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RESUMO

Essa tese se interessa pelo modo como a curadoria interpela trabalhos de arte
contemporénea a partir da questdo identitaria. Partimos de um conjunto de
curadorias de Moacir dos Anjos, realizadas entre 1998 e 2007, especialmente
em instituicdes das cidades de Recife e Sdo Paulo, nas quais discute-se a
proposi - «o fiar & pastt da prodocdade artistas qué nasceram
e/ou atuam no Nordeste, interessados em linguagens associadas a arte
contemporanea. A interpelacéo identitaria de Anjos confronta essas obras com
uma série de discursos e narrativas i inicialmente associados ao regionalismo
proposto, entre outros, por Gilberto Freyre i que, ao longo do século XX,
constitu2ram o que podemos denomi nar cComo
agenciamento importantes para a legitimacdo de obras dessa regiao.
Discutiremos como trabalhos desses artistas respondem, reverberam e rejeitam
essa interpelacdo identitaria. Para isso, identificaremos artistas e obras
recorrentes e mapearemos suas trajetdrias de modo a confrontar a perspectiva
curatorial T de Anjos e de outros curadores i com a perspectiva das obras,
constituida por suas fortunas criticas e pelas narrativas dos artistas. Ressaltando
duas dimensd@es da curadoria que parte do Nordeste i referentes a producéo de
sentidos e ao modo estratégico e politico de dar a ver obras i, discutiremos como
0 agenciamento identitario vincula-se a fpromiscuidadeo relacionada ao modo
como agentes da arte se (des)acoplam a narrativas, propriedade comum aos
envolvidos nesse processo e importante para a circulacdo de obras,
acompanhada de producéo critica. Colocando a interpelacdo de Anjos em
perspectiva, demonstraremos como seu projeto curatorial se constitui como um
vértice, entre varios, de um processo do qual participam outros agentes e
exposicbes r espons8veis por desdobrar tapoiinor des

linguagens e corpos.

Palavras-chave: Moaci r dos Anj os;; frcrua rdehemsdejiani dade

exposicao.



ABSTRACT

This thesis is interested in the way in which curatorship questions contemporary

art works based on identity question.

curatorships, carried out between 1998 and 2007, especially in Recife and S&o

We st

Paulo institutions, in which the Alarti st a nionrodr et shteiansat ce r G ar

proposition is discussed based on the artists production who were born and / or
work in the Brazilian region called Northeast, interested in contemporary art. The
Anj oso0s I dentn c¢onfronts rinese rworksl with tdiscourses and
narratives 1 associated initially with the regionalism proposed, among others, by
Gilberto Freyre 1 which, throughout the 20th century, constituted what we can
calinor de st Mmorthedhsiedhredso ) mo dgerxy impbrtant for the
works legitimation produced in that region. We will discuss how the works of these
artists respond, reverberate and reject this identity interpellation. For this, we will
identify recurring artists and works and map their trajectories in order to confront
the curatorial perspective T of Anjos and other curators T wi t h t he
perspective, constituted by their critical fortunes and by the artists' narratives.

Highlighting two curatorship dimensions that leave from the Northeast region i

related to the production of meanings and the strategic and political way of
showing works i , we will discuss how identity agency is linked to fipromiscuityo
related to the way art agents are coupled and uncoupled from narratives, a
common property to those involved in this process and important for circulation
works, accompanied by critical production. Putting the interpellation of Anjos in
perspective, we will demonstrate how his curatorial project is constituted as a
vertex, among several, of a process in which other agents and exhibitions

responsible for unfoldingi n o r d e s tin ather dopod languages and bodies.

wor ks

Keywords: Moacir dos Anjos; Ainor dest i(niindoardiehoe ast er nne s

curatorship; identity; exhibition.
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Figura 6. Vista da exposicéo A Nordeste (2019), SESC 24 de Maio, S&o Paulo.
Fonte: CASSUNDE; DINIZ; CAMPOS, 2019: n.p..

Figura 7. Rogério Gomes, Fitas, 2018, nanquim e tinta acrilica sobre papel, 35
X 27 cm cada, acervo do artista; Cooperativa de Bordadeiras de Ilha do Ferro,
Bordados Boa-noite, 2018-2019, tecido e linha, dimensdes variadas. Vista da

exposicéo A Nordeste (2019), SESC 24 de Maio, S&o Paulo. Fonte:

www.artesol.org.br.

Figura 8. Vista da exposicéo A Nordeste (2019), SESC 24 de Maio, S&o Paulo.

Fonte: www.arthe.com.br.

Figura 9. Adler Murada, TransBrasil, 2016. Fonte:

www.cargocollective.com/adlermurada.

Figura 10. Barbara Wagner, A procura do 5° elemento, 2017, pigmento mineral
sobre papel de algodéo. Vista da exposi¢ao Corpo a corpo (2017), Instituto

Moreira Salles, Sado Paulo. Fonte: www.barbarawagner.com.br.

Figura 11. Barbara Wagner e Benjamin de Burca, Terremoto santo (still), 2017,

video, 19 min. Fonte: www.barbarawagner.com.br.

Figura 12. Barbara Wagner, MC Kim Blue (série A procura do 5° elemento),
2017, pigmento mineral sobre papel de algodéo, 62 x 50 cm. Fonte:

www.barbarawagner.com.br.

Figura 13. Barbara Wagner, Juliana (série Crentes e pregadores), 2014, jato de

tinta sobre papel de algodao, 80 x 120 cm. Fonte: www.barbarawagner.com.br.

Figura 14. Jonathas de Andrade, Eu, mestico, 2017, impressao UV sobre
placas de papeldo tipo falconboard 16mm, tamanhos variados. Vista da
exposicao Corpo a corpo (2017), Instituto Moreira Salles, S&o Paulo. Fonte:

www.fundacaoschmidt.org.br.



Figura 15. Barbara Wagner e Benjamin de Burca, Faz que vai (stills) i Parte |
(Ryan, frevo/electro), 2015, video, 12min. Fonte: perfil de Barbara Wagner na

rede social vimeo.

Figura 16. Vista da exposicdo A Nordeste (2019), SESC 24 de Maio, S&0
Paulo. Fonte: CASSUNDE; DINIZ; CAMPOS, 2019: n.p..

Figura 17. Catarina Dee Jah, Catarina Jah!, 2019, instalacao (intervencdo em
utensilios domésticos, serigrafia), dimensdes variadas. Vista da exposi¢do A
Nordeste (2019), SESC 24 de Maio, Sao Paulo. Fonte: rede social Flickr.

Figura 18. Jonathas de Andrade, O caseiro, 2016, video, 8 min. Fonte:

www.cargocollective.com/jonathasdeandrade.

Figura 19. Jonathas de Andrade, Cartazes para o Museu do Homem do

Nordeste, 2013. Fonte: www.anf.org.br.

Figura 20. Vista da exposicdo A Nordeste (2019), SESC 24 de Maio, S&o
Paulo. Fonte: CASSUNDE; DINIZ; CAMPOS, 2019: n.p..

Figura 21. Naiana Magalhaes, Café colonial, 2014, video. Fonte:

WWW.pipaprize.com.
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Aurora Fornoni Bernardini
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introducéo

Figura 1. Marepe, A Bica (1999), zinco, cabo de ac¢o, estrutura de ferro anexada ao telhado,
600 x 600 x 600 cm. Fonte: www.inhotim.org.br.

Instalada no Instituto Inhotim desde 2011, A bica (1999) de Marepe (figura
1) consiste em uma obra escultérica de zinco que, suspensa por uma estrutura
de ferro, se assemelha as populares bicas utilizadas em algumas regifes do
pais, onde a 4gua € um recurso escasso, para escoar e eventualmente também
armazenar a chuva. A referéncia ao material e ao uso desse objeto, comum em
determinados contextos como aquele de origem do artista, 0 Recéncavo Baiano,
contrasta com a forma e a instalacéo da obra: apesar de pender do telhado de
uma das galerias do Instituto, A bica constréi um labirinto repleto de avancos e
recuos, descidas e subidas, oferecendo uma passagem nada funcional e objetiva
para a agua da chuva que por ventura ali escorra. O didlogo da obra com o
espaco e com a arquitetura e o modo como ela cria uma imagem poética de um

objeto cotidiano nos leva a compreendé-la como filiada a producdes de
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linguagem contemporanea, compreendida por Mari Carmen Ramirez como uma

Aingua franca do mundo da arte internacionald.

A questdo que me interessava inicialmente em parte dos trabalhos de
Marepe e de outros artistas contemporaneos provenientes da regido Nordeste,
legitimados por espacos institucionais consagrados a arte contemporanea de
car 8t er ? @ @lrezdiréanciad com que os associamos a determinada
Anoridreisdtadeo, i sto ®, refer°ncias cul turais
Apopul ar o. Esses trabal hos, consequentement
h2bridos de aspectos considerados @Al ocai sbo
essencialismos e ecoando a afirmacado do artista pernambucano José Claudio,

feita em 1961, de que trabal ho art2zstico nc«
Apintura tribal, ancestral, heredit8ria, g L
ou O SsSangue que a @®,nduestionineos ccomd Bdnds2 : 1

sugeridos a ver fAnordestinidaded em trabal
contextos e suas linguagens tensionam rumo a uma ideia de global e
internacional? Como reconhecemos esse carater identitdrio mesmo quando a
obra, apesar de evocar um referente cultural, o faz privilegiando a opacidade em
relacdo a ele? Evidentemente que materiais, procedimentos e processos
empregados, titulos sugestivos e biografias dos artistas sdo dados relevantes

para a compreensao dessas questdes, no entanto, o problema néo se esgota ai.

Esses questionamentos ganharam nova dimensdo quando tomei
conhecimento da discussao do curador e pesquisador em artes Moacir dos Anjos
sobre o sentido de se falar em fAartista nor
2000, proposta na exposicao Nordestes (1999, Sesc Pompeia, Sao Paulo) e em

publicacdes diversas®. Ao abordar trabalhos de artistas como Efrain Almeida,

1 Para a autora, a lingua francado mundo da arte internacional se refere
transformacdo do legado das correntes de vanguarda fundamentais dos anos sessenta; desde o
conceitualismo, a arte objetual com raizes em Marcel Duchamp, a performance, e também da arte
poveni ente dos meios de comunica-«o de massa.o (RAMEREZ,
2 Utilizaremos as aspas para expressées como global, local, centro e periferia de modo a indicar que esses
conceitos ndo podem ser compreendidos como auto evidentes ou como dados apaziguados, uma vez que
0s seus sentidos continuam em disputa. Entretanto, como eles ndo serdo nossos objetos de discusséo, 0s
utilizaremos em seu sentido mais ordinario, remetendo a posi¢des que, embora ja questionadas devido as
dicotomias simplificadoras com as quais operam, ainda remetem a condi¢des histdricas e simbdlicas que
impactaram a producao, circulacao, recepcao e classificacdo de epistemologias.
3 Cf. ANJOS, Moacir. Quinze notas sobre identidade cultural no Nordeste do Brasil globalizado. Cadernos
de Estudos Sociais, Recife: v. 14, n. 1, jan./jun. 1998. p.5-16.; . Arte em transito. In: ANJOS, Moacir
dos et al. Nordestes [catalogo de exposi¢ao]. Sdo Paulo: Sesc Pompeia, Fundagédo Joaquim Nabuco, 1999.;
. Desmanche de bordas: notas sobre identidade cultural no Nordeste do Brasil. In: HOLLANDA,
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José Patricio, Marcelo Silveira, Marepe e Martinho Patricio, Anjos discutiu como
os trabalhos desses artistas sdo abordados a partir de uma perspectiva
identit8ria problem8tica do que viria a se.l
de identidade e de regido geogréfica ndo mais correspondem a concepcdes
rigidas e cristalizadas. A partir da mencionada exposicao, especialmente a partir
de 2001 quando assumiu a direcdo do Museu de Arte Moderna Aloisio
Magalhdes (MAMAM) de Recife, Anjos fez uma série de curadorias, individuais
e coletivas, de parte dos artistas participantes de Nordestes. A recorréncia de
artistas, obras e questdes relacionadas a identidade geogréafica nos levou a
compreender esse conjunto de exposicbes como um projeto curatorial.
Considerando que as obras nao necessariamente sugerem questdes
identitarias, passamos a questionar como esse projeto curatorial de Anjos
agencia sentidos relacionados a determinad
desses artistas, como isso impacta na recepcao e circulacao desses trabalhos e

como as obras respondem a essa interpelacédo identitaria.

A principio, para justificar a escolha de um dos critérios que delimita nosso
objeto de pesquisa, é necessario ressaltar o caso exemplar verificado no modo
como certa producéo artistica do Nordeste foi impactada, de distintos modos, por
narrativas regionalistas, especialmente aquela produzida pelo ensaismo de
Gilberto Freyre* a partir de Recife enquanto seu centro de difusdo. O
protagonismo adquirido por Recife na ii nven- «0o00 de det,er mi nad
desde o inicio do século XX, € assim descrito, a partir de uma perspectiva
histérica, por Durval Muniz de Albuquerque Junior:

Cidade que vai ter um papel decisivo na elaboracéo do discurso
regionalista nordestino, na prépria invencao da ideia de Nordeste,
pois ai nascera o movimento Regionalista e Tradicionalista e sera

fundado o Centro Regionalista, Recife também sera importante
para a emergéncia do conceito de cultura nordestina. Recife era

Heloisa Buarque; RESENDE, Beatriz (orgs.). Artelatina: cultura, globalizac&o e identidades. Rio de Janeiro:

Aeroplano, 2000. p.45-59.; . Local/global: arte em transito. Rio de Janeiro: Zahar, 2005a.

4 Em A feira dos mitos, Durval Muniz de Albuquerque Janior demonstra como discursos produzidos por

diversos agentes, na passagem do século XIX para o XX, sobre manifestacdes culturais que seriam de

car §pepuliaro e pr-prias de tura egide Nerdegiey ferancameigamadose&am a f u
alterados, quanto a sua escala, pelos movimentos regionalistas dos anos 1920 e 1930. Esses movimentos

organizados especialmente na cidade de Recife e dos quais tomaram parte, entre outros, Gilberto Freyre,

construr am o protagonismo de express»es como fAnordestinoodo e

outras que remetiam a distintos recortes e ese8l as, como
Podemos afirmar que Recife contribuiu de forma fundamental para a versdo prevalecente da
finordestinidadeo e da ficultura nordestinao, pel o menos pas
XX.
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0 maior centro urbano de toda a &area que serd inicialmente
nomeada de Nordeste, que incluia os Estados de Alagoas,
Pernambuco, Paraiba, Rio Grande do Norte e Ceara. Recife era,
ja no inicio do século passado, um importante centro comercial e
industrial, porto para onde confluia grande parte da producéo
dessa éarea que se destinava ao mercado internacional ou
nacional. Para a capital pernambucana também confluia grande
parte dos filhos das elites politicas e sociais dessa area, onde iam
cursar a Faculdade de Direito ou mesmo fazer curso preparatério
para o ingresso Nos cursos superiores, circunstancia que permitia
0 conhecimento pessoal e a troca de ideias entre grande parte
daqueles bacharéis que iriam, nos anos seguintes, ocupar
posi¢Bes de mando em seus Estados e/ou se destacar no mundo
das letras, o que favoreceu a emergéncia de uma consciéncia e
uma solidariedade regional entre as elites desses Estados, que j&
possuiam, muitas vezes, raizes familiares comuns. (2013a: 179).

