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RESUMO: Este artigo foca 5 obras da nova exposi¢do de longa-duragdo do MAC-USP, Tempos
Fraturados, observando como um acervo ja formado pdde ser retrabalhado propondo novas leituras
de carater social/artistico/racial e politico a partir das mesmas obras. Sao elas: A Negra, de Tarsila do
Amaral, Assentamento 2 e 3, de Rosana Paulino e Meu coragdo brasileiro e Canto para Ogum, de Sidney
Amaral. Basear-nos-emos nos estudos sobre exposi¢des que as leem como discursos construidos
de forma multifacetada, ampliando as significagdes possiveis das obras expostas. Partiremos do
texto de Ulpiano de Menezes Do teatro da memdria ao laboratério da Histéria: a exposicGo museoldgica e o
conhecimento histérico, observando a potencialidade da exposi¢ado museal como um lugar privilegiado
para a leitura critica do mundo, ndo um repositorio de artefatos. Ademais, tratando-se de um museu
de arte, seu acervo tem um valor maior que o documental, ja que as obras perfazem seu significado
junto ao receptor, conforme assevera Umberto Eco em Obra Aberta. Outro texto utilizado na leitura
da exposicao € Passados presentes: midia, politica, amnésia, de Andreas Huyssen, que destaca a memoria
como fixagdo do mundo contemporaneo. O autor parte da premissa de que houve uma mudanga de
paradigma nos anos recentes: a “emergéncia da memoria como uma das preocupagdes culturais e
politicas centrais das sociedades ocidentais”, caracterizando uma “volta ao passado”, o que perpassa
necessariamente os discursos decoloniais que contrariam visdes da modernidade dos séculos XIX e
XX e do primeiro modernismo.

PALAVRAS-CHAVE: MAC-USP. Memoria. Exposigoes Museais. Questdes Raciais na arte.

BETWEEN TARSILA DO AMARAL, ROSANA PAULINO AND SIDNEY AMARAL: RACIAL ISSUES AND
MEMORY IN THE TEMPOS FRATURADOS EXHIBITION AT MAC-USP

ABSTRACT: This article focuses on five works from the new long-term exhibition at MAC-USP,
Tempos Fraturados, exploring how an established collection can be reinterpreted to propose new
social, artistic, racial, and political readings from the same pieces. The artworks are: A Negra by
Tarsila do Amaral, Assentamento 2 and 3 by Rosana Paulino, and Meu coragao brasileiro and Canto
para Ogum by Sidney Amaral. We will base our study on exhibition research that views them as
multifaceted constructed discourses, broadening the possible meanings of the displayed works. We
start with Ulpiano de Menezes’ text Do teatro da memoria ao laboratério da Historia: a exposigdo museologica
e o conhecimento historico, examining the potential of museum exhibitions as privileged places for
critical readings of the world, rather than mere repositories of artifacts. Moreover, considering it is
an art museum, its collection has greater value than just documentation, as the works create their
meanings with the viewer, as Umberto Eco asserts in Obra Aberta. Another text used in analyzing
the exhibition is Passados presentes: midia, politica, amnésia by Andreas Huyssen, highlighting memory
as a fixation of the contemporary world. The author suggests a paradigm shift in recent years: the
“emergence of memory as one of the central cultural and political concerns of Western societies,”
characterizing a “return to the past,” which necessarily involves decolonial discourses that challenge
the modernity visions of the 19th and 20th centuries and early modernism.

KEYWORDS: MAC-USP. Memory. Museum exhibitions. Racial issues in art.
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A GUISA DE INTRODUCAO

No periodo compreendido entre o fim do século XX e inicio do XXI emergiu
um crescente interesse pelo estudo das exposi¢des, havendo um deslocamento do que
fora visto durante muitos anos — a valoriza¢ao das obras com valor de “obras-primas”
— para a visao mais abrangente de como a exposi¢do pode adicionar novas camadas de
significacdo e mesmo novas leituras as mesmas obras. De certa maneira, 1sso data ja de
meados do século passado com a emergéncia da figura do curador independente, cujo
grande exemplo € o sui¢o Harald Szeemann (1933-2005); ao mesmo passo, assistiu-se ao
“efeito-bienal” e a mudanga que ocorreu com as bienais de arte, transformadas em gran-
des exposi¢des que contam com enorme numero de visitantes e que mudaram de modus
operandi ao deixarem de ser um ponto de contato entres varias produgoes artisticas, ainda
separadas por pavilhOes nacionais, para serem elas mesmas discursos com autoria assi-
nada pelos curadores. Ademais, 1sso da grande preponderdncia as mostras temporarias,
0 que nao pressupde a manuten¢do de um acervo institucional atualizado.

Desse modo, as exposi¢des passam a ser enxergadas e interpretadas também como
obras que partem de uma visdo, de uma proposta curatorial e expositiva que lhes da coe-
sdo e peso enquanto discurso, muitas vezes observado ao ser ligado a nogao de autoria.
Contudo, diferentemente das bienais e de exposi¢des que sao pensadas por um curador
ou grupos de curadores que escolhem artistas e obras para criarem um discurso a partir
delas, os museus universitarios tém o desafio de manterem-se como lugares voltados ao
ensino, a formag¢ao académica, a servico da sociedade e que, pela propria natureza e
condi¢des em que foram formados, mantém contingéncias que datam de muitos anos, ao
mesmo passo que tém acervos muitas vezes incompletos e que foram formados a partir
de determinadas visdes de época, propiciadas pelas conjunturas que estas encerram.

No caso especifico do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Pau-
lo - o MAC-USP - ndo ¢ diferente: sua génese se encontra na doagao que Francisco
Matarazzo Sobrinho — o Ciccillo Matarazzo — realizada a Universidade, doando o acervo
que angariara para o antigo Museu de Arte Moderna de Sao Paulo — histéria ja bastante
discutida pela historiografia. Apesar de haver ja varios trabalhos sobre as relagdes entre
Ciccillo e o ambiente cultural paulistano de meados do século XX e varios estudos aca-
démicos que trabalharam com obras angariadas por ele no contexto de criagao do antigo
MAM-SP e mesmo da Bienal, é importante fazer uma breve digressao para localizarmos
a emergéncia do MAC-USP como um museu que nasce ja com um acervo composto.

Conforme trabalho de Ana Gongalves Magalhaes (2014), foi possivel observar
como as relagoes tragadas por Ciccillo junto a importantes e especializados agentes entre
América do Sul e Italia permitiu a criagao de um nucleo 1inicial de obras compradas no
imediato segundo pos-guerra como parte da criagdo de um museu de arte moderna para
o Brasil, especialmente para Sdo Paulo, como indice de modernidade e de capital simbo-
lico para a cidade, que desde fins do século XIX, com sua recém-conquistada hegemonia
no cenario nacional, mas destituida de um passado glorioso ou importante politicamen-
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te, passou a criar indicativos de uma importancia histérico-cultural autoconferida a poste-
riori, depois da conquistada preponderancia econdmica advinda do café. Nesse sentido,
basta pensar, por exemplo, no fato de a Semana de Arte Moderna ter ocorrido em Sao
Paulo, no mito do bandeirante muito cantado pelos paulistas e na criagao da USP em
1934 a partir da vinda de grandes nomes da intelectualidade europeia, como Giuseppe
Ungaretti e Claude Lévi-Strauss.

Desse modo, a criagdo do antigo MAM-SP também se insere nessas empreitadas
que partem da alta burguesia e que sdo levadas a cabo por particulares (movimento no
qual também se insere o0 Masp de Bardi-Chateaubriand). E exatamente esse estatuto de
atividade particular que permitiu que Ciccillo Matarazzo doasse a Universidade de Sdo
Paulo, no inicio da década de 1960, as obras que ele havia adquirido “para o MAM”, o
que deixaria a instituicio destituida de uma colecio por certo tempo. E também a partir
dessa doagdo e da transferéncia do acervo para a Universidade e com a criagao do MA-
C-USP que as antigas “Cole¢des Matarazzo” passam a compor um acervo de um museu
universitario, inicialmente dirigido por Walter Zanini, que pensou a institui¢do como um
lugar privilegiado para congregar estudantes, jovens artistas e a sociedade em torno dele.

