relagées tendo tais autores
em mente, sem necessariamente replicar suas teorias, levando em conta, em efetivo, o
historico das relagbes sociais e raciais no pais. Becker e Bourdieu estdo, deste modo,
informando um olhar para que seja possivel entender que a arte é feita por meio das
conexdes entre individuos e instituicdes artisticas, mas apenas replicar aqui suas teorias
seria puro dogmatismo, nos termos de Guerreiro, e em nada explicaria de fato as questoes
que proponho para averiguacgao. Desta forma, adotando a reducéo sociologica de Guerreiro
Ramos como principio metodoldgico, € interessante notar que algumas teorias e
metodologias ndo caberiam para os objetivos deste artigo, mas poderiam servir como
subsidio a outras pesquisas, com outros objetivos especificos, o que precisa ser verificado
de anteméao, ndo adotando teorias estrangeiras sem uma necessaria recontextualizagéao.

Retomando as caracteristicas que Guerreiro Ramos ([1958] 1996) propds para definir o que
seja a reducao socioldgica, é importante considera-la como uma atitude metddica, um
procedimento metodoldgico que permite a constituicdo dos pressupostos que deverao ser
adotados em pesquisas sociologicas, neste caso, em sociologia da arte, mas ndo somente.
Ao adotar uma perspectiva guerreiriana como principio tornamos mais nitidas quais as
nuances sociais e historicas que informam as relagcdes entre objetos, interlocutores e
instituicdes a serem analisados. Possibilita, assim, um olhar critico a prépria constituicdo dos
projetos de pesquisa, tornando-os mais aderentes a realidade que visam analisar.
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5. Consideracgoes finais

Figuras 9 e 10: Na primeira imagem encontram-se dois objetos de tortura do periodo colonial
brasileiro, um vira-mundo e uma palmatodria, presentes na exposicao Afro-brasilidade, uma
homenagem a dois Valentins e a um Emanoel (2025). Na segunda imagem, feita no segundo andar
da exposicao, encontra-se a escultura de Flavio Cerqueira, Nao estou no meu passado (2024)
Fonte: Autor.

A exposicao “Afrobrasilidade, homenagem a dois Valentins e a um Emanuel” (2025) ao
buscar apontar historicamente a producao de arte afro-brasileira, tornou-se um estudo de
caso aqui tomado para que seja possivel demonstrar a validade do pensamento legado por
Alberto Guerreiro Ramos pelos estudos na sociologia da arte brasileira. Acima, as imagens
9 e 10 elucidam porque a mostra em questao foi aqui eleita para analise, de um lado objetos
de tortura que transportam pessoas negras ao terror impregnado em suas subjetividades
acerca do periodo escravista. De outro, o trabalho de Flavio Cerqueira, € exemplar da
producao artistica de varios(as/es) artistas negros(as/es), que ao saberem do passado, nao
o reivindicam de modo estanque, buscam, em fato, repensar as possibilidades do presente
da populacao negra brasileira, mirando outras possibilidades de futuro para esta populacéo.
Possibilidades estas que mesmo informadas pelo passado complexificam a existéncia negra
brasileira e podem contribuir para a desconstrucdo dos padrbes coloniais que ainda
parecem guiar as condutas na sociedade brasileira.

Guerreiro Ramos pode mesmo ser encarado como intelectual que levou a sério a nogéo de
praxis, no sentido de ser propositor de teorias e metodologias que ndo apenas avaliassem
questdes sociais, mas que por meio de um engajamento social pudessem transformar a
realidade, especialmente das populagcdes subalternizadas. Tedrico do desenvolvimento, seu
desenvolvimentismo, é possivel dizer, ndo visava apenas infraestruturas, de fato, a melhoria
da vida das pessoas de carne e ossos, também num sentido subjetivo, era o alvo de suas
preocupagodes.
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A reducao socioldgica de Guerreiro Ramos, espero ter explicitado, € uma ferramenta
metodoldgica que pode contribuir para o aprimoramento das pesquisas em sociologia da
arte no Brasil. Como busquei demonstrar, esta ferramenta deve ser tomada como um guia
para pesquisas sociologicas, adotada de antemao, possibilitando que a realidade social seja
analisada levando em conta a sua historicidade, bem como possam ser meio para
transformacdes sociais. A meta, deste modo, é a fuga de um passado em que as pesquisas
no pais ao invés de interpreta-lo com base em sua realidade efetiva, reproduziram
ferramentas tedrico-metodoldgicas estrangeiras, tornando nossa sociologia uma sociologia
enlatada, como versava Guerreiro. A desconexao entre nossa sociologia e a realidade que
visa analisar é o alvo de Guerreiro Ramos.

Assim, ao analisar a exposicao “Afro-brasilidade: uma homenagem a dois Valentins e a um
Emanoel” (2025) sob a perspectiva guerreiriana da reducado socioldgica, buscou-se
evidenciar como praticas artisticas e reflexdes tedricas podem dialogar na construcédo de
novas possibilidades de interpretacdo da realidade brasileira. A mostra ndo apenas
apresentou objetos e obras que remetem ao trauma da escraviddo ou a denuncia das
estruturas coloniais ainda vigentes, mas também expds producdes contemporaneas que
tensionam essas herancas, propondo horizontes de futuro ancorados na experiéncia negra.
Nesse sentido, a reducéo socioldgica oferece um caminho para compreender como tais
expressdes ndo podem ser analisadas a partir de categorias externas ou importadas de
maneira acritica, mas exigem referenciais situados, que considerem a historicidade do
Brasil. Mais do que método, a reducdo é um convite a praxis, isto €, ao engajamento critico
e transformador com a realidade social. No caso da sociologia da arte, trata-se de perceber
como as obras podem contribuir ndo apenas para a leitura do presente, mas também para
a reinvencao de projetos coletivos de existéncia. Ao analisar a exposicdo tomando as
reflexdes de Guerreiro Ramos, reafirma-se que a sociologia da arte, quando sensivel as
epistemologias negras e atenta as contradicdes da sociedade brasileira, pode participar
ativamente da desconstrucdo dos padrdes coloniais que ainda estruturam nossa cultura e,
sobretudo, de sua superacao.
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