Dito isso, essa amplitude e pregnanciadafinor d e s tproduzidaaad e 0

partir de Recife e seu impacto na legitimacgéo, circulacéo e recepc¢éo de obras de
artistas contemporaneos da regido nos levou a escolher como objeto para essa
pesquisa a producao curatorial e critica de Moacir dos Anjos dedicada a artistas
do Nordeste, desenvolvida especialmente entre os anos de 1998 e 2007, que
parte de um critério geografico para discutir obras a partir dos desdobramentos

identitarios implicados nessa classificagao.

Atravessa a discussao artistica e identitaria empreendida por Anjos nesse
periodo seus vinculos institucionais, especialmente com a Fundacéo Joaquim
Nabuco (FUNDAJ) e o MAMAM, os quais constituem um centro de poder
relevante para enunciacfes sobre identidade a partir de Recife, condicdo essa
gue iremos considerar ao longo da tese. Fundada em 1949 com o objetivo de
desenvolver pesquisas nas areas de humanidades, especialmente educacéo,
cultura e arte, a FUNDAJ se dedica primordialmente ao contexto e a producéo
de conhecimento das regifes Nordeste e Norte do pais. Desde 1990 Moacir dos
Anjos é pesquisador da instituicdo, sendo que até 1998 sua pesquisa era
desenvolvida dentro da area econémica. Dessa instituicao, foi Coordenador de
Acao Cultural do Instituto de Cultura (atual Diretoria de Memdéria, Educacéao,
Cultura e Arte) entre 1998 e 2000. Entre 2001 e 2006 foi diretor do MAMAM,
museu inaugurado em 1997 a partir da reestruturacéo da Galeria Metropolitana
de Arte (1981) e que atuou de modo fundamental na institucionalizagéo da arte

contemporanea na cidade por meio de exposi¢des, seminarios, intercambios e
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formacgéo de publico. Em 2009 voltou a ser Coordenador de Artes Visuais da
Diretoria de Memdria, Educacéo, Cultura e Arte da FUNDAJ®.

Um dos pressupostos fundamentais dessa tese € a ideia de que foi
i nventado um Nordeste iadequ ae€ma, para
exposicao no museu, para o programa de televiséo, para ser tema de romance,
pinturas, filmes, pecas teatrais, discursos pol 2ti cos [ e]
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999: 65-66). E a partir dessa constatacédo que
Durval Muniz de Albuquerque Junior investiga essa invencdo para pensar a
regido Nordeste do ponto de vista cultural e subjetivo, para além de aspectos
naturais e delimitacdes geograficas e politicas. O interesse do autor ndo esta na
identifica-«0 de uma r0e pdrae sreengd ia« G<,0
como a tensao entre o que € visto e o que é dito produz e opera o Nordeste

enquanto conceito. Albuquerque Janior sintetiza dessa forma esse processo

Os dois regimes de enunciagdo [0 dito e 0 visto] possuem uma
independéncia, as palavras e as coisas sao independentes; a
regido se institui, paulatinamente, por meio de préticas e
discursos, imagens e textos que podem ter, ou néo, relacdo
entre si, um nao representa o outro. A verdade sobre a regido é
constituida a partir dessa batalha entre o visivel e o dizivel. O
gue emerge como visibilidade regional ndo € representado, mas
construido com a ajuda do dizivel ou contra ele. Falar e ver sdo
formas diversas de dominar este objeto regional, que podem se
dirigir ou ndo no mesmo sentido. Nem sempre o enunciavel se
torna pratica e nem toda pratica é transformada em discurso. Os
discursos fazem ver, embora possam fazer ver algo diferente do
gue dizem. Sdo as estratégias de poder que orientam 0S
encontros ou as divergéncias entre o visivel e o dizivel e o
contato entre eles. (ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999: 46, grifo
Nosso).

Partimos dessa tensdo oriunda no modo como obras sdo narradas e

dadas a ver para investigar como a producdo artistica contemporanea dos

=)}

artistas nor de stanio nppodua qudneo € Apmoduzida pela

=)}

nordestinidaded enduanto objeto dis

5 Cf. Curriculo Lattes, disponivel em
<http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4787189P7> Acessado em novembro de
2017.

6 A fundamentacdo teorica do trabalho de Albuquerque Janior para tratar do embate entre o visivel e o
dizivel é foucaultiana, especialmente naquilo que se refere a irredutibilidade entre imagem e linguagem e a
ndo opacidade da linguagem, o que indicaria a separagéo entre palavras e coisas discutidos em As palavras
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Com Ceard e Pernambuco i Dragdes e ledes, exposicdo coletiva
realizada em 1998 como evento marco da inauguracao do Centro Dragao do Mar
de Arte e Cultura em Fortaleza, ao lado de Agnaldo Farias como assistente,
Moacir dos Anjos iniciou uma série de curadorias de exposicdes coletivas e
individuais doschamados fiarti stas nordestinoso como
José Patricio, Efraim Almeida, Martinho Patricio, José Rufino, Marcelo Silveira,
entre outros. Essas curadorias concentraram-se na primeira década do século
XXI, especialmente no intervalo entre os anos de 1998 e 2007. O uso desse
critério geografico para agrupar esses artistas evidencia o interesse de Anjos por
abordar suas producdes a partir de seus lugares de origem, e/ou de onde
enunciam, e pela forma como lidam com os discursos que continuamente
engendram a regi«o0o em quest«o. Anj os entenct
agueles que
residentes ou ndo em suas terras nativas i [...] tém esbocado
maneiras préprias de lidar com o sombreamento dos limites
arbitrarios de sistemas de representagdo simbolica, criando
discursos que continuamente trafegam entre os varios espacos
e tempos em que séo instados a viver na contemporaneidade.
Através de suas obras, a cultura regionalista se amolece e se
redefine como o conjunto de modos individuais de enunciar

embates e negociacdes entre lugares simbdlicos diversos que
se comunicam e se tocam. (ANJOS, 2000: 54).

Como veremos, a proposta curatorial de Anjos de certa forma pretende

revis(it)ar o regionalismo freyreano’. A produ-«o0o do Aartista

e as coisas. Segundo o proprio Michel Foucault, ia r el a- «o da | inguagem com a pint
infinita. N&o que a palavra seja imperfeita e esteja, em face do visivel, num déficit que em véo se esforcaria

por recuperar. S&o irredutiveis uma ao outro: por mais que se diga 0 que se V&, 0 que se vé ndo se aloja

jamais no que se diz, e por mais que se faca ver o que se estd dizendo por imagens, metéaforas,
comparagdes, o lugar onde estas resplandecem nédo € aquele que os olhos descortinam, mas aquele que

as sucess»es da sintaxe definem.o (FOUCALT, 1999: 12).
7 Apesar de a abordagem de Gilberto Freyre se referir a regido Nordeste como um todo, é importante

ressaltar a extensao, a limitacdo e o contexto da sua enunciagdo. Essa ressalva é feita por Gleyce Kelly

Heitor ao utilizar a expressdo Movimento Regionalista do Recife, utilizada pelo proprio Freyre em

depoimento cedido ao Instituto Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais em 1951. Segundo a autora, i s e 0
citarmos apenas como Movimento Regionalista, corremos o risco de atribuir-lhe uma expanséo que o

movimento ndo alcangou, pois por mais que tenha contado com a adeséo de outros estados, o regionalismo

foi amplamente elaborado e proferido a partir de Pernambuco, tendo o Recife por capital. O que denota

outra forma de construcao de um pensamento hegeménico, desta vez ancorado na disputa sobre qual

estado, sobretudo a partir da cultura, estaria autorizado arepresentararegidoem sua t ot alidade. 0 (HE
2013: 27). Como a ensaistica de Freyre ndo é o nosso objeto de pesquisa, utilizaremos a expresséo
firegionalismo freyreanod para nos r ef eicaieevaduwmente certa dox

atravessa obras dos artistas aqui estudados. Ainda, € necessario afirmar que Freyre néo teve exclusividade
sobre o regionalismo em Pernambuco, disputando sua perspectiva com a de outros atores, como por
exemplo Joaquim Inojosa, Ariano Suassuna, entre outros (DINIZ, 2014: 26; DIMITROV, 2013: 156-159).
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contato com outr as cul turas, Afamol eceri ao e r
regionalismo. A ideia de finoentheastendas dade o 1
de bilro e os maracatus, mas se constituiria a partir de influéncias reciprocas e

de negociagbes com outras culturas (ANJOS, 2005a: 64). Na perspectiva de

Anjos, esse seria o modo como a tens«o entr
decruzamentos identit8rios na produ-«o do
tempo em que as obras estabel ecemmaum | uge

diferenca em relagdo a um outro que poderiamos entender como de caréater
naci onal ou fAgl obal 0, s dedranbc@®toracdonacont essa r el a - »
Agl obal 6 nas quais n«o h8 assimila-»es c¢comyg
temporarias, geralmente nomeadas pelos termos mesticagem, traducéao,
sincretismo, antropofagia, crioulizacdo, diaspora e hibridismo, esse ultimo termo

privilegiado por Anjos.

Portanto, o interesse que permeia esse trabalho é a discussao que parte
da associacdo entre uma producdo artist i ca e um ender e-80, um A
Ao discutir a obra do artista mexicano Gabriel Orozco, Néstor Garcia Canclini
alerta para o quéo redutor sdo as abordagens que visam depreender
Amexi cani dadeo na obra de um artista que fj
Paris, Nova York e na Cidade do México.
E se em vez de buscar causas nacionais indagassemos sobre o
enigma e a opacidade de sua obra?. [...] E curioso que no campo

da arte, onde se trabalha intensamente com a polissemia e a
ambiguidade, tantos criticos se comportem como um policial de

s

migracéo: Defina-se, vocé é um artista mexicano ou global?
(CANCLINI, 2012: 88-89).

Entendemos que o0 que esta em questdo no projeto de Anjos nao é a
reivindica-«o0o de wuma fAnordestinidadeod par a

passaporte como tal, mas sim como essas obras se comportam quando sao

Com o Movimento Armorial, Suassuna ativou uma dimensdo muito especifica de um Nordeste
fmedievalizadoq construido a partir de transitos entre tradigcBes relacionadas ao passado fbarrocoo e
fantirenascentistadda Peninsula Ibérica e do fsertdo nordestinog resultando em uma estética que impactou
as artes visuais e, sobretudo, o teatro, a literatura e a musica (ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999: 82). Apesar
de sua importancia estética, cultural e politica, ndo verificamos tal regionalismo armorial nos trabalhos e
nas falas de artistas e curadores aqui abordados com a mesma recorréncia que o regionalismo freyreano.
8 Utilizamos aqui uma metafora de Néstor Garcia Canclini. Cf. CANCLINI, Néstor Garcia. A sociedade sem
relato: Antropologia e estética da iminéncia. Sdo Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2012. p. 92.
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aproximadas dessa interpelacdo identitaria. Sera que seu projeto legitima essa

identidade nas obras? As obras aderem a essa interpelacédo? De que forma?

A nocdo de legitimacdo € um operador fundamental para nés. Mari
Carmen Ramirez trata de processos legitimadores de identidade na producao
conhecidacomofil aameroi canabo. Segundo el a, At oda i
partir de wuma rela-«o0o inerente de desigual
estabelece um alguém postulante a identidade e um outro que a reconheca e a
|l egiti me como t al . edaaprevgciotdo imkaviduo anstifiidoe p e n d
ou da anu°nci a da enti dade constitu2da q
fundamentada sobre uma relacéo triplice entre uma hipotética identidade, uma
entidade reguladora, e o préprio mecanismo legitimador. Em relacéo aos artistas
e as obras produzidas na América Latina, escopo de interesse de Ramirez, o
problema suscitado pela globalizacdo nao é o da crise das identidades, mas o
da Al egi ti ma-«o dessas identi dades em Or
permanentes de negociacdes (RAMIREZ, 2000: 16-17).

Compartilhamos com Ramirez a énfase dada na legitimacdo em
detrimento de uma tentativa de definicdo identitaria. Mas sera que, como afirma
a autora, a legitimacdo € uma anuéncia em sentido Unico fundamentada na
diferenca de poder? As curadorias de Anjos podem ser tomadas como um
Amecani smo | egitimadoro de determinada fAnor
essa legitimacdo, ou sua tentativa, constitui a questdo que atravessara nossa

tese.

Dito isso, é necesséario explicitar o que entendemospor finor desti ni dze
termo largamente empregado ao longo desse trabalho. Segundo Maura Penna,
o discurso regionalista, de carater cultural, e o processo socio-econdmico

constitu2ram um Nordeste fAenquanto um r ef e

nacleobadsico de significa-»es. 0. Para o senso ¢
060dadod que, permitindo a cada um siea | ocal i
dar sentido ao mundo e " s experi®°ncias de

outra escala, Marcelo Campos afima que fAddeterminar o que ®
i mposs2vel. Muito se deve ° no-«o de que

construida do que uma real i dade vivida [...].0 (2005
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Ramirez, nos perguntarmos se existe ou ndo uma identidade é infrutifero.
Diferentemente, deveriamos nos ater sobre seus processos de reconhecimento
e legitimacéo (2000: 16).

Portanto, ndo nos preocuparemos em def i nir Anordestin
tomaremos como um termo déitico, isto €, que designa algo mostrando-o, sem
conceitud-lo®>, uma vez que o entendemos, assim com
disponivel, inclusive no senso comum. Isso ndo quer dizer que nos
ausentaremos de pontuar como ela pode ser representada ou indiciada nas
obr as e nas narrativas curatdesitains da dNeoo na
provocada e tensionada nas obras por meio de categorias ja dadas, como por
exempl o a de fAartistainvedesbi dooNoadedéeka,

com o regionalismo freyreano e os repertérios discutidos pelas obras.

Comissoqueremos af i rmar duas coi sas. Primeiro
gue nos interessa nao € aquela que poderia ser representada pela metafora do
balaio de feira de Albuquerque Janior. Partindo de uma perspectiva barthesiana,
0 autor emprega a figura de linguagem ao analisar o processo mitificante dos
folcloristas que se ocupavam de manifestacbes do Nordeste na passagem do
século XIX para o XX de revestirem distintos significantes com o mesmo
significado (2013a: 31) . Segundo, a finor dc¢
obras. Ela predomina no discurso curatorial que, ao aproxima-la das obras, pode
liberar ou ndo sentidos, em vetores de sentido contrario, que constroem a propria
ideia de finordestinidadeo. Portanto, apesar
obras e seus respectivos repertérios e linguagens que sdo associados, pelas
narrativas curatoriais, ~ constru-«o de i ma
a compreenderemos como um acervo, contido em um balaio, daquilo que seria
Anordestinoo. Di f er entae memd red e sctoi mpi rdeaednedoe mam c
estratégia de aproximacéao e tensionamento de obras artisticas de modo a fazer

ressoar questdes identitarias.

O referencial tedrico que Anjos emprega em sua argumentacao parte
basicamente dos estudos pos-coloniais. Na definicdo de fAarti sta nor de:¢

mencionada acima reconhecemos algo muito préximo do vocabulario

9 Cf. COELHO, Teixeira. Moderno pés moderno. Sdo Paulo: lluminuras, 2011. p. 30.
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empregado por Stuart Hall em sua definicdo de identidade, conceito central

diante do qual essa pesquisa orbita.