De qualquer modo, ¢ claro que a criagao de aparatos culturais, reformas educacio-
nais e a “moda dos museus” de que fala Mario Pedrosa (1995, p. 248) sao frutos ainda de
uma visdo iluminista da qual participava também a critica engajada ao longo do século
XX e que as via como possibilidades didaticas de educar as massas. O que muda com a
transferéncia do acervo do antigo MAM para a USP ¢ que ele se torna especificamente
um acervo didatico numa instituicao necessariamente de ensino e pesquisa. Ou seja, um
mesmo acervo muda de estatuto, passando a integrar um museu universitario que, por
sua propria razao de ser e génese, tem outras especificidades que nao as de um museu
privado. Outra camada deve ser adicionada: os jogos de forcas econdmicas e politicas
que surgem justamente por pertencer ao poder publico, ainda que se lute pela liberdade
de catedra e pela autonomia universitaria.

Especificamente por ser uma instituigao publica, as parcerias com empresas e/ou
mesmo particulares tomaram outros caminhos diferentes daqueles que seriam tomados
por uma instituigao privada; soma-se a isso a problemadtica sobre as politicas de aquisi-
¢do e verbas para compra de obras, para atualizacdao do acervo e mesmo para remediar
lacunas que ele possa apresentar. Desde sua origem, 0o MAM se valeu de exposi¢coes di-
recionadas a fomentar o acervo, movimento ao qual a Bienal de Sdo Paulo estd direta e
intrinsecamente ligada, e modelo que 0o MAC-USP também utilizou, pois mesmo apds o
desligamento entre Bienal e MAM, os museus “adotariam a premissa de editais de expo-
sicdes bienais ou anuais para colecionar” (Magalhaes, 2018, p. 27 e 28).

Assim, observaram-se as premia¢des da Bienal de Sao Paulo e certas mostras cria-
das exatamente com a finalidade de ampliar e atualizar o acervo do MAM e MAC-USP,
acervo este que nasce tanto das agdes de Ciccillo Matarazzo como da paradiplomacia es-
tadunidense incorporada por Nelson Rockfeller quando ele faz uma doagdo de quatorze
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obras (Magalhdes, 2018, p. 29) para fomentar a criacao de uma instituigdao voltada a arte

moderna no Brasil, j& que no segundo poOs-guerra a arte moderna era discursivamente
equiparada a liberdade de que gozavam os paises “livres” das democracias ocidentais
encabecadas pelos EUA em um momento de emergéncia da Guerra Fria e de uma arte
dita realista soviética sedimentada.
Observando a génese institucional do MAC-USP, a professora, curadora e ex-dire-
tora do museu Ana Gongalves Magalhaes (2018, p. 34) sublinha:
A transferéncia do acervo do MAM para a USP, sua respectiva dissolugdo e a
criacao da Fundagao Bienal de Sao Paulo significaram que o MAM deveria
reconstruir seu acervo, e 0 MAC USP encontrar outros modos de colecionar.
Como primeiro diretor do MAC USP e diante do entusiasmo do momento pos-
-separa¢do institucional e do convite a selecionar obras dentro da 7* Bienal de
Sado Paulo, Walter Zanini faria novas investidas para adquirir obras nas edigoes
subsequentes. Tal tentativa nao se mostrou de todo frutifera, e Zanini logo criou
um edital de exposi¢Oes para dar continuidade a atualizacdo e ampliacdo do
acervo recebido do MAM. Entre 1963 e 1966, o MAC USP organizou alterna-
damente as exposicOes Jovem Desenho Nacional e Jovem Gravura Nacional. Ja em
1967, e de certo modo acompanhando os debates dentro da Bienal de Sao Paulo,
elas foram reintituladas Jovem Arte Contempordnea, cujas edigdes anuais teriam
lugar até 1972. De alguma forma, essas exposi¢cbes emprestavam da Bienal de
Sado Paulo nao somente o sistema de premiagdo, mas também o foco sobre as
novas tendéncias, dando espago para jovens artistas.

Ou seja, observa-se que grande parte do acervo do MAC-USP foi composta direta-
mente ligada a elite paulistana no pos-guerra, a sua inser¢ao e relagdes com o ambiente
internacional e a certa visao de atualizacao e ampliacdo das cole¢des durante as primei-
ras décadas de existéncia do MAM e do MAC-USP. Posteriormente, como ja pontuado,
o fato de este estar ligado a USP, por sua vez pertencente ao Estado de Sao Paulo, cria
novos entraves, pois era dificil que a Universidade compreendesse a importancia de “um
fundo de aquisi¢Oes para a atualizacao” de seu museu de arte, mantendo verbas para a
manutengao dos editais e premiagdes (Magalhdes, 2018, p. 37), mesma realidade atual'.

Todos esses sdo fatores que concorrem para se pensar novas exposicoes a partir de
um mesmo acervo. Como ressignifica-lo? Isso € de fato necessario? Como dota-lo de
maior relevancia em meio as demandas atuais sabendo que conta com obras que foram
adquiridas ha cerca de 80 anos? Como “atualizar” o conjunto de obras das vanguardas
historicas e do primeiro modernismo sem “fetichizar” obras icOnicas num “brevissimo
século XXI”, para flertar com Eric Hobsbawm, de quem vem o titulo Tempos Fraturados
dado a nova exposi¢do de longa-duracao do MAC-USP?

1 Ana Magalhdes sublinha, no entanto, que desde a transferéncia da Cidade universitaria para a nova sede no Ibirapuera, em 2010, o MAC-
USP tentou ativar uma possivel atualiza¢do do acervo a partir da aproximagao a artistas visando a doagdo de obras a instituicdo (2018, p. 38),
ou seja, algo levado a cabo por um caminho que nédo pressupde verbas institucionais para isso. No caso de Rosana Paulino, as duas obras de que
tratamos neste artigo foram doadas pela artista e as de Sidney Amaral foram doadas por Claudinei Roberto da Silva.

71


https://periodicos.ufac.br/revista/index.php/mui/index

TEMPOS FRATURADOS

A exposi¢do em questao foi inaugurada em margo de 2023, substituindo a antiga
mostra de longa duracao Visdes da Arte. Diferentemente desta, que se organizava mais
por tendéncias artisticas e era dividida em dois blocos temporais — respectivamente a
primeira e a segunda metades do século XX —, Tempos fraturados fol composta como algo
transversal e polivalente, o que se traduz na propria montagem expografica’ que foi feita
por meio de paredes transversais e vazadas e que convidam o visitante a transitar por
entre obras diferentes, feitas por meio de temporalidades, suportes, materiais e propostas
que divergem entre si, mas que convergem quando colocadas de forma a produzir um
sentido se vistas em conjunto.

Marcando os 60 anos do MAC-USP, a exposi¢ao tera duracao de cinco anos e exibe
obras da colegao permanente do museu, isto €, retrabalhando as possiveis camadas de
significado de um acervo ja formado. Lé-se no texto curatorial que a mostra “propde uma
reflexdo sobre quais obras e quais artistas presentes no acervo contam sobre a experiéncia
historico-politico-social dos séculos 20 e 21, vivida a partir do Brasil”, ao mesmo passo
que dé a ver “a propria formagdo do acervo” imersa nessa narrativa (MAC-USP, 2023).
Aqui fica claro o porqué de se compreender a exposicao como um discurso que se faz a
partir de obras e ndo mais as apresenta como o fetiche de que falava Walter Benjamin®.

A mostra ndo se propde a apresentar as obras filiando-as a movimentos ou tem-
poralidades, e verifica-se nela questdes mais amplas que costuram as obras entre si, que
foram organizadas em sete agrupamentos e que muitas vezes sdo intercambiaveis. Tais
agrupamentos propostos pelos seis curadores?, juntamente a um comité consultivo®, sdo:
Inconsciente (ndo) livre; Guerra Fria; Resisténcia; Exodo; Violéncia; Retrato e Apro-
priagao. Somente ao ler os titulos dos grupos, infere-se claramente que uma mesma obra
poderia estar em mais de um deles.

O titulo da exposicao, retirado de uma cole¢dao de textos de Hobsbawm publicada
postumamente®, por sua vez, ja indica ndo s6 uma preocupag¢ao com o0s tempos presen-
tes —fraturados em muitos aspectos —, como também ecoa o “breve século XX” de que
tanto falou o pensador britanico que o viveu, enfrentando as duas Guerras Mundiais, a
ascensdo dos regimes totalitarios, a Guerra Fria e todos os desdobramentos disso. E por
1sso que a mostra é multifacetada, isto é, apresenta obras feitas em contextos, lugares e
temporalidades diferentes, organizando-as de forma dinamica.

Como a proposta deste artigo ndo € resenhar a exposi¢do, foram escolhidas cinco
obras que foram julgadas pertinentes para explicar de forma metonimica como o Museu
escolheu trabalhar as questOes propostas. Nesse sentido, escolhemos uma das paredes da
exposicao, incluida no agrupamento Resisténcia, em que se apresentam 5 obras que dia-

Projeto de Marta Bogéa e Tiago Guimaraes.

Benjamin, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. Porto Alegre: Zouk, 2012.

Sao eles: Ana Magalhies, Felipe Chaimovich, Helouise Costa, Marta Bogéa, Priscila Arantes e Rodrigo Queiroz.

Fizeram parte do comité: Ana Paula Cavalcanti Simioni, Diane Lima, Igor Simdes, Ilana Goldstein, Kaira Cabafas e Maria Amalia Garcia
Veja-se: HOBSBAWM, Eric. Tempos Fraturados: cultura e sociedade no século XX. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2013.

(o) Y A ¢

DOSSIE

72


https://periodicos.ufac.br/revista/index.php/mui/index

logam entre si e que tém pontos em comum: sao elas 4 Negra, de Tarsila do Amaral e As-
sentamento 2 e 3, de Rosana Paulino, e Meu coragdo brasileiro e Canto para Ogum, de Sidney
Amaral. Essas obras, juntas, provocam o visitante por meio da reflexao sobre o tempo
presente, observando criticamente algumas questdes que emergem contemporaneamente
€ que por muito tempo ndo foram postas em discussdo, como a estetizacdo do outro sem
emancipa-lo’. Ademais, fica claro que o “breve século XX” gestou muito do que se esta
vivendo, num didlogo/intersec¢do entre o coletivo e o individual, o politico e o subjetivo,
0 eu e o outro, o que dota o museu de arte de grande valor enquanto agente politico e
social, e nao mais repositorio de obras.

Conforme dito no resumo, partiremos do texto Do teatro da memoria ao laboratorio da
historia: a exposigdo museoldgica e o conhecimento historico, de Ulpiano Bezerra de Menezes,
que apesar de contar ja 30 anos, tendo sido publicado nos Anais do Museu Paulista em
1994, ainda ¢é extremamente atual para se pensar a formag¢do de conhecimento histérico
a partir do museu. Nao obstante seu artigo se referir especificamente ao museu historico,
suas reflexdes podem ser tomadas também em relagdo ao museu de arte®.

Fato ja muito discutido, a institucionaliza¢do de obras, objetos, cole¢des etc. dota-os
de um valor simbolico, muitas vezes expresso e transferido para o aspecto monetario.
Nesse sentido, quando Meneses afirma que “os museus sO se interessam pelos objetos
materiais por causa do sentido”, e que a cultura material participa ativamente na “pro-
ducdo e reprodugao social”, sendo os artefatos nao apenas produtos, “mas vetores de re-
lagdes sociais” (Meneses, 1994, p. 12), ele estd pensando em objetos incluidos no museu
histérico. Porém, pela prépria natureza varia, ampla, multifacetada e polissémica das
obras de arte, podemos ndo so6 tomar por verdade as palavras do pensador como também
asseverar que elas também dialogam com a cultura material e, no caso das 5 obras que
veremos, sendo todas figurativas, evocam constituintes historicos, politicos e sociais da
nossa formacgao e de nossa contemporaneidade.

Se, conforme Meneses, na exposi¢do de um museu histérico, deve-se partir de “uma
problematica que possa ser montada com objetos materiais”, essa “necessidade de consi-
derar uma relagdo dialética entre objetos e problemas” (Meneses, 1994, p. 17) no museu
de arte se mostra ainda mais complexa, ja que nao se quer ficar apenas na superficie plas-
tica das obras, mas criar com elas um discurso sobre os “tempos fraturados”. Isto se da
porque “toda operacao com documentos ¢ de natureza retorica” (Meneses, 1994, p. 21),
0 que se espraia para as operagOes com as obras de arte, dado que a exposi¢dao se mostra
sempre como ‘“convengdo visual de objetos para produgdo de sentido” (Meneses, 1994,

7  Ulpiano Bezerra de Meneses afirma que a visao iluminista, na sociedade de consumo, passa a fazer a “estetizagdo do outro” e a transformar
a “Historia em espetaculo” (1994, p. 10)

8 Uma consideragdo importante a ser destacada é que, embora a analise aborde uma exposi¢ao em um museu de arte, uma das principais
referéncias utilizadas é um texto de Ulpiano Bezerra de Menezes que discute as exposigdes e seu papel em museus de histéria como fonte
de conhecimento histérico. Apesar das diferengas entre o museu historico e o de arte, parece-nos que tal enfoque é tanto interessante quanto
significativo, especialmente porque a problematica visa a reconectar arte e historia, e ndo fazer uma historia da arte progressista, etapista e
“engessada”, fazendo a revisdo critica de obras como 4 Negra, de Tarsila do Amaral. Nao obstante haja um vasto campo de pesquisa sobre a
historia das exposi¢cdes no contexto da histdria da arte contemporanea, ndo ¢ nosso foco discutir a especificidade desse campo, com suas as
questdes tedrico-metodoldgicas especificas, mas de tratar de uma exposi¢ao atual a luz das reflexdes de Meneses para demonstrar a importancia
do museu de arte como fonte e forca propulsora de questionamentos criticos de carater historico e social, além de estético-artisticos.
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p. 22), e ainda que haja 7 agrupamentos na mostra do MAC-USP, hd um sentido a ser
produzido, um fim visado com o todo.

A mostra se faz com o acervo do museu e busca ativa-lo visando as demandas e
conjunturas atuais. Isso cria uma especificidade nessa mostra, pois, diferentemente de
mostras em galerias, em institui¢des privadas, ou mesmo exposi¢oes temporarias/tema-
ticas, Tempos fraturados parte do perfil desse acervo e do proprio estatuto institucional
do museu, o que ndo drena a capacidade de compromisso politico ativado por meio das
escolhas feitas.

Quando Ulpiano Bezerra de Menezes escreveu seu texto, assistia ja a uma sociedade
massificada e globalizada com a recente queda da Unido Soviética e a visao cada vez mais
forte de um mundo “global” ainda que sedimentando muito fortemente as discrepancias
sociais e as relagcoes de poder na geopolitica e economia mundiais. Assim, ele ja discute
no artigo as exposi¢des que se comportam como frutos dos “reclamos do consumidor”
(1994, p. 13), isto ¢, pensadas para agradar e chamar mais visitantes e publico (o que esta
elevado & maxima poténcia com as redes sociais e mostras ditas “imersivas” atualmen-
te”). O fato de ele usar a palavra consumidor insere as exposi¢cOes feitas deste modo no rol
das produgdes da industria cultural, isto €, possivelmente com certo “descompromisso”
com a problematica contemporanea. Sendo assim, a pergunta que se deve fazer ao pensar
uma exposi¢ao “engajada” com as demandas atuais seria algo como: “como entregar ao
publico algo demandado socialmente sem ceder ao facilmente consumivel e/ou ao pan-
fletario?”. Nesse sentido, escolnemos o dialogo entre Tarsila do Amaral, Rosana Paulino
e Sidney Amaral proposto pelos curadores com ponto de partida para a reflexao sobre o
passado e o presente brasileiros.