Antes de tudo, no texto Quem precisa da identidade?, Hall se preocupa
em responder “s cr2ticas ao uso do t
que remeteria as concepcgbes essencialistas e homogeneizantes do termo
enquanto Aintegral o, forigingrioo e
alternatiemladafdeairsaov para o conceito

Apensando no | imiteo e Apensando no-

e

loenquanto um termo que opera Asob rasu

emergéncia: uma ideia que ndo pode ser pensada da forma antiga, mas sem a

qual certas questbes<c have n«o podem ser seque

r

=]

n

mo i
uni f i
Hal |
t er ve
ao, f
pense

Ai nda, pensando enolt2etrincoas ddaé’, Habinpeapb@iyma - « 0 0

conceito ndo de carater essencialista, mas estratégico e posicional, entendendo
gue as identidades fis«xo constru2das
Aproduzidas em | ocai s h i s fficos, na iotarior ele
formacBes e praticas discursivas especificas, por estratégias e iniciativas
e s p e c 2 fldens, didem0109). Nesse sentido, identidades evidenciam mais a
diferenca e a exclusdo do que a mesmidade. Ainda nesse texto, Hall propde
entender identidade como

0 ponto de encontro, o ponto de sutura, entre, por um lado, os

discursoseaspr 8ti cas que tentam no

Nnos convocar para que assumamos NOSSOS Iugares COmo 0sS

sujeitos sociais de discursos particulares e, por outro lado, os
processos que produzem subjetividades, que nos constroem

S

como sujeitos aos quais se pode Af al ar 0. As

pois, pontos de apego temporario as posi¢cdes-de-sujeito que as
praticas discursivas constroem para nés (Hall, 1995). Elas séo o

dentro

nsti-t

A

resultado de uma bem-sucedi da articul a-«o

sujeito ao fluxo do discurso i aquilo que Stephen Heath, em seu

pioneiro ensaio sobre fAsuturao,

(1981, p. 106). [...] Isto é, as identidades sdo posi¢cdes que o

nt et

dent i

ou

c har

suietio ® obrigado a assumir, embora s

gue elas sao representacdes, que a representagcdo € sempre

constru2da ao |l ongo de uma dAfaltao,

partir do lugar do Outro e que, assim, elas ndo podem, nunca,

AL preci-so pendé§ujeitod f oucaulitdéslacadalou desventsadaa nm o v a

interior do paradigma. Parece que é na tentativa de rearticular a relagéo entre sujeitos e praticas discursivas
que a questdo da identidade 7 ou melhor, a questéo da identificacéo, caso se prefira enfatizar o processo
de subjetivacdo (em vez das praticas discursivas) e a politica de exclusdo que essa subjetivagédo parece
implicarivol ta a aparecer.o (HALL, 2000: 105) .
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ser ajustadas 1 idénticas i aos processos de sujeito que sdo
nelas investidos. (HALL, 2000: 111-112).

Devido a constante referéncia a Hall e ao pds-colonialismo nos textos de
Anjos, tomaremos essa definicio como um dos eixos desse trabalho para a
compreensao sobre identidade. Como demonstraremos ao longo da tese, a
discusséo sobre as obras desses artistas empreendidas pelo curador, quando
i nterpeladas como fAnordestinaso, se aproxi
como a de Hall, enquanto posi¢des temporarias. No entanto, isso ndo significa
que o debate sobre identidade estara limitado a aquele autor. Outras abordagens
serdo apresentadas ao longo da tese, como por exemplo a de Joél Candau
(2016) que pensa identidade e memoéria de forma indissociavel, questao
fundamental para nés uma vez que muitas das obras que trataremos sao
produzidas a partir do entrelagamento entre a memoéria e dados biogréficos do
artista com representacdes compartilhadas da cultura do seu entorno. Também,
nos ateremos aos desdobramentos do debate identitario que consideram
questdes como, por exemplo, a identidade étnica e de classe!!, as quais
reverberam em parte das obras artisticas que debateremos.

Diante da interpelacao curatorial de Anjos, e dos dados apresentados até
aqui, é necessario perguntar como 0s espacos discursivos instaurados pelas
curadorias 1 enquanto produtoras de espacos identitarios a partir do recorte
geogr 8fico e cul aaufelsda indteuiccesaendgian®d respatos
parti ci palnad ®asd réhdondin com aqueles instaurados pelas obras.
Evidentemente que eles ndo s@o elaborados de forma unissona. Por vezes
verificam-se divergéncias e frustracdes de expectativas na forma como um se
posiciona em relacéo ao outro. O objetivo dessa tese, portanto, € investigar como
a interpelacéao curatorial de Anjos, relativa ao projeto curatorial mencionado 1
assentadoemcategoriasj 8 dadas como as de dAartista nol
Nordesteo, o0os poss?2veis di 8l ogos com o regi
ou temas sugeridos pelas obras T, produz tens»es entre o fic

i mpacta a produ- «o ar tn2osrtdiecsa i dheosssoe s Aft aRr tqiuset

11 Cf. SALLUM JR., Brasilio et al. (orgs.). Identidades. S&o Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo,
2016.
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obras aderem a esse discurso curatorial? Como essas narrativas identitarias
impactam na circulacdo de obras e como essas obras respondem, por meio de

processos de agenciamento, a essas interpelacdes identitarias?

E necessario afirmar que, devido ao fato de estarmos atentos ao modo
como operam com fiestere-tiposo as interpel
obras, nossa discusséo n«o t er 8 car 8ter Acorretivoo,
verossimilhan-a e cermianafdmb sfiersesad ol 0s mpadr odie tf
outrora atribuido as representacdes identitarias em determinadas concepc¢des
(SHOHAT; STAM: 2006: 261)*?. Nossas consideracdes acerca da tensédo entre
o Aiditoo pelas narrativas cur atterlocuchdéss e o
entre narrativas que I maginam determinada
politicamente localizaveis, de modo a observar como obras dialogaram com

questdes identitarias ao longo de suas trajetérias.

Para isso, o percurso metodolégico empregado nessa pesquisa consiste
primeiramente no | evantamento de dados ace
nordestinoso realizadas p oNordestes 41©®99y a dos An
principal delas, seguida da analise de conteludos textuais e imagéticos que
constroem o corpus dessas exposicdes. Diante da complexidade do que é
compreendido por exposicdo!®, consideraremos como constituintes desse

corpus: catalogos, material de divulgacao institucional*4, fotografias dos espacos

12 Ella Shohat e Robert Stam afirmam que alguns estudos sobre representacéo étnica/racial e colonial,

especial mente nos mei os de comunica-«0 e arem-secd nema, t °n
verifica-«o0o de fierroso nas representa-»es, partindo de um.
podem ser reduzidasesmaoumaedbbsmed«p.c.], que parece se re
de identificar séercomd seddi ver daeed de uma comuni dade f
facil mente acess?2vel, e Omentiraso f os geanepfesentacdoment e des |
®t nica s«o0o muitas vezes paralisados quaestlregarde@dar r am na qu
i mpasse no qual diversos espectadores ou cr2ticos defende
(2006: 261). Recorrendo a Mikhai | Bakhtin, Shohat e Stam afirmam que o0 (!

fidelidade a uma verdade ou realidade preexistente, mas a orquestracdo de discursos ideoldgicos e

perspectivas coletivas. [...] Nao basta dizer que a arte implica construcéo. Temos que perguntar: constru¢ao

para quem? E em conjuncdo com quais ideologias e discursos? Dessa perspectiva, a arte € uma
representa-«o0 n«o tanto em um sentido mi m®ti c&65).mas pol 2t
13 Sonia Salcedo del Castillo considera que os espagos de montagem de exposicdes sdo constituidos por

uma dAtetradi mensi omnaliod®de pex po dietnitwaed,a- amento de sujeit
exposi-«o0), tempo (de frui-«o) e objeto (obra art2stica)o
14 Entre esse material de divulgagao institucional, esta a série de publicagdes Artistas do Mamam, a qual

tem como objetivo, segundo Anjos, ndo s6 o registro, mas também a analise critica e a preservacao

simbdlicadas col e-»es da i s deintodoiceniextyalizalle e éstudamdd o que as
singularizaria frente a quaisqfiescpbputoasi o®dPaoa bassde ac
restrito sobre artistas que possuam representagéo relevante em seu acervo, além de uma selecao concisa

de imagensque bem indique a singul arANJdGSdMoacd dos steak Gileani ador es . 0O
Samico. Recife: Prefeitura do Recife, Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes (MAMAM), 2005b.

(colecao artistas do MAMAM). p. 3.
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expositivos, textos jornalisticos que se propuseram a noticiar essas exposicdes

e depoimentos de artistas sobre as mesmas.

Em nossas analises de exposicdes e de obras em exposicdo, nos
ateremos a trés aspectos. Quanto ao primeiro, ao nos determos sobre a narrativa
curatorial, nossa metodologia de analise se aproximara da empregada por Kusuk
Yun em seu estudo sobre o papel da exoticizagdo na internacionalizacéo de
artist-@ei diertoai so de ing dapd® e Corem darbul (2018).
Yun concluiu que o dd®dgsi dent-@dbademaaidad qu
inventem narrativas que associem seus trabalhos aos seus paises de origem. O
autor parte de Boris Groys, segundo o qual o interesse em nossos dias por
Ac-digos espec2ficoso facil ment eturisnbent i fi c:
visa distinguir uma fapudtYEN, 20a8 364),darmodlo das o u't
a facilitar a comunicagdo da diferenca e, consequentemente, ampliar a
internacionalizacdo de trabal hos -O6nhdent ai so. Yun afir ma
estratégia é empregada pelo n Oci denteo0 para a apreens«o
artistas An«o Ocidentaiso, O gqgue o0s condi
exoticizantes 1 relacionados a valores como raridade, originalidade e
autenticidade i determinados e legiveis pelos gostos ocidentais (2018: 364-365;
378).

Para investigar o impacto do exotismo na circulacdo internacional de

artistas cont eOeiod © teYars sediateweosobre o uso de

termos que eetcOre em @odio e Aclich°so para t
artistas. Partindo de Jean-Mar ¢ Mour a, Yun compreende Mfes
Auma 1 deia preconcebida, uma cren-a exager a

Aclich®0 como o empr egoounefeilodeestiofxopeloo def i n
uso e manifestacdo de um espirito servil de i mapudartN 20A8: 369).
Em nossas analises, também nos ateremos ao uso de termos e expressdes que

referenciam determinado senso comum sSsobr e

15 O objeto da pesquisa de Kusuk Yun foram artigos sobre artistas da China, Jap&do e Coréia do Sul
veiculados por revistas de arte internacionais (Art in America, Artforum, Flash Art e Artpress), publicadas
entre 1971 e 2010. Cf. YUN, Kusuk. The role of exoticism in international contemporary art in the era of
globalization T an empirical study of international art magazines from 1971 to 2010. Revista do Instituto de
Estudos Brasileiros. n. 69, abr. 2018. p. 362-388.
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podem ser compreendi dos C 0mo Nestere-tipo:

mencionados.

O segundo aspecto diz respeito a exposicdo enquanto mecanismo de
producdo de sentido ao catalisar narrativas e discursos de diferentes agentes,

temporalidades e espacialidades. A analise da obra exposta ndo deve considerar

a exposi - «0 agenosedundania qué veiout um signo preexistente
a el ao, c 0 mo -Mara PBomsotke (2002e B68). Segundo o autor, a
exposicao

permite uma construcdo do discurso a partir de elementos
preexistentes numa sintaxe que pode variar ao extremo, do
mesmo modo que autoriza uma articulagdo dos discursos uns
em relagdo aos outros, isto é, uma integracdo das diferentes
exposi¢cdes numa unidade maior. (POINSOT, 2012: 166).

Dito isso, enfatizamos que a analise da obra exposta deve considerar
também sentidos produzidos em outras situacdes expositivas e na fortuna critica
sobre o trabalho do artista. Portanto, levaremos em consideracdo em nosso
trabalho, além de analises das proprias obras, abordagens e narrativas de outros

criticos e curadores de modo a confrontar interpelacdes.

O terceiro aspecto diz respeito as relagbes internas a exposicao,
referentes aos sentidos instaveis e provisorios produzidos por meio da
montagem, isto €, da aproximacao entre obras de modo a sinalizar determinado
ponto de vista. Essa propriedade das exposi¢cdes levou Igor Simdes a aproximar
seus procedimentos daqueles da historia da arte e do cinema. Segundo o autor,
as mencionadas areas lidam com a selecdo, escolha e montagem de
fragmentos, entre eles as obras de arte, visando a producdo de sentidos
instaveis e artificiais, nunca neutros e fixos (2018: 69). Simdes, entdo, propde,
ARa partir da no-«o0 extra2?da da montagem f
exposicdo, pensar uma histéria da arte forjada no rearranjo, na constante
mo v i me n t(2018«70)%6.0

¥pPara Sim»es, a montagem, nesse caso, dacenpor@arratipas,nas a f orn
mas um procedimento, um disparador de pensamento, uma certa op¢cao metodoldgica na qual se assume

um compromisso com a instabilidade sempre posta na constituicdo de exposi¢Bes, na constituicdo de

hist-rias da arte.o (2018: 71).
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Os desencadeamentos da montagem pontuados por Simdes i choques,
embates, conflitos espacos e intervalos entre obras i serdo levados em
consideracdo em nossas analises. Como demonstraremos, a aproximacao entre
obras € um artificio empregado pela curadoria para a construcao de narrativas.
A partir da formacao de conjuntos de trabalhos, € possivel, até certo ponto, isolar
ou ressaltar determinados aspectos e sentidos em detrimento de outros. Esse
processo pode ser conflituoso uma vez que obras e conjunto de obras podem

escapar, e até contradizer, a narrativa da exposicéo

A partir da andlise do material que compde o corpus das exposi¢des, que
se interessara especialmente pelas estratégias narrativas produzidas por Anjos
ao interpelarobrasaparti r de determinada ideia de fAnord
alguns trabalhos e artistas recorrentes para investigarmos suas trajetorias e
como seus repertorios e linguagens se desdobraram em relacdo a outras
narrativas, identitArias ou ndo, em outras situacdes expositivas.
Compreendemos como trajetéria 0 modo como obras e seus respectivos
repertérios e procedimentos sdo acompanhados por narrativas de curadores,
criticos e dos proprios artistas em diferentes eventos. Nos ateremos as tensoes,
aos conflitosentreo fidi too e o Avistoo, isto ®, entr e
as obras 7 entre elas as de Anjos, de outros curadores e dos artistas i e as
préprias obras. Eventualmente, realizaremos entrevistas com artistas e com
outros curadores que consideramos interlocutores de Anjos e que também se
ocuparam dos Afartistas nordestinoso. Entr e
Cristiana Tejo e Clarissa Diniz como interlocutoras fundamentais na discusséo,
ndfos- ° respeito da fAnordestini dcardteriala c omo t
partir do Nordeste. Diante da grande quantidade de obras e artistas abordados
por Moacir dos Anjos, nessa etapa daremos destaque aqueles que forem mais
recorrentes i e, portanto, mais representativos de seu projeto T em suas

curadorias.

Como referencial teérico para essas analises, recorreremos
principalmente aquele empregado por Anjos na elaboracdo de suas propostas
curatoriais e criticas, basicamente pautada por autores da chamada pos-
colonialidade e que estédo interessados no debate sobre identidade e nos

processos de representacao e transculturacao, entre eles Stuart Hall, Edward
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Said, Homi Bhabha e Néstor Garcia Canclini. Ainda, para pensarmos sobre as
estratégias da curadoria enquanto produtora de espacos identitarios, também
partiremos de textos de pesquisadores em arte e de propostas curatoriais que
tratem de representacdes identitarias em diversos niveis, a saber, regional
(Durval Muniz de Albuquergue Janior, Cristiana Tejo, Jane Pi nhei r o
Lima), nacional (Marcelo Campos, Paulo Herkenhoff) e continental (Joaquin
Barriendos, Mari Carmen Ramirez, Gerardo Mosquera). O interesse nesses
textos esta principalmente na forma como discutem processos e mecanismos de
invencéo de lugares i de escalas regional, nacional e continental i e de suas

representacdes identitarias.

Assim, com essa pesquisa, discutimos como as curadorias de Moacir dos

Anjos produzem lugares identitarios para obras, isto €, acionam e reverberam

Joana

nos trabalhos artisticos selecionados invencdes como asde Nordeste(s ) , fAarti st a

nordestinoo, r e gapa.rDa mesmonmodog exEomas £omo a
vinculacao institucional de Anjos, particularmente associada a FUNDAJ e ao
MAMAM, e que reverbera o lugar cultural e politico do qual parte, reificado por
Recife, atravessas eu di scur so curatorial sobr
modo como obras sdo dadas a ver. Assim, podemos compreender como a
produ-«o0o dos fAartistas nordest i morsmeo

de seus elementos recorrentes relacionados aos ambitos do sensivel, discursivo

e processual, eventual ment e agenciam a f

identitarias com as quais sao confrontadas. Isso nos permitiu debater como as
curadorias de Anjos i e de outros curadores que partem do Nordeste e que
sejam seus interlocutores 1, por meio da pesquisa e da producédo de sentidos,

operam a Hist-ria da Arte de modo a

ei xo0o0, i sto ®, alternat iumcadas a qautie dos s

tradicionais centros, como o Rio-Sao Paulo.

No primeiro capitulo, localizamos nosso problema e nos atemos a

abor dac

propor

heger

extens«o da fAnordestinidaded enunamogda por

soa certo sotaque pernambucano. Partimos do episddio da constituicdo do grupo

Camelo (1997) por jovens artistas de Recife, criticos as linguagens consideradas

Airegionalistaso, defl agrado pela insatisfa-

para a mostra Antarctica Artes com a Folha (1996, Pavilhdo Manuel da N6brega,
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S&o Paulo). Discutimos esse evento como um desencadeador importante de
guestionamentos e tensionamentos sistematicos sobre 0s processos de
institucionalizacdo da arte em Recife na segunda metade da década de 1990

que, até aquele momento, de modo geral, preteria trabalhos nao interessados

em |l inguagens e repert-rios considerados

episodio relevante para a constituicdo de um contexto de discussado sobre

Anordestinidadeo que t er iradoriais e Maadiraaso

Anj os. Em um primeiro moment o, O curador

nordestinoso C omo uma tens«o entre
repertérios vinculados ao regionalismo freyreano, esse Ultimo objeto de
insurgéncia do Camelo. Para analisar esse contexto, recorremos a entrevistas
com artistas e curadores que dele foram participes, como Paulo Meira e Cristiana
Tejo, além do préprio Moacir dos Anjos, e a pesquisas que trataram da producao
de arte contemporanea em Recife nesse momento, como as dissertacfes de
mestrado de Jane Pinheiro, Arte contemporanea no Recife dos anos 90/, da

curadora Cristiana Tejo intitulada Made in Pernambuco: Arte Contemporénea e

o sistema de consumo cultural globalizado?'®, e a tese de Joana

Cartografias das artes plasticas no Recife dos anos 1980: deslocamentos

poéticos entre as tradicdes e o novo?®.

Analisamos as duas primeiras exposi¢des curadas por Anjos i Ceara e
Pernambuco i Dragdes e ledes (1998, Centro Dragao do Mar de Arte e Cultura,
Fortaleza) e Nordestes (1999, SESC Pompeia, Sao Paulo) i dando relevo para
como o curador posicionou obras, artistas, linguagens e repertérios diante de
guest »es identit8rias relacionadas
mapeamento foi utilizado como referéncia para discutirmos como essas obras,
linguagens e repertdrios se desdobraram em futuras curadorias de Anjos e de
outros curadores. Para essas analises, recorremos aos catalogos das mostras e

a documentos diversos relacionados as exposi¢cdes, como fotografias, textos

17 PINHEIRO, Jane. Arte contemporanea no Recife dos anos 90: Grupo Camelo, Grupo Carga e Descarga
e Beténia Luna. Orientadora: Danielle Perin Rocha Pitta. 1999. Dissertacdo (Mestrado) 1 Universidade
Federal de Pernambuco, Programa de P6s-Graduag&o em Antropologia, Recife, 1999.

18 TEJO, Cristiana Santiago. Made in Pernambuco: Arte contemporanea e o sistema de consumo cultural
globalizado. Orientadora: Angela Freire Prysthon. 2005a. Dissertacdo (Mestrado) i Universidade Federal
de Pernambuco, Programa de Pds-Graduagcao em Comunicacgédo, Recife, 2005a.

YLl MA, Joana DodCarografiaselas Srtesiptasticas no Recife dos anos 1980: deslocamentos
poéticos entre as tradicdes e o novo. Orientador: Antdnio Paulo Rezende. 2011. Tese (Doutorado) i
Universidade Federal de Pernambuco, Programa de Pés-Graduagdo em Historia, Recife, 2011.

37

=]

pr

d

apr ox

D«



publicados em jornais e dossiés pertencentes aos arquivos do Nucleo de
Documentacao do Centro Dragao do Mar de Arte e Cultura (Fortaleza), do SESC
Memorias (Sao Paulo), e das bibliotecas do MAMAM e do Museu do Estado de

Pernambuco (MEPE).

Ainda no primeiro capitulo, discutimos como os vinculos institucionais de
Anjos a FUNDAJ e ao MAMAM atravessaram as propostas curatoriais de Anjos
no periodo correspondente ao recorte temporal dessa pesquisa. Enfatizamos
como a proposta dessas instituicdes de terem protagonismo regional com suas
atuacdes?® e, no caso da FUNDAJ, se dedicarem a estudos da regido Nordeste
como um todo, nos | eva a considerar gue a
trabalhos de Anjos deva ser compreendida como detentora de determinado

sotaque pernambucano.

No segundo capitulo, discutimos como curadorias, por meio de suas
interpelacdes assentadas em critérios geograficos, inventam alteridades e
lugares identitarios para as obras. A referéncia para nossa discussao foi a ideia
de fAalteriidanddtes] coadaso de 0194 prapdstapaBar r i end
compreender determinado modelo de curadoria ocidental cujo caso exemplar
Magiciens de la terre (1989, Centre Georges Pompidou, Paris), que teria
significado um #fAtur ni nmp medo denekilr alieridadids, 2018:
nao-hegem! ni c as, consoicdiedreanst an® & 0 e Aperif ®r i c:
hegemi!nicos de <car8ter nAglobal o. Ai nda, no
referéncia a producéo implicada em processos que se pretendem, em alguma
medida, de representacdo, constituindo, por sua vez, processos opacos e nao
transparentes. Para essa noc¢do de representacdo enquanto producéo,
recorremos ao Aforientali smobo di scuti do po
disciplina que, ao buscar estudar e apreender o outro, inventa-o; e a invencao
da cultura implicada no processo detorna-l a fAvi s2vel 0 quando que
suposto carater inato e autoevidente, debatido por Roy Wagner (2010) a partir

da antropologia.

20 Tanto a FUNDAJ quanto o MAMAM promoveram conexdes entre os circuitos local e nacional e
internacional por meio da producéo de eventos aglutinadores de criticos, historiadores, artistas e curadores
de diferentes localidades do pais, promovendo intercambios entre agentes e instituicdes locais e nacionais
(LIMA, 2005: n.p.).
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O projeto curatorial de Anjos, de modo analogo i ainda que tenha
especificidades que serdo debatidas nesse capitulo, como o fato de o curador

se inscrever na alteridade que ele propde representar 1, cria e exibe alteridades

Aregionalizadaso ao I maginar ANordeste(s)

procedimentosobser vados nas obraestidoneséar Enstasor

flagrantes estdo o uso de materiais considerados teltricos T como a madeira 1,

projetos crom8ticos que prop»e representar

elementos que remetem simultaneamente a certas préticas religiosas e festivas
| ai cas compreendi das cioconm agipeocigsies e outos
elementos religiosos e cenogréaficos oriundos das matrizes catélicas e afro-
brasileira, entre elas os ex-votos T, além de maracatus, casas noturnas e
bordéis. Nesse segundo capitulo, analisamos trajetérias de obras de artistas
como Marcelo Silveira, Delson Uchbéa, Martinho Patricio e Efrain Almeida,

enfatizando como Anjos e outros curadores interpelaram esses trabalhos, seja a

Apopul

-

C

partir de questfes identitarias i particularmente a part i r de ANor dest e

inventados T ou outras, de modo a discutir a tensdo entre esses trabalhos e as

narrativas que o0os acompanharam, 1isto

Ainda nesse capitulo analisamos as exposicbes Pernambuco
experimental (2013-2014, Museu de Arte do Rio, Rio de Janeiro), Sertdo
Contemporaneo (2008, Caixa Cultural de Salvador e do Rio de Janeiro) e a |
Bienal do Barro (2014, Centro Cultural Tancredo Neves, Caruaru),
respectivamente dos curadores Clarissa Diniz, Marcelo Campos, e da dupla
Carlos Mélo e Raphael Fonseca. Debatemos como esses curadores, 0s quais

acreditamos serem interlocutores do projeto curatorial de Anjos, também

® , ent

i nvent ar am alteridades Afinordestinas?o a

experimentacgdo, o sertdo e o barro, interpelando inclusive, diferentemente de

Anjos, processos artisticos antes da realizagao das obras.

Nos dois ultimos capitulos da tese, nos dedicamos a dois aspectos da
curadoria: sua capacidade de agenciar sentidos provisorios a partir das obras e
sua dimensao politica referente ao modo estratégico como, a partir do Nordeste,
da a ver obras tensionadas a critérios identitarios. Essas duas dimensdes da
curadoria confirmam o fato de que os processos de institucionalizacéo de obras

nao estabilizam seus sentidos, sendo a atividade curatorial um acionador da
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Afecundi dade o dala pada owros sentidgs,r tempadidades e

espacialidades possiveis.

No terceiro capitulo discutimos a promiscuidade das obras. Esse € o termo
gque usamos para nos referirmos a propriedade dos trabalhos artisticos de
reverberarem, de modo ativo, interpelagdes e proposicdes temporérias diversas,
entre elas as identitérias, crucial para a atividade curatorial. Essa propriedade se
refere & capacidade dos objetos artisticos de se tornarem disponiveis para
relacbes de agenciamento, fendmeno que acontece entre obra e curadoria e
entre obra e obra, fundamental para a continua circulagdo dos trabalhos em
distintos contextos.

Para desenvolvermos esse debate, recorremos a Alfred Gell (2001; 2018)
e deslocamos sua discussao de uma perspectiva ontoldgica para outra que se
referisse as relacdes que se ddo em torno do objeto artistico envolvendo agentes
como, além da propria obra, a narrativa curatorial, a fortuna critica, o conjunto de
objetos expostos, a instituicdo expositora e seus valores. Ainda, analisamos
trajetorias de obras que operaram esse aspecto promiscuo, a saber, trabalhos
produzidos por Martinho Patricio, Marepe e Marcone Moreira. Esses, a depender
de onde e como sao exibidos e por quem, ora t °m seu car 8ter

evidenciado, ora seu car8ter contempor ©neo

Finalmente, no quarto capitulo, nos detivemos a dimensao politica da
curadoria que parte do Nordeste, isto é, que é realizada por curadores
nordestinos que consideramos interlocutores de Anjos e que tratam de questées
relacionadas ° fAnordestini dad®i@osidiemadmodo est
em perspectiva, como integrante de uma cadeiaoper ador a da finordest.i
da qual integram também, de modo fundamental, Cristiana Tejo e Clarissa Diniz.
Discutimos questdes observadas em entrevistas realizadas com esses
curadores relativas a como lidam com a questéo identitaria, seja em relagdo as
obras e artistas, seja quanto a eventuais especificidades de seus trabalhos, seja
em relacédo a autopercepcéo enquanto curadores que partem do Nordeste e que

se inscrevem nessa alteridade.

Discutimos também qual seria o impacto da exposicdo Nordestes na

crcul a- «xo dos fiarti st asaciodenurasexposigiescajase na r e
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curadorias propusessem discussfes identitarias a partir do mesmo critério
geografico de Anjos. No primeiro caso, observamosa tr aj et - ria dos
nordesti nos 0 lisedgsaas participaghes em ex@osicdes nacionais
e internacionais e de suas proprias falas obtidas em entrevistas. No segundo,
nos detivemos sobre a exposi¢cdo A Nordeste (2019, SESC 24 de Maio, S&o
Paulo), curada por Bitu Cassundé, Clarissa Diniz e Marcelo Campos, e sua
proposta de tratar a producédo recente da regido a partir de diversos topoi, sendo
alguns ainda ndo observados até entdo em nossa pesquisa, como a identidade

de género e a transsexualidade.

Destacamos os trabalhos de Béarbara Wagner e Jonathas de Andrade,
cujas trajetorias e obras possuem pontos de contato, de modo a ressaltar como
essas novas questdes sdo neles agenciadas pela curadoria de A Nordeste.
Provenientes de um contexto formativo semelhante, ambos produziram em um
momento no qual as instituicbes artisticas de Recife jA estavam familiarizadas
com a arte contemporanea da regido em meados da primeira década dos anos
2000. Além dessa aproximacdo, ambos se dedicam a investigar como corpos
contempor©neos | idam comtinmirdade ¥,ass asjodbmea
consideradas oficiais T como o frevo, o0 maracatu e aquelas relacionadas ao
regionalismo freyreano 7, sejam aquelas que emergiram mais recentemente,
como a disseminacdo de praticas neopentecostais ou a industria do brega,
movimentos urbanos e alternativos a concepcéesdoNordest e enquanto fiesp
da saudadeo, constru2do a ©partir de wvalor
arcaismos. O agenciamento identitario de A Nordeste a esses trabalhos nos
fornecem dados sobre a discussao identitaria em um momento posterior ao

projeto curatorial de Anjos.

A relevancia dessa pesquisa esta além do questionamento de
concepcOes atavicas, essencialistas e exoticizantes pressupostas em termos
como firegional o, Al ocal 0 e finor dowsnai no o, q
abordagem de trabalhos produzidos fora dos tradicionais eixos hegemonicos.
Esta na discussao sobre o uso de narrativas identitarias enquanto estratégia de
circulacdo de obras em diferentes situacdes, o que pressupde uma disputa
compl exa ealtirg®° nacifmiontdas obr as radoresse i nter p

artistas, esses ultimos gestores da duvida e da incerteza, propriedades que
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lancam trabalhos para outros futuros possiveis, em diferentes circuitos e

contextos. Por isso perguntamos: nordestinidade, quando?
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capitulo 1

“Nordestinidade”

com sotaque pernambucano




A presenca da performance A coisa em si (1997) e da instalagdo Dos heterdclitos

I como campo de disperséo (1999), ambos trabalhos de Oriana Duarte, nas duas
primeiras curadorias de fAarti stiaCearareor dest i
Pernambuco i Dragdes e ledes (1998) e Nordestes (1999) i, sinaliza embates

e tensdes entre proposi¢des artisticas e narrativas curatoriais no que tange a

uma suposta Anordestinidadeo que justifical
nessas exposicoes coletivas. Se por um lado a curadoria propde repertoriar

obras a partir de um critério geogréfico e identitario, por outro, as obras de Duarte

foram produzidas em um contexto de questionamento de concepcdes identitéarias

regionais e regionalistas.

Segundo Diana Beatriz Wechsler (2010: 69), o relato curatorial que unifica
um conjunto de obras e o apresenta na forma de uma exposi¢ao pressupde tanto
uma tomada de posi¢ao sobre parametros da instituicdo artistica, como também
vincula essas obras a um conjunto de postulados a partir dos quais seréo
discutidas. Narrativas curatoriais impactam, portanto, no modo como
interpelamos trabalhos artisticos e na legitimacdo de sentidos que, uma vez

aderidos as obras, integrardo narrativas da Histéria da Arte.