TARSILA DO AMARAL, ROSANA PAULINO E SIDNEY AMARAL: QUESTOES RACIAIS EM DIALOGO

A Negra, de Tarsila do Amaral, ¢ um dos destaques da colegdo do MAC-USP e
do primeiro modernismo brasileiro — ainda que apresentada inicialmente ao ambiente
parisiense. Nao obstante, conforme afirma Renata Cardoso, parece ter havido um recru-
descimento do interesse pela obra com o passar do tempo, nao tendo a tela — hoje uma
das mais famosas de Tarsila — sido tratada especificamente e com destaque pelas criticas
francesa ou brasileira no inicio dos anos 1920 (Cardoso, 2016), o que demonstra que
“sentidos e valores (cognitivos, afetivos, estético ou pragmaticos) nao sao sentidos e valo-
res das coisas, mas da sociedade que os produz [...]” (Meneses, 1994, p. 27).

A tela de Tarsila foi adquirida em 1951, ingressando na cole¢ao do antigo Museu de
Arte Moderna (MAM) de Sao Paulo e, dai, chega ao MAC-USP quando da transferéncia
do acervo (Meira, 2019, p. 943). O trabalho ganhou, ao longo das décadas, muitos textos
e reflexdes criticas por parte de historiadores, criticos de arte e curadores e, atualmente,
suscita questionamentos atuais quando pensada a luz das demandas decoloniais. Nesse

9 Exposi¢des imersivas sdo experiéncias interativas que utilizam tecnologia avang¢ada para envolver os visitantes de maneira sensorial. Na
atualidade, elas se destacam pelo uso de proje¢des digitais, realidade virtual (RV), realidade aumentada (RA) e sons, criando ambientes em que
0 publico muitas vezes pode interagir com o conteudo. Em Sao Paulo um grande exemplo disso é o MIS-Experience.
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sentido, ¢ um perigo, ¢ algo que pode muito facilmente acontecer ao cair-se numa seara
panfletaria de escrutinio do quadro. Isto, contudo, ndo invalida certas obje¢oes e criticas
que emergem da simples leitura formal da obra.

Figura 1: 4 Negra, de Tarsila do Amaral

Fonte: Enciclopédia Itat Cultural

Contudo, ndo se trata aqui de refazer o caminho percorrido pela obra e criar uma
cartografia de sua recepg¢do critica, nem tampouco fazer-lhe uma leitura formal. O que
esta em jogo € necessariamente o lugar em que Tarsila estava inserida — a Paris cosmopo-
lita de uma Franga imperialista — quando da a luz essa obra. Se o primeiro modernismo
foi um movimento de “descoberta do Brasil” (entre muitas aspas), isto ¢, de sua paisa-
gem, de seu povo, da cultura popular, transposta em cores “ingénuas” de Tarsila, isso ndo
estava ligado a emancipagao, mas a estetizacdo das figuras representadas, tal qual ocor-
reu com o indianismo romantico brasileiro no século XIX. De qualquer forma, segundo
Ulpiano Bezerra de Meneses, esse tipo de movimento ¢ pernicioso no mais das vezes.
Ainda que tratando especificamente dos /iving museums, podemos espraiar sua interpre-
tacdo quando vemos parte da producdo do primeiro modernismo e seu trago marcante
de primitivismo:
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O povo é um conjunto de esteredtipos necessarios para o funcionamento do
modelo, heroicizado, idilizado, como convém a pioneiros e fundadores. O co-
tidiano, por sua vez, € apenas uma enciclopédia de “a¢des tipicas” atemporais,
a-historicizadas, liberadas de qualquer estrutura ou sistema (1994, p. 35).

Parece ser plausivel evocar as Demoiselles d’Avignon, de Picasso, como a estetizacao,
via cubismo, da prostituta, ndo com uma preocupagao social, mas sobretudo estética —
de tema e composi¢ao. Da mesma forma acontece com A negra, composta por tragos
cubistas quase “caricaturizante” dessa mulher despida, e que, como s iria acontecer em
relagao ao “Novo Mundo”, tem um indice paradigmatico e sintético de “brasilidade” ou
“tropicalidade”: a folha de bananeira; é essa mesma espécie que representa o “coragao
brasileiro” de Sidney Amaral, em que se vé a inflorescéncia da planta na altura do peito
de uma figura humana, emoldurada por suas folhas (mas ndo os frutos). Nao se trata
aqui de criticar a escolha de Tarsila, mas lembrar da visdao de Paulo Herkenhoff publi-
cada no texto no catalogo da exposicao Tarsila peintre brésilienne e evocada por Renata
Cardoso. Nesse texto, ele

problematizou a abordagem do tema do negro, dentro do ideario da recuperacao
de uma cultura nacional, na atuagao critica de Oswald de Andrade. De acordo
com Herkenhoff, o ponto de vista de Oswald sobre a contribuigdo da cultura
africana no cenario brasileiro passaria a mudar apenas a partir do momento em
que foi percebida a importancia desse tema para a vanguarda francesa, o que
também se daria no caso de Tarsila, que buscou um dialogo entre arte moderna

e a “arte negra”, mas a partir do ponto de vista europeu, em 1923 (Herkenhoff,
2005 apud Cardoso, 2016, p. 95-96).

E ainda Paulo Herkenhoff que assevera que A Negra é

uma produgdo muito mais voltada para a voga de primitivismo do contexto fran-
cés, naqueles anos [1920], do que propriamente para a relevancia de uma figura
que teria, culturalmente, um peso “nacional”, no contexto de um modernismo
que comegava a se desenvolver, no Brasil (apud Cardoso, 2016, p. 97).

Silvia Meira corrobora a afirmagdo de Herkenhoff, afirmando que “Tarsila estava
em busca de novos parametros para sua arte, procurando inser¢ao no meio artistico pa-
risiense” (2019, p. 943), apresentando-lhe “uma negra que faz pouca alusao objetiva a
marcas de violéncia” (2019, p. 946). E a mesma pesquisadora que delineia o contexto de
produgdo da obra:

As leituras dos textos sobre a cultura africana, de Anthologie Négre (escrito por
Blaise Cendrars em 1921), e as visitas a ateliers decorados com mascaras e obje-
tos ritualisticos africanos teriam favorecido o encantamento da artista pela tema-

tica. O interesse em dar valor aos elementos significativos de sua terra natal tam-
bém nasce adaptado a voga do primitivismo eurocéntrico (2019, p. 943-944).1

10 A autora faz uma espécie de sintese de reflexdes recentes feitas pela bibliografia que ela cita e parte, sobretudo, dos estudos em torno de
Tarsila, do trabalho levado a cabo por Aracy Amaral e da correspondéncia trocada entre a artista e Mario de Andrade; também leva em conta
publicagdes que surgem das exposi¢des da pintora, com textos de Tarsilinha do Amaral e a visao critica de Paulo Herkenhoff, além da pesquisa
de Renata Cardoso. Ademais, utiliza pesquisas das ciéncias sociais para ancorar a questao do negro na arte em relagdo as praticas escravocratas
e imperialistas que antecedem a feitura de 4 Negra. Como nao se trata de fazer uma revisdo critico-histérica nesse sentido, limitar-nos-emos a
comentar a obra de Tarsila através do dialogo proposto pelos curadores da mostra que estamos trabalhando.
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De qualquer forma, é ja um lugar-comum da historiografia da arte localizar em Tar-
sila uma representante da elite rural brasileira e, portanto, diretamente ligada a conjuntu-
ra escravocrata que permeou trés séculos de Brasil. Também é importante lembrar que a
distancia entre a aboli¢ao do regime escravocrata e a tela aqui em questao € de cerca de
25 anos apenas, de modo que a populagdo negra/afro-descendente, apesar de alforriada,
nao havia sido inserida de forma igualitaria na sociedade brasileira, mas marginalizada,
0 que permite que seja vista a partir de um quadro que a “representa” de forma sintética
e fora de um tempo-lugar social, politico ou econdmico, ao passo que a complei¢ao do
rosto toma por modelo as mascaras africanas que ensejaram Picasso ou Brancusi a pro-
duzirem suas obras no inicio do século XX.