7

Longe de serem neutros, € necessario nos atermos aos processos
constituintes de sentidos por meio de narrativas curatoriais e de exposigoes. A
presenca dos trabalhos de Oriana Duarte nas curadorias mencionadas nos
evidencia a forma problematica como a arte contemporanea por vezes €
instruida 1 isto é, intelectualmente concebida i de forma identitaria. Tal questédo
Nnos suscita 0S seguintes questionamentos: quem esta narrando essa
Anordestinidaded e de que modo? Quais USOS
i mplica-»es pol 2ticas e simb-1icas& Qual
nordestinoo operado por Anjos? N«o seria es
umafipernambucani dadeo? Nesse cap?tul o, part
Anjos mencionadas e do contexto institucional artistico da regido, discutiremos
como curador e instituicobes operam determinada narrativa sobre
Anordestini dadeo | urstaecianado, a pagiede Recife,ide de obr
modo a se legitimarem como centro, gestores e difusores dessa producao

artistica e dessa concepcao identitaria.
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1.1. Nordestinoeo Camelo: para al ®&m do fiser

Figura 2. Oriana Duarte, A coisa em si, 1997, performance. Fonte: Enciclopédia Itad.

A coisa em si (1997) (figura 1), Unica performance apresentada em Ceara
e Pernambuco e o primeiro trabalho de Oriana Duarte desse género, consiste
em uma acgao na qual a artista toma uma sopa preparada com pedras coletadas
nos lugares onde o trabalho fora apresentado, concebendo uma espécie de

roteiro percorrido pela performer. Para Anjos, ao tomar a sopa, Duarte

incorpora e carrega [..] os lugares por onde passa,
desterritorializando-os e compondo, nela mesma, uma
cartografia nova e contemporanea do mundo em transito que
habita: um mundo de simultinea preservagdo de
dessemelhangas e de negociacdo constante entre formas
distintas de pertencimento a vida. (ANJOS, 2000: 56-57).

Sobre a performance, Oriana Duarte afirmou o seguinte:

eu aceito que € impossivel [...] se configurar algo e engulo o meu
trabalho, e engulo, engulo o territério que eu tenho... [...] Vi a
impossibilidade do territério invisivel que seria este estado
poético do artista de nunca conseguir configurar. Nunca
consegue, t4? Na verdade ele acaba ingerindo e dai faz outro.
(DUARTE apud PINHEIRO, 1999: 50).
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Esse trabalho é exemplar de como um grupo de artistas conviviam em

Recife na segunda metade da década de 1990 com linguagens consideradas de

car8ter Ainternacional o, ou Aglobal o,

como fAperif ®r i caocido c@erg¢ta seja deniaymapnetafdricasA
coisa em si trata do embate de uma artista de Recife com linguagens artisticas
até entdo pouco conhecidas, ou mais precisamente pouco praticadas por eles, e
gue nao eram, digamos, engolidas T isto é, facilmente assimiladas 1 pelas

instituicbes e agentes locais.

Ao relatar seu contato com outro trabalho de Oriana Duarte desse periodo
na exposi¢do inaugural do Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes?!,
Cristiana Tejo, naquele momento estudante de jornalismo interessada nas
pautas relativas as artes, afiimouqueiesse trabal ho me

impactada, aquilo ali era uma grande questdo, que diabo era aquilo? O que era

aqguilo? Como aquil o era ar t?eAreafdode.Tgjo eu

demonstra como, naquele momento, apesar de linguagens contemporaneas
serem produzidas desde os anos 1970 na regido por artistas como Paulo
Bruscky e Daniel Santiago, entre outros, parte expressiva das instituicoes,
artistas e outros agentes dos circuitos da arte local ainda tinham dificuldade para
lidar com esse tipo de producéo.

Por mais dificil que fosse, Duarte e seus colegas estavam dispostos a
encarar essa sopa de pedra, provavelmente de dificil degluticdo, compartilha-la
com os circuitos legitimadores e reconfigurar, a partir de uma acao antropofagica,
seus locais e sua producdo, distanciando-se do carater regionalista, embora com

ele eventualmente mantivesse dialogo.

O trabalho de Duarte deve ser percebido como agente de disputas por

espaco institucional?®> em um momento de adensamento de instituicdes artisticas

21 Trata-se da obra O limite dos mundos (1997), video instalacdo constituida por objetos como vidro, papel
carbono, ago, ferro, pedras e feltro. O trabalho integrou a exposi¢cdo Ver & verso Pernambuco, mostra
inaugural do MAMAM, realizada em 1997 com curadoria de Marcus Lontra (VER & VERSO PERNAMBUCO,
1997).

22 Cristiana Tejo em entrevista concedida para essa tese em 7 de novembro de 2018.

23 E necessario ressaltar que a legitimac&o pode ocorrer em diferentes graus. Ao nos referirmos a busca de
legitimag&o por parte de certos artistas, ndo estamos afirmando que os mesmos careciam de legitimacéo,
mas que buscavam legitimacdo em instancias diferentes, geralmente consideradas mais abrangentes.
fiPara teor seaonfviarimadoo, afir ma Cl ari ssa Dini z,
legitimado por todas as instancias possiveis i até porque seria impossivel medir a amplitude de s s e

i, mas somente por aquelas que ja sdo o suficiente para a legitimacao exigida pelos sistemas dos quais
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em Recife, até entdo inédito, na segunda metade da década de 1990%4. Em um
contexto no qual procedimentos e repertorios regionalistas foram
costumeiramente privilegiados nos processos de institucionalizacédo de obras e
artistas ao longo do século XX, artistas a margem desse processo e filiados a
arte contemporanea se reuniram em grupos, especialmente a partir dos anos
1980, para fortalecer politicamente suas acdes e viabilizar a circulacdo de suas

propostas artisticas interessadas em outros procedimentos e repertorios>.

Segundo Cristiana Tejo (2005a: 80), até pelo menos o final dos anos 1980,

a producdo e institucionalizacdo artistica em Recife era impactada fortemente

tanto pelo regionalismo freyreano quanto pelos estudos de folclore filiados a
Camara Cascudo. Sobre essa questao, o artista Gil Vicente afirmou

Eu acho que, até o comeco da década de [19]80, a gente estava

mais isolado. [...] Embora a gente tivesse aqui pessoas como

Paulo Bruscky e Daniel Santiago 1T e outras pessoas mais

conectadas com a produgédo atual no resto do mundo i, eu acho
que a referéncia que influenciava mais aqui era a arte moderna

ele faz parte.o (DINIZ, 2008: 50). Aimosdus, centeogauliurdis,
universidades, entre outros i seus agentes i entre eles criticos, curadores, professores, gestores, artistas
i e seus mecanismo 1 salbes, exposi¢Oes, catalogos, bienais, prémios, entre outros T, tém funcéo

a

autor a,

|l egitimador a: Afaqueles (ou aquil o) Otes @orque eekehesamsae apr esen
autentica-«06 de todos o0 s itugdopobbm coredda organizacdasacal queaa | i zam a i
sustenta, e, portanto, est«o habilitados a serem consider .

oper am i mde umareéde (ndo gd) institucional que constrdi socialmente as normas e valores com
0s quais todas as organiza-»es inseridas naquel e
24 Pelo menos duas instituicGes protagonizaram o referido adensamento institucional da regido. A Galeria
Metropolitana de Arte (1981) havia sido transformada no Museu de Arte Aloisio Magalhdes (MAMAM) em
1997. Ainda, a Fundacgédo Joaquim Nabuco (FUNDAJ) (1949), por meio da Galeria Vicente do Rego Monteiro
(1984), particularmente a partir de 1995, passou a se dedicar a arte contemporanea. Ambas promoveram
uma série de eventos de intercambio entre artistas, curadores e criticos locais e de outras partes do pais,
e de formac&o de publico para a arte contemporanea (TEJO, 2005a: 94-95). E necessério enfatizar que o
pioneirismo de Recife na regiéo é relativo a densidade institucional, e ndo necessariamente ao ineditismo
das atividades institucionais, como nos comprova a entrevista de Paulo Sergio Duarte concedida a Ivair
Reinaldim em 2010. Nela, ao falar sobre sua experiéncia com o Nucleo de Arte Contemporanea da
Universidade Federal da Paraiba (NAC/UFPB), o critico afirmou que, devido a resisténcias conservadoras
em Jodo Pessoa, as atividades do Nucleo iniciadas em 1978 ndo conseguiram dinamizar a circulagdo da
arte contemporanea como o fez Recife a partir dos anos 1990 (REINALDIM, 2010: 130-131). Outras
iniciativas ocorreram em décadas anteriores, como a inauguracdo em 1966 do Museu de Arte
Contemporanea de Pernambuco, em Olinda. Entretanto, esse museu é um dos resultados do projeto de
museus regionais de Assis Chateaubriand (TEJO, 2017: 56), integrando, portanto, um contexto muito
distinto daquele dos anos 1990.

25 Foram diversos os agrupamentos desse tipo em atividade nos anos de 1980 e 1990. Entre eles, podemos
mencionar o Carasparanambuco (1986-1989), Formiga sabe que roga come (1988-1990), Quarta Zona de
Arte (1988-1994), Carga e Descarga (1995-2000) e Camelo (1997-2003). De um modo geral, repertorios e
procedimentos regionalistas estavam presentes nesses grupos enquanto aquilo que deveria ser
questionado, superado, ou até mesmo praticado, desde que a partir de linguagens tidas como
contempor ©neas. Cf . L | MACartogradias las arfe®d prasticas toeRecBeodussaaos
1980: deslocamentos poéticos entre as tradicdes e o novo. Orientador: Antdnio Paulo Rezende. 2011. Tese
(Doutorado) i Universidade Federal de Pernambuco, Programa de Pés-Graduacdo em Histéria, Recife,
2011..; PINHEIRO, Jane. Arte contemporénea no Recife dos anos 90: Grupo Camelo, Grupo Carga e
Descarga e Betania Luna. Orientadora: Danielle Perin Rocha Pitta. 1999. Dissertagdo (Mestrado) 1

Universidade Federal de Pernambuco, Programa de Pés-Graduagdo em Antropologia, Recife, 1999.
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e um pouco dessa coisa do regionalismo, de Gilberto Freyre.
(DINIZ, 2008: 35).

Era comum que artistas buscassem legitimagcédo por meio da associacao
a uma fAaut°ntica tradi-«0o pernambucanado, o
moderno i personificado pelo eixo Rio-Sédo Paulo i e a valorizagdo do
Afaut °nt ipaoaopodode do?. Aveeusalad djeeieraaansiderado
estrangeiro e, opoor tcaonmpou n hflamoad irsanr r at i va de
Aresistent es o0 -33)D EM bud expeBéhdiago jor@alsmo cultural,
Tejo percebeu que 0o meio art?2stico | ocal C
cont empor ©neaod de modbdarpteg 0s atiligrtangaomo Acoi
americano e europeuo, em oposi - «atribiidafiaut °nt

a linguagem da pintura?’.

Diante desse cenario, sdo inUmeras as criticas de certos artistas tanto ao

bY

privilégio dado pelas instituicbes locais a producdo filiada a uma certa
Anordestinidaded quanto tamb®m aos artist:
visualidade e de repertério. E o caso do seguinte depoimento do artista Marcelo

Coutinho

Claro que, aqui dentro [no Recife], havia uma producdo que
certamente saia desse prumo [do regionalismo] e era uma boa
producdo. Mas a grande parte desses espacos, ou todos, pelo
que me recordo, nesse periodo de meados dos anos 1980 até o
final e inicio dos 1990, estavam sob a égide de uma politica
cultural que supervalorizava as questdes ligadas a uma imagem
pernambucana T e quem ndo estivesse dentro disso, estava
meio de fora. (COUTINHO apud LIMA, 2011: 368).

N&o foram raros os eventos e inciativas que criticavam e questionavam o
regionalismo enquanto uma espécie de ran¢co espectral onipresente. Marcelo

Coutinho e Oriana Duarte, ao lado de Ismael Portela, Jobalo, Paulo Meira e

26 Discutimos em outra ocasido, mais detidame nt e , como certa fdinordestinidadeo r e
ao longo do século XX como um balizador legitimador para as artes visuais produzidas naquela regido.
Enfatizamos que essa fAinordestinidaded n«o cooesspsddles ponde a d
agenciamentos de formas sensiveis, repertorios e procedimentos i que, por sua vez, tendem a se repetir

nos trabalhos associados a essa questao identitaria i de modo a compor narrativas de acompanhamento

e legitimagdo para obras. Cf. LIMA, Pedro Er nest o Freitas. ANordestinidadeo: n
legitimag&o e institucionalizacdo na arte. Revista do Instituto de Estudos Brasileiros. No prelo.

27 Cristiana Tejo em entrevista concedida para essa tese em 7 de novembro de 2018.
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Renata Pinheiro, fundaram em 1997 um grupo denominado Camelo?®, uma
reacao a curadoria da Mostra Antarctica Artes com a Folha 1 realizada em 1996
no Pavilhdo Manuel da Noébrega, em Sédo Paulo 1, parte de um projeto cujo
objetivo era a realizacdo de um levantamento da produgéo de jovens artistas
brasileiros em todo o territério nacional®®. A selecdo de artistas do Nordeste
realizada pelos seus curadores Tadeu Jungle, Nelson Brissac Peixoto, Stella
Teixeira de Barros, Lorenzo Mammi e Lisette Lagnado foi criticada pelos futuros
integrantes do Camelo. Para esses artistas, excluidos da Mostra, a sele¢édo
privilegiou aquilo que eraficar i cat ur al ment €R0,A9U 8Kt i noo (

ao expor obras de Efrain Almeida, Marepe, Martinho Patricio e José Rufino.

A Mostra gerou intensos debates néo sé acerca da selecéo e exclusédo de
determinadas praticas e repertérios artisticos, como também sobre um agente
ainda ndo comum na regido: o curador. Artistas recifenses acompanharam o
evento com muita expectativa, uma vez que estava em curso um projeto de
legitimacdo importante e que, provavelmente, teria impacto transformador na
cidade. No entanto, segundo Cristiana Tejo, na ocasidao nao foi levado em
consideracao o caréater subjetivo de eleicéo de critérios de selecdo, diretamente
relacionado ao repertério daqueles que conduziam o processo, o que pdde ter
acentuado a decepcao dos artistas de Recife com as escolhas realizadas. Nesse
caso,

por ser o primeiro projeto de grande visibilidade nacional a
mapear artistas jovens e a demanda por pluralidade e
descentralizacdo ser o zeitgeist, a questdo foi levada muito a
sério pelo meio local. Dai por diante, sele¢cbes de saldes,
prémios e exposi¢des nacionais e internacionais de artistas

pernambucanos passaram a ser tratados com torcida compativel
a jogo da selecgéo brasileira de futebol. (TEJO, 2005a: 89).

A situa-«0 considerada ndAperif®ricao de

centros legitimadores da arte do pais auxilia na compreenséo da relevancia que

28 O episddio que serviu como referéncia para o nome do grupo também diz respeito a processos de

convivio e ressignificacdo de elementos a priori estrangeiros. Trata-se da importacao por D. Pedro Il de

camel os, ani mal estrangeiro e fi paxa- subistdtufrem op umemtos,0 ser t «o
considerados como nativos. O fracassado desdobramento des:s
sore a autenticidade, a pureza, daapudPIBHERROOLEDI:B5).naci onal . 0
29 Os curadores da Mostra visitaram por volta de 1360 ateliés em 66 cidades distribuidos entre todos os

estados do pais. Para a exposicao, selecionaram 62 artistas com menos de 32 anos (ANTARCTICA ARTES

COM A FOLHA, 1998: 14).
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a Mostra adquiriu para a regiao. Jane Pinheiro afirmou, no calor do momento,

gue na cidade havia fAa consci ®°nci a, cada v
refor-a o trabal hc, éRecifeoquetestdpsendo prbgetadaea d a d
cenario nacional, é a producdo da cidade que, como um todo, € valorizada e
revista.o (1999: 109) . Tal percep-«o0 auxil
mencionados agrupamentos de artistas ao longo dos anos 1980 e 1990 com a

intencao de construir e fortalecer uma rede de visibilidade e circulacéo para suas

producdes filiadas a arte contemporanea.

O Camelo colocava em questdo a associacdo automatica entre arte
produzida no Nordeste e <cert aegidghalismode st i ni
freyreano. Para Paulo Meira, um dos seus integrantes, tratava-s e de um fAgr upoc
de estudos, de discuss«o0 que pretendia re
regido, inclusive no que concernia a sua costumeira reveréncia a determinada
identidade local®®. Para Marcelo Coutinho,

Quando pensamos na mais clara caracteristica de uma
visualidade tipicamente nordestina, dificilmente ndo nos vira a
mente a expressao bidimensional da gravura, do desenho, e
especialmente da pintura. A forca de uma iconografia de cunho
popular, regional, também é uma das marcas profundas desta
cultura. Provavelmente, a auséncia desses elementos seja uma

das caracteristicas mais fortes que justifiquem a organizacéo do
grupo Camelo. (COUTINHO, 1997 apud PINHEIRO, 1999: 37).

O grupo, portanto, reagia a possibilidade de que a tendéncia regionalista,
segundo eles verificada tanto nos trabalhos dos artistas do Nordeste
selecionados para a Mostra como também nas praticas de legitimacdo das
instituicdes locais, e que, consequentemente, impactavam tanto a recepcao
quanto a producdo de obras, pudesse impregnar e ser reproduzida nas
importantes acfes de descentralizagdo artisticas que ocorriam no pais naquele

momento3!. Essas acles, que i nseriam artistas considerad

30 paulo Meira em entrevista concedida para essa tese em 30 de agosto de 2018.

31 Ao falarmos em descentralizagdo aqui, nos referimos a uma série de iniciativas que visaram, e ainda
visam, considerar eventos e producdes fora do eixo Rio-S&o Paulo i o qual monopolizou a construgéo
discursiva daquilo que seria de carater nacional em termos de eventos artisticos, privilegiando os seus
proprios, como por exemplo a Semana de Arte Moderna em 1922, a | Bienal de Sdo Paulo de 1951, os
movimentos concreto e neoconcreto i como também construtores de nossas narrativas sobre artes no pais.
Entre essas praticas de descentralizagdo, podemos mencionar o Saldo Nacional de Pernambuco (1942) e
o do Parana (1944), os quais interromperam a hegemonia do Saldo Nacional realizado no Rio de Janeiro,
Unico desse tipo realizado até entdo (TEJO, 2005a: 60); as Bienais Nacionais de Sdo Paulo, realizadas
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circuitos nacionais, adquiriam nova importancia e particular conotacdo politica
pelo fato de estarem acompanhadas de debates sobre multiculturalismo e pos-
colonialidade, os quais comecavam a ser assimilados pelos agentes e meios
locais. Considerando ainda o simultaneo inédito adensamento institucional em
curso em Recife, o Camelo disputava, nesse contexto, espacos institucionais de
modo a legitimar producdes e artistas adeptos de linguagens contemporaneas
que, a principio, ndo remetiam diretamente a questdes regionalistas e tampouco
a tradicdo pernambucana da pintura e escultura figurativa (PINHEIRO, 1999: 34-
35).

E nesse contexto de adensamento institucional e de questionamento de

representacfes identitarias que Moacir dos Anjos realizou suas primeiras

curadorias que discutram o t er mo Aartista nordest

como o Camelo, dada a situa-«o Aperif®ricao

gue o debate sobre o que viria a ser
uma questdo fundamental e impactava fortemente nas possibilidades de
circulacao e institucionalizacdo de obras e artistas. Dito isso, discutiremos nesse
capitulo como as exposicdes Ceard e Pernambuco i Dragbes e ledes e
Nordestes, por meio da narrativa curatorial e de suas relagdes institucionais,
posicionaram e confrontaram obras, e seus respectivos repertérios e

procedi mentos, com certa ideia de #fAn

Boa parte dos artistas integrantes dessas duas exposi¢cdes coletivas
aparecerdo em futuras curadorias individuais de Anjos. Nesse primeiro
momento, nossa analise privilegiard a identificacdo desses artistas e dos
repertérios tematicos, procedimentos e materiais recorrentes em suas obras.
Nos préximos capitulos, discutiremos como essas obras e seus elementos
recorrentes se posicionaramemrelack o a certa HAnordest

se desdobraram em outras situagdes expositivas e como se prestaram a outras

entre os anos de 1970 e 1976, selecbes regionais que propunham levar para a Bienal de Séo Paulo um
Aipanorama democr 8ticod da arte brasileira, inm&f8GO
2013: 74); as acOes da Fundacdo Nacional de Arte (FUNARTE), instituicao criada em 1975 e que,
especialmente a partir dos anos 1980, empreendeu uma politica cultural de descentralizagdo artistica ao
viabilizar e fomentar projetos artisticos priorizando regiées do pais carentes nessa area e cujo evento central
era a exibicdo de artistas de todo o pais em galerias geridas pela instituicdo no Rio de Janeiro (TEJO,
2005a: 60-61); e 0 programa Rumos Itau Cultural Artes Visuais, langado em 1999 pelo Instituto Itad Cultural.
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narrativas curatoriais, de modo a verificar tensdes e conflitos, entre o visto e 0

dito, em situacées em que foram interpeladas a partir de critérios identitarios.

Para nossas analises, tomamos como documentos catalogos, folhetos,
fotografias das exposicdes e textos publicados em jornais. Sobre os catalogos é
necessario ressaltar que, de acordo com Ana Maria Albani de Carvalho (2012:
53-54), entre suas funcgles, estd a divulgacdo de diferentes dimensfes da
exposicao, tais como o0 evento em si mesmo, a instituicdo promotora e a marca
do patrocinador, seja publico ou privado, integrando o conjunto de registros e
documentos importantes para a pratica da historia e da critica de arte. Para
Diana Beatriz Wechsler (2010: 69-70), o catalogo da continuidade no tempo a
um evento efémero e constitui

o lugar onde, a partir do discurso tedrico-critico plasmado nos
textos escritos e do discurso visual (apoiado na sequéncia das
obras selecionadas reproduzidas), é possivel desarmar tanto o
conjunto de certezas que os sustenta como o processo de
canonizagdo de obras levado a cabo. Textos e imagens
contribuem no processo de institucionalizagcdo de conceitos,
ideias, verdades que vao fixando, em sua reiteragéo, a posi¢éo

hegem®Onica sobre aspectos tais como arte moderna, arte latino-
americana, vanguarda etc. (WECHSLER, 2010: 69-70).

Quanto ao seu aspecto documental e a sua linguagem especifica, deve-

seconsiderarque 0o cat 8l ogo consiste em uma

i modal

exposi-«o00 (CARVALHO, 2012: 54) , i sto ®, a

imagens e de design grafico, configurando um material autorizado pela
instituicdo e que pretende canonizar determinada producdo, determinada
abordagem curatorial e determinados conceitos. Devemos considerar, portanto,
em nossa pesquisa, esse carater comum aos catalogos, folhetos, fotografias e
textos curatoriais de exposi¢do de modo a pensar em uma trajetéria de como as
obrasem quest«o foram acompanhadas de

carater identitario.
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1.2. Ceara e Pernambuco i Dragdes e ledes (1998)

A exposicdo Ceara e Pernambuco i Dragdes e leGes marcou o inicio das
curadori as dredefsaritniosstoasdenoMoacir dos
assinou como curador assistente de Agnaldo Farias. A exposicdo teve
importancia regional ndo sé enquanto evento inaugural do Centro Dragao do Mar
de Arte e Cultura de Fortaleza, mas também pelo fato de ter apresentado
resultados do projeto de mapeamento da producéo da regido, especialmente dos
estados do Ceara e Pernambuco, empreendido pela Fundacdo Joaquim Nabuco
(FUNDAJ) 1T uma das instituicbes realizadoras da exposi¢cao 1, que visava 0
intercambio artistico regional. Esse objetivo esta expresso na seguinte afirmacao
de Anjos, para quem o contato entre artistas dos dois estados

af . . .1 vVali permitir que eles
canal de comunicacdo e articulacdo. As vezes, artistas de
estados tdo proximos tém mais contato com o Rio ou S&o Paulo,

deixando de conhecer a producdo de lugares vizinhos".
(ARTISTAS PERNAMBUCANOS..., 1998: n.p.).

E necessario destacar o protagonismo regional da FUNDAJ de modo a

localizar o centro enunciador e legitimador dessa fdAnordest.

como foi operado por seus agentes, entre eles Moacir dos Anjos, integrante da
Fundacdo naquele momento. Segundo o0 mapeamento realizado pelo projeto
Rumos Itat Cultural Artes Visuais publicado em 2000, a FUNDAJ aparecia como
uma das poucas instituicbes da regido dedicadas a arte contemporanea.
Segundo Angélica de Moraes (2000: 10), uma das curadoras coordenadoras do
mapeament o, Afquase tudo est a[ viro naguele
momento. A auséncia, incipiéncia e/ou anacronismo de museus, galerias,
saldes, da critica e de instituicdes de ensino dificultava a circulacéo de trabalhos
e contribuia para a auséncia de autocritica por parte dos artistas (idem, ibidem:
11). Pernambuco, ao lado da Paraiba e da Bahia, era exce¢ao nesse cenario. O
primeiro se destacava com uma estrutura institucional composta pelo Museu de
Arte Contemporanea de Pernambuco (MAC-PE) (1966), pelo MAMAM (1997),
pela FUNDAJ (1949) i administradora da Galeria Vicente do Rego Monteiro
(1984), dedicada a arte contemporanea especialmente a partir de 19951, e pelo
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Instituto de Arte Contemporanea (IAC) (1996), instituicbes essas que também se
dedicavam a formacao de artistas e de publico. Segundo Anjos, essas iniciativas,
além de informarem e atualizarem o meio local, também haviam colocado
criticos, curadores e historiadores de arte de outros estados em contato com a
producéo de arte contemporanea de Pernambuco (idem, ibidem: 23).3?

A densidade irregular e rarefeita de instituicbes e de projetos dedicados a
arte contemporanea na regiao favorecia a emergéncia destacada de alguns

discursos em detrimento de outros, como é o caso do discurso sobre

Anordestinidadeod vocal i zsepa indituighestcamo a i

FUNDAJ e o MAMAM.

Da perspectiva institucional, estava em questdo em Ceara e Pernambuco

uma abordagem regional que estreitasse relagbes artisticas por meio de uma

ali zad

fcumplicidade regionald e que i nstaur asse ausagandor ef | e X «

Fernando Freyre e Silvana Meireles, respectivamente presidente da FUNDAJ e
Superintendente do Instituto de Cultura da Secretaria de Cultura e Desporto do
Ceara naquele momento (FARIAS, 1998: n.p.).

Segundo o texto curatorial, assinado apenas por Agnaldo Farias, os trinta
e dois artistas presentes na mostra®* e st avam #Af i r mement
construcdo de obras que traduzam os aspectos mais variados do mundo em que
vivemoso (1998: n.p.)

Mundo que, como é nitido a qualquer um de nds neste final de
milénio, cada vez menos se confina a porg¢éo fisica do territorio

por onde, como dizia Drummond,

e

empe.

real i

p®riploso. Mundo cuj as fronteiras

expandidas e se perdem em algum lugar muito além do visivel e

32 para mais detalhes, cf. Mapeamento Nacional da Producdo Emergente: Rumos Itad Cultural Artes Visuais
1999/2000. Sédo Paulo: Itad Cultural: Imprensa Oficial do Estado: Editora da Unesp, 2000. Para uma
discuss&o sobre a formac&o do circuito de arte no Nordeste, cf. CASSUNDE, Bitu [coord.] A arquitetura de
um circuito em construcdo i Nordeste. [seminario transcrito] Fortaleza: Centro Cultural Banco do Nordeste
do Brasil, 2012.

33 Estiveram presentes nessa exposicado os artistas Alexandre Nobrega (PE), Antunes (CE), Celso Oliveira
(RJ, vive em CE), Eduardo Eloy (CE), Eduardo Frota (CE), Efrain Almeida (CE), Eudes Mota (PE), Flavio
Emanuel (PE), Francisco Almeida (CE), Francisco Vidal Jr. (CE), Gil Vicente (PE), Hélio Réla (CE), Hebert
Rolim (PB, vive em CE), Hildebrando de Castro (PE), Ismael Portela (PE), Jeanine Toledo (PE), Joélson
(PE), José Guedes (CE), José Patricio (PE), Luiz Hermano (CE), Marcelo Coutinho (PB, vive em PE),
Marcelo Silveira (PE), Marcio Almeida ((PE), Marcio Ary (CE), Mauricio Coutinho (CE), Nauer Spindola (MA,
vive em CE), Oriana Duarte (PB), Paulo Meira (PE), Renata Pinheiro (PE), Renato Valle (PE), Rinaldo (SP,
vive em PE) e Tibicio Brasil (CE). Em entrevista ao Jornal do Commercio, Anjos afirmou que artistas
fceseagradoso foram preteridos " queles fAem fase de
ifidefinitivoo. A a prqguc@oxdosndais estadosetambémeseria uma forma de promover o
conhecimento e dialogos entre esses artistas (ARTISTAS PERNAMBUCANOQOS, 1998: n.p.).
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mesmo além do que se pode conceber e imaginar. Fronteiras
gue ndo se definem mais pela entidade geométrica da linha,
esse modo ancestral com que os homens fixam as bordas dos
seus dominios, 0 mesmo com que as crianc¢as definem os limites
dos campos em que jogam. (FARIAS, 1998: n.p.).

Notamos aqui certa contradicdo entre o curador i ao repetidamente
utilizaro t er mo ’iferapensdectiva regional proposta por Fernando Freyre
e Meireles. Dessa forma, Farias sugere um deslocamento do carater periférico
da exposicdo para uma posi- « 0 d e ,Aguestibhandom,0entre outras
quest» e s concep-»es cri st a0 diagogockatre espagdsr e Afr o
distintos, para o curador, implica em uma homogeneizagéo entre eles.
O que dizer quando as nossas cidades traem 0 compromisso
firmado ao longo de nossas existéncias [...] de serem a nossa
tradugcdo no espaco, para mais e mais ficarem parecidas com

outras cidades, outros sitios que as vezes sO conhecemos
através de reproducdes? (FARIAS, 1998: n.p.)

Como veremos, a argumentacdod e Anj os sobre rel a-»es e

i g | odmaua®futuras exposicdes se dara a partir de outros parametros.

Mais a frente, Farias remete ao topos da seca enquanto elemento
fundante da identidade do Nordeste3* para afirmar que as obras da exposicdo
combinam o fAtelurismo nordesto®moé, oo fAdbhkac
movente do mangueo com a fAchuva intensa do
el emento que n«o pertence a ess,uwegundaul t ur as

o curador.

Ao mesmo tempo em que nega o0 r-tul o Aregional 0o
tampouco as considera subservientes a uma visualidade considerada
estrangeira. De modo geral, ainda segundo o curador, a poética desses artistas
n«o se | imitava ao Ainvent 8ri o do#ddiams pectos
mai s tang2vel 0, seja pdjpoalaauvmaexpressdoquei t o, e
se reivindica art2stica pelo seu enrai zame

transposicdes de modelos estéticos divulgados em grandes exposicdes, pelo

34 Entre os topoi enumerados por Albuguerque Janior para discutir como o Nordeste foi inventado, além da
seca, estdo o cangago e o messianismo. Cf. ALBUQUERQUE JUNIOR, Durval Muniz de. A invencdo do
Nordeste e outras artes. Recife: FIN, Editora Massangana; S&o Paulo: Cortez, 1999.
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mercado ou por revistas internacionais. Dessa forma, mesmo distanciando as

obras em quest«o da diferen-a Aregional o0,

concebe a produ- «o daquel a regi «o

reconhece sua excluséo dos circuitos hegemonicos.