De qualquer forma, Silvia Meira diz que “a biografia feita por Aracy Amaral conce-
de a familia Amaral o status de ‘fazendeiros abridores de lavouras novas’, descritos como
escravocratas”, localiza na tela uma “pretalhona”, uma “figura grandalhona de estatura
elevada” e evoca a especificidade da figura da mucama (2019, p. 945), ou seja, ligando
diretamente a figura representada a vivéncia de Tarsila no seio de uma familia de latifun-
diarios e da vida na “casa grande”.

Distando mais de 100 anos de sua feitura, fica a pergunta: como essa pintura que
homogeneiza essa mulher que ndo ¢ vista com sua individualidade, mas como metoni-
mia abstrata de “uma raga” (no sentido de que nao se levam em consideragao diferengas
fenotipicas, culturais, geograficas, religiosas etc. dos negros escravizados for¢ados a apor-
tar no Brasil num periodo de 3 séculos) pode figurar numa exposi¢do de arte em tempos
de demandas decoloniais e de propostas de mesmo teor para a Historia da Arte e para as
praticas museoldgicas que, se vindas dos séculos XIX e XX, nasceram necessariamente
como fruto da corrida imperialista europeia?

Partindo da premissa de que a exposi¢do carrega consigo ou, no minimo, propoe
um discurso, 0 modo como a obra esta nela inserida vai adicionar-lhe camadas. Isso sig-
nifica dizer que em épocas de retvindicagdes das minorias, de busca por decolonialidade
e mesmo iconoclastia, ndo se quer apagar o passado, mas compreendé-lo a luz de novas
demandas como uma forma ativa de intervir no presente e no futuro, além de interpretar
e rever criticamente o passado. E por esse motivo que o quadro de Tarsila ndo foi inclui-
do em Tempos Fraturados como uma das “joias da coroa” do modernismo brasileiro e
como fruto de uma das suas mais importantes pintoras; ela ndo € vista, pois, nem como
“representante” do modernismo de 1920, nem como fruto da Escola de Paris, nem como
obra-prima de Tarsila e nem como portadora apenas de valor estético per se, mas colo-
cada na mesma parede em que figuram duas obras de Rosana Paulino e outras duas de
Sidney Amaral, artistas comprometidos e engajados com questdes historicas e com a luta
dos afrodescendentes.

A justaposi¢ao de uma obra de 1923 e de outras 4 outras da segunda década do
século XXI cria uma proposta de didlogo, um convite a reflexdo, ja que elas tém alguns
pontos de ligagdao: trabalham a questao do negro, da terra, ancestralidade, a cultura e o
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lugar brasileiros. Sao elas (de acordo com a disposi¢do na parede): Assentamentos n° 3 e
2, de Rosana Paulino, Meu coragdo brasileiro e Canto para Ogum, de Sidney Amaral, todas
litografias de 20121,

Figura 2: Vista da parede na exposi¢ao Tempos Fraturados. Da direita para a esquerda: 4 Negra, de Tarsila do
Amaral, Assentamenton. 3 e 2, de Rosana Paulino; e Meu coracdo brasileiro e Canto para Ogum, de Sidney Amaral.

Fonte: fotografia feita pelo autor em 28 jun. 2024.

Mesmo que a vivéncia e a realidade de Tarsila do Amaral estejam anos-luz das de
Rosana Paulino, a tematica em comum entre as obras das duas mulheres é evidente, mas
nao se trata de um agrupamento tematico simplesmente, mas da proposta de uma refle-
x40 sobre os corpos e a cultura da didspora africana e dos afrodescendentes. Se Tarsila
do Amaral, como se sabe, era filha de familia abastada e representante da elite local, e
por isso quando pinta A Negra esta muito distante da vivéncia real possivel da figura por
ela criada, Rosana Paulino ¢ um dos grandes nomes de uma arte engajada e que traba-
lha questdes de género e raga no Brasil, algo que vem fazendo ao longo das tultimas trés
décadas, destacando-se cada vez mais no cendrio artistico contemporaneo. Se fizermos
uma breve pesquisa sobre a artista, o que mais € evocado € sua preocupagdo com 0 negro,
a mulher negra e as questdes sociais advindas historicamente como maculas perpetradas
na sociedade brasileira por causa do regime escravocrata e que ndo foram sanadas depois
de sua aboli¢do. Ademais, ela parte do seu “lugar de fala”'?, para usarmos um termo
atual, e, na intersec¢ao entre o coletivo e o individual, o subjetivo e o historico, desenvol-
ve uma poética extremamente engajada, mas nao panfletaria.

Conforme afirmam os pesquisadores Marcos Rodrigues Aulicino e Ronaldo Ale-
xandre de Oliveira, a artista

se situa num longo processo de articulacao de imagens proprio da constituicao
da cultura brasileira em seus diferentes estratos e aspectos, os quais foram se ins-
tituindo como referéncia ou que foram marginalizados, relegados e silenciados
[...] Rosana volta seu olhar para séculos da historia brasileira e por meio de uma
producdo coerente e constante vai compondo um importante testemunho refle-

xivo de uma artista, mulher e negra, que viveu e ainda vive as atrocidades dessa
sociedade a qual pertencemos (2015, p. §9).

11  Para ver as obras individualmente em maior tamanho e resolugdo, consultar: https://mendeswooddm.com/pt/exhibitions/216/works/
artworks-32199-rosana-paulino-assentamento-n.-3-2012/;  https://mendeswooddm.com/pt/artists/35-rosana-paulino/works/32198-rosana-
-paulino-assentamento-n.-2-2012/; https://dev-afro.museu.io/acervo/meu-coracao-brasileiro/ e https://online. museuafrobrasil.org.br/acer-
vo/canto-para-ogum/. Acesso em 20 jul. 2024.

12 O termo “lugar de fala” refere-se ao conceito que reconhece que cada individuo tem uma perspectiva unica baseada em suas experiéncias
sociais, culturais e historicas vividas. E utilizado para destacar a importancia de valorizar as vozes e experiéncias de grupos historicamente mar-
ginalizados, enfatizando que as pessoas de diferentes origens tém diferentes conhecimentos e percepgdes sobre determinados assuntos.
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E por esse motivo que a série Assentamento se faz a partir da apropriacio, da ressigni-
ficacdo e da leitura a contrapelo de imagens ja existentes, mas mantendo uma referéncia
presente em relagao as praticas das religides afro-brasileiras®. Partindo de imagens que
sao frutos do racismo cientifico do século XIX, a artista inverte a chave de leitura dessas
imagens, questionando sua manutenc¢ao na sociedade atual. A série parte de imagens “de
Augusto Stahl, uma série de fotografias tidas como documentais, realizadas sob enco-
menda do zodlogo Louis Agassiz, num projeto racista de cunho cientifico, desenvolvido
no Brasil entre 1865 e 1866” (Aulicino; Oliveira, 2015, p. 89), conforme podemos ver
abaixo:

Figura 3: De cima para baixo, vemos inicialmente as fotos originais de Stahl, do século XIX; abaixo delas, ha a
apropriagao e ressignificagdo dessas imagens, feitas por Rosana Paulino em Assentamento

Fonte: Aulicino; Oliveira, 2015.