O projeto gréfico do catédlogo de Ceara e Pernambuco, um dos objetos
que compde a narrativa curatorial, foi construido a partir das figuras mitolégicas
totémicas do dragdo do mar e do ledo do norte, representantes dos estados
originarios dos artistas expositores. Segundo Stuart Hall (2015: 31-33), a énfase
nas origens, na sua continuidade unificada e imutavel, na tradicdo e na
localizagéo de eventos originais em uma intemporalidade, ou seja, em um tempo
remoto | ocalizado n«o no tempo, iseal
empregadas na construcdo das narrativas culturais nacionais. Temos aqui,
portanto, mais uma tensao entre o convivio da tradicdo i 0s animais totémicos i
com elementos considerados nado tradicionais T as linguagens da arte
contemporanea que, inclusive, reformulariam aquilo considerado tradicional 7.
Vejamos entdo como essas tensdes i regional/mundo, particular/homogéneo,
tradicdo/novo T reverberam nas obras a partir da interpelacdo identitaria

proposta pela curadoria.

De um modo geral, as obras presentes na exposicédo sao produzidas a
partir de suportes e repertérios® variados. H4 uma predominancia de trabalhos
bidimensionais, entre eles pinturas, desenhos, fotografias e gravuras. Em menor
namero ha objetos escultéricos, instalacdes e apenas uma Unica performance.

Entre os trabalhos, reconhecemos alguns que poderiam ser associados de forma

enquant

@stmas

mai s I medi at a a repert-rios e procedi ment

Anordestinoso, ainda que essa associa-«o

xilogravuras de Eduardo Eloy, Francisco Almeida, Hélio Réla e Nauer Spindola;
do emprego da madeira em objetos escultéricos de Eduardo Frota, Efrain
Almeida, Eudes Mota, Hebert Rolim e Marcelo Silveira, e na instalacéo de Ismael

SSEnfatizamos aqui a operacionalidade estrat®gica

referirmos ao modo como artistas e obras recorrem a cultura e a tradicdo de modo nado contingente.

que o t

Enf ati zando a cultura enquadretta i fimem§toi cda suingan icfoinccaetpi-v«aod ceonm
vi dao, Hal | afirma que a Atradi-«o funci oepetoriosedn ger al , m

significados. Cada vez mais, os individuos recorrem a esses vinculos e estruturas nas quais se inscrevem

para dar sentido ao mundo, sem serem rigorosamente atados

(2013: 103, grifo do autor). E a essa concepcao estratégica e temporaria que nos referimos ao usarmos o
ter mo Arepert-rioo.
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Portela; e também de referéncias a religiosidade popular, especialmente aos ex-
votos, nos trabalhos de Renata Pinheiro, Efrain Almeida, Flavio Emanuel,

Joélson, Mauricio Coutinho e Alexandre Nobrega.

O reconhecimento desses elementos como identitarios do Nordeste é
probleméatico. Marcelo Campos ressalta que muitos deles sdo icones que
pertencem a uma coletividade nacional, como é o caso dos ex-votos (2005: 24).
No entanto, uma série de discursos de certa forma cristalizaram a associacao
entre o Nordeste e a religiosidade popular, especialmente quando manifestada
no messianismo, no beatismo e no ex-voto (ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999:
74).

Entretanto, essas associa¢cfes identitarias entre procedimento técnico e
repertdrio tematico sédo por vezes questionadas em Ceara e Pernambuco. Entre
as xilogravuras presentes na exposi¢ao, a técnica tradicionalmente relacionada
a literatura de cordel®® aparece associada a repertérios culturais distintos. Em O
dono do tempo (1997) de Francisco Almeida, uma figura mitologica é
representada sentada em um trono e rodeada por querubins alados e elementos
tipograficos. Em Sem titulo (1996) de Eduardo Eloy (figura 2) uma profusdo de
hachuras varia de densidade ao longo do espaco e constroi formas organicas
nao figurativas. Nos trabalhos de Hélio Réla (Sem titulo, 1996) e Nauer Spindola
(Sem titulo, 1996) aparecem elementos figurativos, muitos deles referentes ao
espaco urbano e aos produtos da cultura de massa. Em Réla, monstros,
alienigenas e morcegos envolvem automoveis em um espaco caético (figura 3).
Ja em Spindola, elementos figurativos sédo reduzidos a poucos tracos, invocando
uma visualidade de carater primitivista nos moldes das inscri¢cdes pré-historicas
(figura 4). E relevante mencionar que raramente a xilogravura aparecera em

outras curadorias de Anjos.

36 A eleicdo da xilogravura, especialmente aquela empregada na producdo de imagens estilizadas e
di stantes dos c©nones cl 8ssicos da figura-«o, c
técnicas de gravura popular € um exemplo de discurso proposto por parte de intelectuais que selecionaram

0 que seria legitimado enquanto ficultura popul aro

em detrimento da zincogravura i largamente produzida em Recife na primeira metade do século XX i nos
informa sobre o gosto de carater folclorista desses intelectuais i como por exemplo Théo Brandéao, Ariano
Suassuna, Aloisio Magalhes, entre outrosi ao consi der ar o artesanal e
flaut°nticoo. C fdo. DARAekt&XS ao nitisee: ra degitimacgdo artistica da gravura popular.
Visualidades. Goiania, v. 8, n. 1, jan/jun 2010. p. 38-57.
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Figura 3. Eduardo Eloy, Sem titulo, 1996, xilogravura, 23 x 60 cm, colecao do artista. Fonte:

FARIAS, 1998: n.p..

Figura 4. Hélio Rola, Sem titulo, 1996, xilogravura, 50 x 60 cm, colegdo do artista. Fonte:

FARIAS, 1998: n.p..
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Figura 5. Nauer Spindola, Sem titulo, 1996, xilogravura, 25 x 19 cm, colecéo do artista. Fonte:
FARIAS, 1998: n.p..

A observacao do conjunto de xilogravuras nos permite afirmar que houve,
por parte da curadoria, uma tentativa de dissociacdo entre o procedimento da
xilogravura i aqui considerado como elemento culturalmente associado ao
Nordeste i e os repertérios dos trabalhos, os quais divergem de temas
considerados regionalistas. Tal procedimento curatorial, que questiona associagbes
costumeirasentr e | i nguagensoredeisdeinasadeofin® not ad:«

escolha das duas instalagbes de aspecto contrastante presentes na exposicao.

Sem titulo (1997) de Ismael Portela (figura 5) € composta por esferas
envoltas em tiras de cor terrosa, aparentemente couro. Essas mesmas tiras
conectam as esferas com outros elementos de volume irregular pendentes do
teto ou da parede do espaco expositivo. O tom terroso e as formas organicas
predominantes na obra, talvez uma evocacdo da paisagem do semiarido
nordestino, contrasta com as cores saturadas e variadas de Colchéao Il (1997) de
Renata Pinheiro (figura 6). Trata-se de uma instalacdo composta por uma cama

de mola e objetos variados espalhados pela obra: plumas, bananas, uma
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imagem aparentemente de Nossa Senhora de Fatima, uma sequéncia de pés
moldados e coloridos i talvez uma referéncia ao ex-voto i sobre um tapete
verde. A aproximacdo entre esses objetos dispares e as cores saturadas

predominantes dotam o trabalho de certa irreveréncia.

Figura 6. Ismael Portela, Sem titulo, 1997, madeira e ferro, dimensdes variadas, cole¢&o do artista.
Fonte: FARIAS, 1998: n.p..

Figura 7. Renata Pinheiro, Colchao II, 1997, colch&o de mola e feno, 195 x 75 x 15 cm,
colegdo da artista. Fonte: FARIAS, 1998: n.p..
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Predominam nos objetos escultoricos presentes na exposicdo materiais
de <car 8t e i pafiatusal drrtermoodo curador i como a madeira, por
vezes conjugada a metais e a elementos organicos como a bucha. Apesar dessa
semelhanca, essas obras ndo constituem um conjunto coeso e aderido em torno
de certa ideia de fAnordestinidadeo, como
Sem titulo (1998) de Eudes Mota (figura 7), integrante da série Objetos do
percurso, e Sem titulo (1997) de Eduardo Frota (figura 8). Enquanto o trabalho
de Frota se filia a uma producao de matriz construtiva, Objetos do percurso trata
de questdes relativas a memdria, a coleta e ao colecionismo. A série de Mota é
construida por fragmentos de madeira encontrados em demolicbes de

residéncias do século XIX que aconteciam naquele momento em Recife (MOTA

V €

apudCOSTA, 1999: n.p.). Tal procedi mento evo

inecessi dade 3%doe, podemesr dfirmar, em parte constitui o

pensamento museoldgico freyreanose.

SPara Jozl Candau, o Adevero e NAnecessidade de mem-ri abo
por alguns como resposta ao medo do vazio de sentido ou como busca por fazer frente ao individualismo

por meio da criacdo de um sentimento de partilha (2013: 103), questdes fundamentais para a pratica e o

reconhecimento de identidades. Ainda segundo o autor, a busca memorial € de alguma forma uma resposta

consoladora ao fluxo do tempo, o qual ameaga a existéncia de individuos e grupos, ao causar a impressao

de que o passado nao esta de todo inacessivel ja que pode ser revivido por meio da lembranca (CANDAU,

2016: 15-16).

38 Em texto de 1979, ao falar sobre os fundamentos de seu pensamento museoldgico, entre eles o interesse

S

em propor uma s?2?2ntese antropol -gica e sociol - -giica do f@Ahon
e que seria diretriz, pelo menos em um primeiro momento, para a constituicdo do futuro Museu do Homem
do Nordeste (1979) 1 Gi | bert o Freyre afirma seu interesse pela ficas

Instituto Nabuco [Gilberto Freyre] vinha reunindo, com esse objetivo dentro de preocupag¢édo muito sua i a
preocupacao com a casa brasileirai material que poderia um dia tornar-se precioso pela raridade: madeira,
traves, pregos, tijolos e cipds utilizados na construgdo de antigas casas rurais ou urbanas da regidao que
vém sendo demolidas nos ultimos anos. Casas do século XIX e algumas do século XVIII. Na verdade, era
preciso saber-se que espécie de material era esse; como eram os tijolos; como eram 0s pregos; quais as
madeiras utilizadas para portas, janelas, forros, assoalhos, ferrolhos, dobradicas. A arte do ferro das
varandas, dos p o r(GHAGAS; HEIT@Rs 2047r58)d e s . ©
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Figura 8. Eudes Mota, Sem titulo (da série Objetos do percurso), 1998, madeira pintada, latdo
e chumbo, 210 x 60 cm, coleg&o do artista. Fonte: FARIAS, 1998: n.p..

Figura 8. Eduardo Frota, Sem titulo, 1997, escultura em madeira, 190 x 95 x 65 cm, cole¢do do
artista. Fonte: FARIAS, 1998: n.p..

A religiosidade é outro repertério recorrente, presente de modos distintos
em diversas obras. Além do trabalho jA comentado de Renata Pinheiro,
identificamos esse repertorio tematico na pequena escultura em madeira de
Efrain Almeida, que faz referéncia ao ex-voto (figura 9); no trabalho
bidimensional de Flavio Emanuel (Regresso do Engenho Sao Jodo, da série Bio-
Graphic, de 1998), uma colagem aparentemente aleatoria de imagens figurativas
de anjos, cérebros, cabecas e cruzes realizadas em linguagem de esténsil; no
desenho realizado em nanquim, grafite, carvao e acrilica de Joélson (Deus esta
em toda parte de 1997), uma obra jocosa na qual vemos varias representacoes
de Cristo crucificado em meio a situacdes e objetos ordinarios; na pintura
Misterioso (s.d.) de Mauricio Coutinho, na qual percebemos a silhueta de uma
forma emblematica; e, de forma mais indireta, nas formacdes cruciformes

realizadas com crayon e carvao de Alexandre Nobrega (Sem titulo, 1997).
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Figura 9. Efrain Almeida, Sem titulo, 1997, cedro e 6leo, 10 x 22 x 5 cm. Fonte: FARIAS, 1998: n.p..

Entre os trabalhos fotograficos presentes na exposi¢cédo, destacamos o
interesse em comum pela paisagem, especialmente por certos espacos urbanos
de carater underground e seus frequentadores (Sem titulo de Celso Oliveira e
Sem titulo, 1993 de Tibico Brasil [figura 10]); e pela paisagem rochosa da regiéo,
palco de peregrinagbes e outras celebracdes religiosas populares, na qual
comumente sdo depositados objetos votivos, como aparece representado na

série de José Guedes da qual faz parte Mineral 1 (1998) (figura 11).

Figura 10. Tibico Brasil, Sem titulo, 1993, fotografia, 150 x 90 cm, colecao do artista. Fonte:
FARIAS, 1998: n.p..
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Figura 11. José Guedes, Mineral 1, 1998, fotografia digitalizada e témpera sobre aluminio, 250
x 150 cm (5 mddulos), colegédo JG Arte Visual. Fonte: FARIAS, 1998: n.p..

Percebemos no conjunto de trabalhos que as tensdes que identificamos
na proposta curatorial i regional/mundo, particular/homogéneo, tradicdo/novo i
estavam expressas no modo como repertérios teméaticos convencionalmente
associados a <certa fAnor de s sensivelnteatel pod
procedimentos técnicos relacionados a arte contemporanea, como na instalacéo
de Ismael Portela, no objeto de Eduardo Frota e na fotografia de José Guedes.

Em via contraria, repertorios considerados contemporaneos foram expressos por

f oram

procedimentos técni cos consi derados tradicioenais e,

A nor de sconomnmcaso das xilogravuras de Eloy, Réla e Spindola.

A Unica performance da exposi¢ao, A coisa em si (1998) de Oriana Duarte
i também classificada no catdlogo como instalacdo i, confrontada com a
narrativa curatorial e com as demais obras do conjunto exposto, também
desestabiliza as expectativas que o critério geografico, critério inicial da selecéo
curatorial, a priori poderia sugerir. O trabalho de Duarte comenta a questao
identitaria geografica, mas de modo antitético aos procedimentos regionalistas,
questionando a naturalizacdo de fronteiras e evidenciando seu carater

convencional e simbdlico. Mesmo assim, ao integrar uma exposicéo de artistas
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Acearenseso e Aaperformamdse atiiza doscritério geografico
como forma de instrucdo e de insercdo em circuitos de legitimacdo. Esse
mecanismo estratégico, o qual consideramos fundamental na relacéo entre obra
e curadoria quando a questdo identitaria estd pautada, serd desenvolvido e
discutido mais a frente.

1.3. Nordestes (1999)

Nordestes também foi resultado de acdes de mapeamento regional em
parte fomentadas pela FUNDAJ, nesse caso por meio do Projeto Nordestes. O
local escolhido para a exposicédo, 0 SESC Pompeia localizado em S&o Paulo, é

significativo quanto ao interesse do referido projeto em promover transitos entre

circuitos |l ocais e nacionais/internacionai S
exXposi - «o00, exXpress«o uti |l i zadaornap dor Di ana
Commercio ( 1999 : n. p.) para divul gar O evento

proj etod da FUNDAJ naquel e 3ahnh onuitos Aleldsi
presentes em Ceara e Pernambuco i foram exibidos no Sudeste e integraram
uma série de eventos ndo s6 na area de artes plasticas, mas também teatro,
danca, literatura, cinema, video e musica*. Aqui, nos ateremos a secéo de artes

plasticas que teve curadoria de Moacir dos Anjos.