E a propria artista que, comentando seu trabalho, afirma:

A figura que deveria ser uma representacao da degeneragao racial a que o pais
estava submetido, segundo as teorias racistas da época, passa a ser a figura de
fundacdo de um pais, da cultura brasileira. Essa inversao me interessa (Pinaco-
teca do Estado de SP, s/d).

13 No contexto das praticas culturais religiosas de matriz africana no Brasil, “assentamento” refere-se a um conjunto de rituais e objetos
sagrados preparados e consagrados para estabelecer a presen¢a de uma divindade em um espago fisico especifico, como um templo ou casa de
santo. Esse processo inclui elementos como pedras, ervas, alimentos, bebidas e objetos simbolicos, cuidadosamente selecionados e preparados de
acordo com as tradi¢des especificas da religido. Esses itens sdo colocados em recipientes especiais e submetidos a rituais de consagragao condu-
zidos por sacerdotes ou sacerdotisas (babalorixas ou ialorixas no Candomblé, por exemplo). O assentamento assegura a presenca da divindade,
criando um ponto de ancoragem espiritual que facilita a comunicagdo e interagao entre 0 mundo material e o espiritual.
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Sua obra trabalha diretamente a questdo da memoria da escravidao no Brasil e
seus ecos. Contudo, a artista o faz distanciando-se de certa no¢dao de historia obsoleta,
que se construiria a partir dos “grandes” nomes e “grandes” acontecimentos, e desloca
a chave quando coloca como elemento da historia o sujeito real: o negro e o escravizado
na sua dimensdo humana, subjetiva e como foi/¢ contingenciado por forgas politicas e
sociais. O que fica patente ¢ a busca pela nao perda da memoria do trauma historico e
de como ele agencia a configuragdo social e politica contemporanea. Assim sendo, quan-
do Andreas Huyssen afirma que a passagem do século XX para o XXI assistia a uma
“emergéncia da memoria como uma das preocupagoes centrais das sociedades ociden-
tais” (2000, p. 9) e localiza como ponto fulcral disso certa faléncia da utopia moderna,
0 que estd em jogo é como estruturas complexas, que vao desde a institucionalizagdo de
varios museus, memoriais € monumentos etc. até a criagcao de linhas de produtos ret7d,
trabalham a questao da memoria numa rede de entrecruzamentos que se faz no social,
no politico e no econdmico.

Figura 4: Assentamento 2, de Rosana Paulino

ACSSERTA ersTo ve 2

Fonte: Imagem gentilmente cedida pela equipe da artista.
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Diferentemente disso, Rosana Paulino, enquanto artista, dialoga com o passado
e com o presente a partir de uma obra que, polivalente, permite o questionamento € a
reflexdo sobre o passado e como ele engendra o presente. Se Huyssen fala em “passados
presentes”, no caso da obra de Paulino, pode-se dizer que ndo ¢ ela que “presentifica” o
passado, mas reflete sobre a presentificagao do passado no presente, isto ¢, sobre a manu-
tencao da marginalizacdo da populagdo negra e afrodescendente no Brasil. O pensador
alemdo fala também no modo como o século XX significou a faléncia do projeto ilumi-
nista e moderno e como muitas vezes existem “consequéncias das relagdes insidiosas en-
tre a modernidade iluminista, a opressao racial e a violéncia organizada” (Harvey, 1990
apud Huyssen, 2000, p. 13).

Se vivemos uma “cultura da memoéria” atualmente, num pais desigual, com pas-
sado escravocrata e colonial, como é o Brasil, isso toma outras caracteristicas, havendo
mais camadas de sedimentacao do presente. Isso fica claro quando se lembra que Rui
Barbosa quis destruir os documentos relativos a escraviddo apos a abolicdo; soma-se a
isso a incapacidade de o pais encarar de frente o que significou a Ditadura Militar e ins-
taurar efetivamente uma Comissao da Verdade. Nesse sentido, muitos dos desaparecidos
politicos ainda sdao casos irresolutos, e muitos dos responsaveis por atos Criminosos e
desumanos durante o periodo ditatorial nunca foram julgados e condenados por eles. E
por 1sso que a arte assume um lugar importante nessa reflexao sobre o passado, tomando
um direcionamento mais explicitamente politico, mas sem prescindir da especificidade
do objeto artistico.

Huyssen explicita que sempre houve um uso politico da memoria (nos regimes na-
zifascistas, 1sso € clarissimo), mas que esse movimento toma outras caracteristicas no
mundo globalizado, fazendo com que os discursos de memoria “no seu nucleo” fiquem
ligados as “nacgdes e estados especificos” talvez como uma reagdo a globalizagao (2000,
p. 16) e compressao do tempo-espago num presente que “se expande e contrai simulta-
neamente” (2000, p. 29). E nesse sentido que emerge a nogio de local de fala, e motivo
pelo qual Rosana Paulino faz convergir o pessoal e o coletivo, o subjetivo e o politico em
suas obras. Isto se d& porque ndao mais € possivel fazer uma historia generalizante, nem
tampouco tomar por existente uma “memoria consensual coletiva” (Huyssen, 2000, p.
19), dai a poténcia da obra de Paulino, que fala dos afrodescendentes brasileiros e de cer-
ta maneira “por eles”, mas nao pressupondo a convergéncia de experiéncias e vivéncias
comuns a todos como algo monolitico. E também por esse motivo que a partir de 1994
ela criou a obra Parede da memoria,

composta de 1500 “patuas” — pequenas pecgas usadas como amuletos de pro-
tecdo por religides de matriz africana — que traz onze retratos de familia que

se multiplicam, uma forma natural da artista investigar a propria identidade a
partir de seus ancestrais (Pinacoteca do Estado de SP, s/d).

Ou seja, a sua poética parte do pessoal num didlogo com as macroestruturas sociais,
politicas e econdmicas.
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Andreas Huyssen argumenta que um dos lugares-comuns quando se fala do passa-
do ¢é a lamentagao pela perda de uma realidade “melhor” e da existéncia de uma “memo-
ria de viver em um lugar seguramente circunscrito, com um senso de fronteiras estaveis
e numa cultura construida localmente com o seu fluxo regular de tempo e um nucleo de
relagdes permanente” (2000, p. 30). Contudo, o x da questdao emerge muito mais proble-
matico quando se pensa nas classes subalternas: o contingente de afrobrasileiros nao tem
um passado “melhor” no Brasil a que aspirar; as lutas decoloniais e por voz ativa ainda
sdao um jogo de forgas, um cavalo de batalha para as minorias, nao havendo, pois, ne-
nhuma possibilidade de romantizagao do passado dos ascendentes da populacdo negra.
Nesse sentido, a reflexao sobre a memoria toma outras conotacoes e se mostra de outra
forma quando comparada a memoria das classes dominantes, que podem acessar uma
“memoria em busca de conforto” (Huyssen, 2000, p. 32).

Também ¢ interessante notar que o trabalho de Paulino se faz como “uma arte que
traz historia” (Costa; Ribeiro, 2022, p. 119), o que questiona ou simplesmente faz uma
provocagao a uma visdo formalista/tematica da obra de Tarsila quando colocada ao lado
dela, ja que Paulino carrega uma “dimensdo necessariamente ético-politica” rondando
suas criagdes (Dionisio; Sugawara, 2018, p. 148), que nado prescindem do figurativo, ja
que a artista afirma que “imagens curam imagens” e que ‘“somos muito ingénuos em
relacao ao poder da imagem” (Paulino apud Ortega, 2021). Podemos dizer, pois, que as
obras contemporaneas “desfetichizam” em certa medida a obra de Tarsila, isto porque
essa artista estava trabalhando numa figura com um distanciamento que sua propria rea-
lidade implicava; ao contrario, em Paulino, “a memoria vivida € ativa, viva, incorporada
no social — isto €, em individuos, familias, grupos, nagoes e regides” (Huyssen, 2000, p.
36), dai a forga de sua poética.

Do mesmo modo, Sidney Amaral vai trabalhar questdes raciais, sociais e politicas a
partir de imagens que adicionam camadas de significagdao a compleigdo multifacetada da
cultura brasileira. Conforme afirma o artista visual, curador, arte-educador e pesquisador
engajado nas questoes de raga e género na arte Claudinei Roberto da Silva (que doou as
obras aqui trabalhadas ao MAC-USP), Amaral era um grande estudioso e “devotado
pesquisador da histéria da arte no Ocidente”, sendo seu trabalho resultado disso e poden-
do parte de sua produgdo ser classificada como “de protesto” (Silva, 2021, p. 82). Ainda
segundo Silva, € nessa seara que se encontram os autorretratos do artista, notadamente
um género muito presente na arte da tradigdo. Contudo,

essa insisténcia na autorrepresentacdo nos informa sobre a necessidade de rees-
crever a histéria da arte no Brasil a partir dessa referéncia enegrecida. Ou antes,
o0 artista concluiu que nas galerias e nos salOes reservados a exibigdo desse géne-

ro de pintura o rosto negro aparece, quando aparece, quase sempre como objeto
de interesse ou motivo pitoresco do artista branco (Silva, 2021, p. 83).

Aqui poderiamos diretamente pensar no quadro de Tarsila. Nos autorretratos de
Sidney Amaral,
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o0 artista geralmente aparece em situagdes que confirma que o homem ali retra-
tado num drama qualquer representa muito mais que o proprio artista, seu rosto
e seu corpo [sdo], é claro, um simbolo, ndo existe inten¢do de apresentar uma
biografia, um enredo pessoal de uma intransferivel, pelo contrario, sua mascara
pertence a todos negros e negras que a partir dela encontram uma voz (Silva,
2021, p. 83).

Nessa intersec¢ao entre 0 eu e o outro, o pessoal e o coletivo e também na destacada
pesquisa sobre a historia da arte enfrentada por Sidney Amaral, podemos localizar Meu
coragdo brasileiro, em que o “corag¢do” da bananeira faz as vezes do coragdo desse sujeito
que, emoldurado pelas folhas de bananeira, nao tem o rosto a mostra. Tanto o titulo
como a bananeira dialogam diretamente com certa nog¢ao de Brasil, de tropicalidade ja
trabalhada por tantos artistas viajantes, organizada e interpretada por Sérgio Buarque de
Holanda em Visdo do Paraiso'* e que ainda hoje ecoa internacionalmente através do car-
naval, do samba ou mesmo da bossa nova. Isso reitera o que afirma Silva: que o artista
pinga “na historia da arte do ocidente referéncias que as vezes [sao] utilizadas para acu-
sar esse mesmo ocidente das barbaries promovidas contra negros e negras [...]” (Silva,
2021, p. 84).

Figura 5: Da esquerda para a Direita: Meu corag¢ao brasileiro e Canto um, de Sidney Amaral.

Fonte: Museu Afro Brasil.

A professora Célia Maria Antonacci sugere que a obra de Sidney Amaral d4 voz
a sujeitos “apagados e marginalizados em suas demandas e afetos”, de forma que sua
producao se insere em “movimentos de resisténcia [que se dao] por meio de ativismos
sociais manifestados na literatura, na musica e na arte” (2017, p. 260). E por esse motivo
que grande parte de sua arte ¢ figurativa e nao prescinde da figura humana e da propria

14 HOLANDA, Sérgio Buarque de. Visdao do Paraiso. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2010.
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figura, impulso para mais de 50 autorretratos, discutindo “o que € ser negro na cultura
brasileira” (Antonacci, 2017, p. 261), cultura esta que perpetra muito do passado, sendo-
-lhe fruto.

Em Meu coragdo brasileiro, faz-se convergir as questdes raciais, subjetivas e histérico-
-sociais, ja que a nogao de ser “brasileiro” implica uma série de construgdes simbolicas,
politicas, historicas, geograficas, entre outras. Assim, a produgdo artistica vem buscar
amenizar “a permanéncia da marginalidade, a crise da identidade cultural de uma po-
pulagao liberta de um escravagismo oficial, mas sem uma efetiva incorporag¢ao social e
politica no Brasil (Antonacci, 2017, p. 265).

A produgdo de Sidney Amaral se da especialmente através de uma grande carga
“historico-politica permeada pela sensibilidade de um cidaddo brasileiro que percebe em
seu cotidiano as histérias da escravidao, do racismo, as exclusdes sociais ressignificadas
no presente”, numa “aproximag¢ado entre pesquisa, memoria e arte” (Antonacci, 2017, p.
270). E nesse caminho também que se insere Canto para Ogum, ou seja, resistindo ao pre-
conceito e marginaliza¢ao das religides de matriz africana no Brasil, especialmente com
o exponencial crescimento do neopentecostalismo.

Nesse outro trabalho, ha também a presenca da flora brasileira, uma espécie de
cacto florido e outra marca de brasilidade: os chinelos /avaianas que a figura humana
usa, elementos estes que estao inseridos em uma representagdao do artista como o orixa
Ogum (com seus atributos nas religides afrodescendentes). Ou seja, a resisténcia dessas
religides, que se mantém como reconfiguragdo da heranga religiosa africana transposta
para o Brasil como fruto de uma realidade violenta, se da no presente e na cotidianidade,
da qual as havaianas sdo metonimia. Dessa forma, sutilmente, Sidney Amaral advoga a
resisténcia das populagdes negras e afrodescendentes no Pais através da arte e de uma
arte que apresenta os sujeitos numa contemporaneidade que ecoa um passado turbulento
que nao se findou.

CONSIDERACOES Finais

Uma das proposi¢oes de Ulpiano Bezerra de Meneses para a criagdo de uma expo-
si¢do destinada ao conhecimento historico, mas que nao seja doutrinagdo ou propagagao
de interpretagdes historicas arraigadas a partir da ideologia hegemonica, nem tampouco
apenas a exibi¢do de objetos, é que deve-se partir de um “problema-chave” (1994, p. 32),
isto ¢, uma for¢ca amalgamadora propositiva que encerre um sentido na exposi¢ao, tor-
nando-a portadora de reflexdes e potencializadora do senso critico e estabelecendo con-
textos que funcionem como “catalisadores de questdes esparsas, ndo aparentes, invisiveis
— mas dotadas de forga geradora” (1994, p. 32-33).

Assim, vé-se a partir das cinco obras aqui abordadas, o passado e o presente sendo
colocados em discussao; a Negra de Tarsila convoca a reflexdo sobre quem seria essa figu-
ra, quais as especificidades dela enquanto figura humana que parece ter-se materializado
num tempo-espago flutuante; as obras de Sidney Amaral questionam o lugar do ex em re-
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lacao ao todo e o que/como se faz esses sujeitos quais as possibilidades de acao que tém
a mao; as de Rosana Paulino dialogam com a ancestralidade e com o porvir; as raizes,
por sua vez, dizem respeito ao pertencimento, mas também ao lugar em que estd a base
do individuo. De qualquer forma, é importante lembrar que, conforme assevera Umberto
Eco (2015), as leituras da obra nao sdo univocas e mesmo que as relagdes entre as obras
possam ser vistas na superficie da tematica, chamam a reflexdo critica sobre a figura do
negro e como ela foi lida nas artes e mesmo na sociedade brasileira, numa atualizacao do
debate, e nao negacao do passado.

A sutileza das composi¢des de Sidney Amaral e a recuperagao historica afetiva e
efetivamente trabalhada por Paulino e a solidez d’A4 negra, de Tarsila, criam um dialogo
reflexivo entre as obras e, mormente, sobre a questao do negro, pertencimento, passado
e presente, sobre as maculas indeléveis desse passado e tentativas de agdes para que es-
vaecam no presente, numa necessidade de mobilizacao e luta que emerge por meio de
varias frentes. Isto se da porque “[...] no museu, a dimensao cognitiva sempre se imbrica,
profundamente, na afetiva”, segundo Meneses, que completa:

Estou seguro de que, no século XXI, os museus nao serdo espagos anacronicos e
nostalgicos receosos de se contaminarem com os virus da sociedade de massas,

mas antes, poderdo constituir extraordindrias vias de conhecimento e exame dessa
mesma sociedade (1994, p. 14, grifo nosso).

E exatamente esse o caso da exposicdo trabalhada neste artigo e, embora se trate es-
pecificamente de uma mostra artistica — sublinha-se que “o desfrute estético jamais existe
em estado puro” (Meneses, 1994, p. 24) —, a colocagao em paralelo de duas temporalida-
des diversas — aquela de Tarsila e a de dois artistas contemporaneos — visa justamente a
ser via de conhecimento e exame dessa nossa sociedade em muitos pontos antagdnica,
diversa, contrastante e com tantos problemas a serem enfrentados. Tal enfrentamento se
da em varias searas e a arte continua sendo um modo proficuo de reivindicagdo, mobili-
zagao e denuncia.

E muito importante que se leve em conta como o quadro de Tarsila pode passar a
ser lido de uma nova forma quando colocado junto a obras contemporaneas que, atraveés
de apropriagoes e citagdes, também tornam a exposi¢ao multifacetada. Quando Ulpiano
B. de Meneses (1994, p. 31) diz que

o sentido “verdadeiro” da Mona Lisa ndo ¢é o de seu contexto original de produ-
¢do, nem o de qualquer outro contexto individualizado (fruicao musealizag¢ao),
mas as diversas superposi¢oes de sentido que referenciam sua trajetoria histori-

ca, do Renascimento até a sua projecao no mundo da publicidade e da industria
cultural,

demonstra que 0 mesmo ocorre com uma obra tdo candnica do modernismo bra-
sileiro como A negra, mas agora lida ndo numa chave outra, e como bem pontuou o mu-
sedlogo em relagdo a pintura de Da Vinci, numa “superposi¢do de sentidos”, para a qual
concorrem as poéticas e trajetdrias de Paulino e Amaral quando vistas em conjunto com
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Tarsila, ainda que, conforme assevera Umberto Eco (2015), é o receptor que sera o ulti-
mo elo da formagdo de sentido de uma obra de arte, “aberta” por sua propria natureza.
Também ¢ importante ter sempre em mente que, dentro de sua efemeridade cons-
titutiva, a exposicao apresenta obras de arte que, independentemente de quando foram
feitas, serdo vistas e interpretadas pelos visitantes num presente materializado pelo contato
entre eles; nao ha, pois, interpretacao de obra que seja estanque, ja que sua leitura parte
da sociedade que, sendo sempre devir, ndo pode estagnar-se somente na interpretagao de
objetos tidos como artisticos. Ademais, segundo Néstor Garcia-Canclini, ndo é possivel
jamais separar a “distancia entre realidade e representacao” (1989 apud Meneses, 1994,
p. 32), algo que Huyssen (2000, p. 22) também sublinha:
Se reconhecermos a distancia constitutiva entre realidade e a sua representagao

em linguagem ou imagem, devemos, em principio, estar abertos para as muitas
possibilidades diferentes de representacdo do real e de suas memorias (grifo nosso).

E por esse motivo que a exposi¢io museal propde leituras, mas nio as sedimenta,
nao sendo, portanto, algo catequético; a atualizacdo de leitura das mesmas obras de arte,
como a de Tarsila de que tratamos neste artigo, faz-se a partir de uma proposta de refle-
x30 que nao € dada, antes esta colocada para ser concluida a partir do préprio espectador.
Ainda focando no texto de Ulpiano, uma das bases tedricas deste trabalho, é-nos dito que
“a Historia ndo pode ser visualizada” ou “apreendida sensorialmente” (1994, p. 38). No
caso de uma exposi¢ao de arte, podemos ampliar a afirma¢ao do pensador e completar:
se a histéria nao pode ser visualizada, tampouco poderia ser ilustrada a partir das obras
vistas neste artigo, ainda que figurativas. Isto se da porque “ao museu ndo compete pro-
duzir e cultivar memorias, mas analisa-las, pois elas sao um componente fundamental da
vida social” (Meneses, 1994, p. 40).

Muitas vezes, quando se pensa em museus universitarios, a dimensao “cientifica”
dessas institui¢cdes sobressai, evocando as colegdes de historia natural, etnograficas, an-
tropoldgicas ou historicas que emergem ai. No caso do Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de Sao Paulo, ha uma série de fatores que perfazem sua especificidade
junto a ela, sendo, como visto, um desdobramento da criagao do antigo MAM e do con-
texto de surgimento deste e, também, do Masp. Tendo sido um museu criado ja com a
colecao angariada pelo MAM, o MAC-USP ndo nasceu planejando agdes para criar seu
acervo inicial, mas necessariamente para abrigar essa cole¢do que, por sua vez, ecoava 0s
debates em que fora criada anteriormente.

Ao longo do tempo, sobretudo na gestao de Walter Zanini, houve empreitadas por
parte do MAC-USP para dialogar com a produgao contemporanea, propagar jovens ar-
tistas e, a partir disso, ir ampliando sua cole¢do. Isto, contudo, ndao foi mantido de forma
sedimentada por parte da Universidade. Como vimos, a disponibilidade de verbas para a
compra de obras nao era algo j& previsto no orgamento da institui¢do e, mesmo que em
certos momentos tenha havido a compra de obras, isso ndo ¢ feito de forma sistematica
ao longo dos anos. Também a mudanga do museu, que se localizava na Cidade Universi-
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taria, para um cartao-postal da cidade, o edificio de Oscar Niemeyer no Ibirapuera, que
dialoga diretamente com o prédio da Bienal e com o Parque quando do contexto da dé-
cada de 1950 e comemoragao do IV Centenario paulistano, ativou seu acervo e deu mais
visibilidade ao Museu. Assim, houve novas tentativas de angariagao de obras contempo-
raneas, como o sao as de Rosana Paulino e Sidney Amaral trabalhadas neste artigo.

De qualquer modo, ao lado das obras contemporaneas, videos, instalagdes e arte
conceitual, o Museu tem que se reaver com a parte do seu acervo modernista por exce-
léncia, em que se véem quadros como A Negra, de Tarsila, 4 Boba, de Anita Malfatti, o
Autorretrato de Amedeo Modigliani, e tantos outros trabalhos e artistas hoje basilares
nas narrativas de historia da arte sedimentadas. Nesse sentido, o Museu para de ser um
repositorio de artefatos e obras para ser catalizador de reflexdes a partir da ativacao de
seu acervo necessariamente a partir da exposigdo.

Segundo Ulpiano Bezerra de Meneses, a exposicdo deve manter uma dimensao
critica visando ao papel social que o museu assume na sua dimensao publica; se as obras
de arte sao polissémicas, nem por isso uma exposicao de arte pode prescindir de uma
dimensao critica proposta a partir delas. O pensador afirma: “se o museu se eximir da
obrigagdo de agucar a consciéncia critica e de criar condigdes para seu exercicio, estara
apenas praticando uma forma mascarada de autoritarismo [...]” (1994, p. 41). Isto fica
ainda mais patente quando se sublinha o fato de 0o MAC-USP ser um museu universitario
e publico. Desse modo, ao evocar A4 negra e coloca-la junto a Rosana Paulino e Sidney
Amaral, trabalha diretamente a questao da memoria, mas ndo tratada como objetivo,
mas um “objeto de conhecimento” (Meneses, 1994, p. 41) que visa nao so6 a reflexao do
passado, mas a interpretagao do presente e a agoes direcionadas ao futuro. No caso espe-
cifico do museu de arte e das obras aqui tratadas, isto tem ainda mais camadas, sendo um
convite contundente a reflexdo e ao ndo apagamento da violéncia e de injustigas sociais
sobre as quais edificou-se nosso pais.
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