Em Nordestes, Anjos discutea proposi -«o0 fAarti st
parte da producdo contemporanea daquela regido, tomando como referéncia
inicial discursos regionalistas, especialmente o freyreano*'. No inicio de seu

texto curatorial, Moacir dos Anjos adverte:

39 Estiveram presentes na exposicdo Alexandre Nébrega, Alice Vinagre, Delson Uchda, Eduardo Frota,
Efrain Almeida, Gil Vicente, José Guedes, José Patricio, José Rufino, Marcelo Coutinho, Marcelo Silveira,
Marepe, Martinho Patricio, Oriana Duarte e Paulo Pereira.

40 Os curadores/coordenadores das outras sessdes foram Simone Figueiredo, Maria Aparecida Ceciliano e
Ménica Carnietto (artes cénicas); Dione Barreto e Claudia Ortiz (literatura); Kleber Mendonca Filho e Denise
Martha (cinema e video) e Damiana Crivellari, Sérgio Gusmao, Gisela Ferrari e Ménica Carnietto (musica).
41 Segundo Eduardo Dimitrov (2013: 156), o discurso regionalista ndo pode ser exclusivamente vinculado
a Gilberto Freyre e seus seguidores. Além de transcender o regionalismo tradicionalista freyreano, tal
discurso ndo € uma exclusividade de intelectuais pernambucanos e tdo pouco era sindnimo de consenso
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Realizar uma exposi¢ao de arte contemporanea do Nordeste do
Brasil implica, portanto, negociar com expectativas sobre quais
as fronteiras simbdlicas que singularizariam, no campo das artes
visuais, o0 que é ali produzido. (ANJOS, 1999: n.p.).

O curador se refere a expectativa construida a partir de préticas
discursivas reiteradas sistematicamente pela nossa literatura, musica, artes
visuai s e pel o NosSsoOo ensaz2smo. Essas Adi ;
paradigma cultural gestadas primordialmente nas primeiras décadas do século
XX fAinventaramo um Nor deottagfungbése spuobjetco par a,
de exposicdo no museu (ALBUQUERQUE JUNIOR, 1999: 65-66). Apesar de
serem construidas por discursos culturais e artificiosos, muitas vezes essas
expectativas operam como se fossem naturais, associadas a natureza quando,

diferente ment e, s«o relativas®ao artif2cio da ]

Em meio a complexa e volumosa producdo de Gilberto Freyre®3,
destacamos como texto fundamental para a elaboracdo dessa expectativa em
torno do far t iManifesto regonaistasapresentado pelo seu autor
no Primeiro Congresso Brasileiro de Regionalismo, em 1926, em Recife, e
publicado pela primeira vez em 1952. Se contrapondo aquilo que considerava
como imperialismos da Corte Imperial 7 d e natur eza Anangl i ci
Aafr ancedaRephicai i i an q uli Fzegrel defende uma articulacéo

inter-regional entre as regibes como uma forma de superar a configuracao

entre seus simpatizantes, como demonstram as criticas de Jodo Cabral de Melo Neto a Freyre, a quem
chamavdidaddr intel ect uadpudDBTR@QYV, 0D3al5P.r ova nci ao (

2Anne Cauquelin faz o seguinte guestionamento: fSer8§ que
a paisagem, de modo que, ao aciona-las, delas nos esqueceriamos e acreditariamos sempre estar em

perfeito e original acordo com a O6naturezad?0 (2007: 28)
di ferencia finaturezao de fApaisagemo, sendo @aquandoa condi - «C

a finaturezao ®lhgiatoé apartir depfendasentos pictoricos.

43 Parte dessa complexidade se deve ao fato de que Freyre modifica e amplia o sentido de regionalismo ao

longo de sua producdo. A partir do texto Algumas notas sobre a pintura no Nordeste do Brasil (1925), Freyre

sugere a import®©ncia dos filassuntos regionais, sem perder
guestdo desenvolvida ao longo de sua producao com énfase em duas proposi¢Oes tedricas que discutiam

a dependéncia da arte e do artista das condigfes regionais de seus respectivos meios fisico e sociocultural:

o regionalismo e a ecologia. Segundo Clarissa Diniz, ambo
o debate estético de todo o Brasil e, em especial, do Nordeste e de Pernambuco, nutrindo um didlogo

estreito com a produ-«o0o de artistas como C2cero Dias ou L
Diniz, seria poss?vel observar ao |l ongo de suaaobra fa cr
em contraste com uma ambicdo regional, que | evaria o soci-logo a afirmar que
pensar em termos deinter-r el a- «o das coi sasd, emancipando o regionalis

o Nordeste para circunscrevé-lo como os modos de relagdo com qualquer regido, assim fundando o que

chamariai no Brasil, pioneiramente 7, de ecologia: um complexo de relacdes geogréficas, sociais, culturais

e biol . -gicas. Assi m, o0 O0homem do Nordested paulatinament
6homem si t idan ibidem]27-28).] . 0 (
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arbitraria e de tendéncia separatista dos estados. A valorizacdo das regides, cujo
conjunto A® que forma ver YREJ®POG: 80bé)nt e o0 B
garantiria a defesa de nossos valorese tr adi - »es frente ° A1 mi
novidades estrangeiras por parte de nossos dirigentes. O Nordeste estaria a

frente desse processo de valorizagdo regional uma vez que nenhuma outra

regi@go asuperaria em termos de fri qitdezde de tr e
car8tero, fisedu-«o moral o e Afascina-«o0 est
ffautentici dadeo idem, bidemi 52). B @&h iombsicdoe & esse

modelo de carater afirmativo que Anjos argumenta, no texto do catalogo, que

sua concepcao de Aartista nordestinoo cont emp
Afamol eci mentod tanto da <cultura regionalis

sobre sua producéo.

Concomitante ao projeto dos modernistas paulistas que estiveram em
torno da Semana de 1922 de pensar uma arte nacional a partir de suas proprias
producdes, o ensaio de Freyre foi fundamental para a cristalizacdo do que
significava ser Ainordestinoo e Aregi onal.i
producbes ar t 2 st i cas c D pew fafd de gpiern erdehdidas como
Apouco mais que descri-»es etnol -ige cas do
Ar egi orfi ad medidase que privilegiavam a tradicdo em detrimento de
praticas modernas (ANJOS, 2005a: 53). Em oposicdo a essa concepcao
freyreana, a pr oodrud-e«sot idnoo Of adret iMsotaac imr dos An
iconografias, memdérias, materiais e procedimentos, faz com que a cultura
regionalista se amole-a e se redefina fAcomo
enunciar embates e negociacdes entre lugares simbdlicos diversos que se

comunicam e se tocam. o (ANJOS, 1999: n.p.)

A preocupacao de Anjos, portanto, estd em apresentar Nordestes para
além daquele forjado pela cultura regionalista, ainda que em dialogo com essas
manifestacbes. Esses outros Nordestes, por sua vez, ndo resultam de uma
representacdo simbolica perfeitamente delineada, o que significaria reproduzir o
modelo rigido e imediatamente passivel de imploséo de Freyre, ja que o proprio
espaco ao qual o curador pretende se referir € delimitado por fronteiras

simbdlicas provisorias e mutaveis. Nas palavras de Anjos,
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Sé&o trabalhos criticos que desmontam a ideia de regido como
algo imutével e que reconstroem suas fronteiras como espagos
de trocas. Sdo trabalhos que, ao constantemente reinventar
formas de expressdo e de vida, parecem afirmar que ndo ha
somente um Nordeste, mas muitos. (ANJOS, 1999: n.p.).

Como ja dissemos, o referencial tedrico para Anjos pensar em regiao
CcComo espa-0S Que conbiemuamant,aperepectven a 56 0
pés-colonial, especialmente a nocdo de identidade proposta por Stuart Hall.
Notaremos em nossa discussdo que noc¢des da definicdo de Hall, apresentada
na introducdo desse trabalho, atravessa transversalmente a proposta curatorial
de Anjos, o que nos permite afirmar que o curador faz uma analogia entre os

modos como operam regido e identidade.

Diante do recorte identit8rio proposto
cultural o, o0 curador ai ndadavessra@mdend@a que e s
e consumi da p Boimaexdtiradat Diferenterdeate disso, enfatiza o
car8ter de natureza Asincr®tica, tensa e tr
tanto a um passado idealizado quanto a modelos acriticos de modernidade.o
(ANJOS, 1999: n.p.). Para isso, escolhe artistas compreendidos por ele como
Al i mi areso, isto ®, gue tratam do que ® se
mapa de influ°ncias rec2procas eidethe per mu

ibidem), redefinindo a ideia de cultura regionalista.

De forma sintética, em entrevista para o Jornal do Commercio, Anjos
afirmou que o objetivo da exposi-«0 era fnda
nordestinos em Séo Paulo. O projeto parte da ideia da manguebeat de unir a
tradicdo local as questfes universais, semprecomum enf oque contempor
(BARBOSA, 1999, n.p.). O curador recorreu a associa¢cdo com o manguebeat*4,

um dos movimentos locais de maior repercussao nacional naquele momento, ao

44 Protagonizado pelas bandas Chico Science & Nagdo Zumbi e Mundo Livre S.A. no inicio dos anos 1990,

0 Manguebeat, entre outros aspectos, significou uma alteracdo na mudanca de circulacdo de produtos

culturais no pais, quando um produto pop de origem periférica aos tradicionais centros difusores desse tipo

de producgdo (Sudeste do pais e paises de lingua inglesa) tornou-se sucesso regional e nacional. Tal

producéo, que hibridizava ritmos musicais regionais, como o maracatu, ao pop e rock internacional, resultou

do atravessamento da cultura fAlocal o por determinada pro
outros, pela popularizagao da MTV e de radios difusoras de grandes gravadoras internacionais. De forma

ambigua, ao tratar de questdes como a convivéncia do homem(-caranguejo) com o mangue, a lama e a

tecnol ogi a, 0O movimento incorporou quest»es consideradas
especificidades f#filocaiso. Cflizaca® & Hivéridade Maltdral:loscasn doMano e | . Gl
Manguebeat na musica brasileira contemporanea. Estudos de Sociologia, v. 9, n. 2, 2003. p. 59-82.
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lado do chamado cinema pernambucano, como estratégia de divulgacdo do
evento.Aout i |l i zar t al r-tulo, vinculado a certa
e pdpoi como sintetizou Cristiana Tejo o movimento musical (2005a: 87) T,

Anjos antecipava determinada expectativa sobre a exposicao.

Passemos entdo para uma andlise do conjunto de obras presentes na
exposicdo. Além do catalogo, de imagens da exposicdo e de matérias veiculadas
por jornais, foi possivel acessar o dossié de documentos da exposi¢ao no arquivo
do SESC Memdrias®®. O dossié conta com diferentes tipos de documentos, entre
eles texto de apresentacao do projeto Nordestes para alimentar site do evento;
texto de Moacir dos Anjos, curador da secdo de artes plasticas; cronogramas;
orcamentos; informacBes sobre artistas, obras, bandas, documentarios e
seminarios integrantes do evento; atas de reunifes; mensagens trocadas entre
produtores e curadores; seguros de obras; contrato de realizacdo da cenografia
da exposicéo; anotacbes manuais diversas e, finalmente, registros audiovisuais
da exposicdo editadas para telejornal institucional do SESC. Entre as
informacdes mais relevantes encontradas nesse dossié esta o fato de que todas
as obras que participaram da exposicao, até agquele momento, pertenciam aos
proprios artistas. Esse fato, que poderia indicar uma assimilagdo limitada desses
artistas e de suas obras por colecdes e galerias, contrasta com a diferenca
expressiva do preco de cotacdo entre as obras, o que sugere diferentes niveis
de transito desses artistas pelo mercado. No Ultimo capitulo dessa tese
voltaremos a essa questéo e discutiremos dados sobre a circulacao institucional

dos artistas participantes de Nordestes.

No catalogo da exposicao, além de imagens de obras e do texto curatorial,
consta também comentarios do curador para cada obra, os quais

consideraremos para as nossas analises.

Assim como na exposi¢cao anterior, a multiplicidade de linguagens e
repertorios identificados nas obras indicam a complexidade da proposta de Anjos
de conceber ideias deabdlondedessi rode. namt pr

45 O SESC Memoérias ocupa o 4° andar do prédio sede da Federacdo do Comércio de Bens, Servigos e
Turismo do Estado de Sao Paulo (FecomercioSP), em S&o Paulo, e tem como objetivo a coleta,
organizacdo, guarda e publicizacdo de documentos institucionais relativos as atividades e projetos
realizados nas unidades do SESC (Servigo Social do Comércio), entre eles aqueles de carater artistico e
cultural.
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relevante, quando aproximamos Ceard e Pernambuco i Dragfes e Lebes a
Nordestes, é a auséncia nessa Ultima da xilogravura, presente na obra de pelo
menos quatro artistas da primeira exposicdo. Ainda que essa exclusdo possa
nos indicar uma disposi¢ao por evitar visibilidades j& muito reiteradas do que
seria a fAnor dest i reindadses outros alemenios deafanib s
aderéncia a essa invencao identitaria, como o ex-voto em Efrain Almeida e José

Guedes, e a madeira cajacatinga em Marcelo Silveira.

Nos comentarios de Anjos as obras selecionadas, é recorrente termos que
remetem a instabilidade. As pinturas de Alexandre Nébrega (figura 12) sdo
Aprovis-riaso, produzem um fAamb2guooespa-o
Os desenhos a carvdo de Gil Vicente (Sem titulo, 1998), a principio
representacfes de cabecas, sdo abstratizantes e acabam sendo percebidos
como manchas gestuais. As pequenas esculturas de Efrain Almeida (Beija-flores
[Anéis], 1999), realizadas em cedro ou mogno, representando beija-flores,
oscilam entre fipecadoraso e fAsantaso, ifbes:
Patricio em veludo, linho, nylon ou cetim, evocam espacos do lugar em que o
artista vive, tanto aqueles sagrados, como altares, paramentos litirgicos e
estandartes de procissoes religiosas, como também aqueles profanos, entre eles

cabarés e suas cortinas coloridas.

Figura 12. Obras de obras de Alexandre NObrega, vista da exposigdo Nordestes (1999), SESC
Pompeia, S&o Paulo. Fonte: fotografia de Manoel Veiga, arquivo pessoal de Moacir dos Anjos.
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O trabalho de José Guedes também dialoga com a religiosidade. Em Sem
titulo (1999) combina imagens fotograficas que registram rastros de acodes
devocionais, nesse caso acumulos de objetos votivos e mensagens de
agradecimento, com areas pintadas com cor homogénea. Podemos afirmar que
essas areas monocromaticas evocam certo estado de transe associado a pratica
religiosa. Para Anjos, ao inv®s de dafirmar
epinturaf az com que esses mMeios expedogument em A
|l hes ® pr-prio e distintoo, enfatizando con

a principio contrastantes.

A madeira também integra de diferentes formas as poéticas de varios
desses artistas. Tal material ocupou certo protagonismo na exposicdo devido
sua recorréncia e ao modo como foi operado enquanto indice autoctone e
identitario. As esculturas tubulares de Eduardo Frota (Sem titulo, 1998) (figura
13), construidas com argolas de compensado de madeira, reproduzem, de forma
Afamol eci da mea é¢seabegias cogsbutivistas de seriacdo e repeticdo
modular. Diferentemente da obra de Frota exposta na exposi¢ao anterior, aqui o
principio construtivista esta mais no procedimento de construcao do que na sua

forma organica final.

Figura 13. Eduardo Frota, Sem titulo, 1998, compensado de madeira e cola, 140 x 160 x 150
cm, vista da exposicao Nordestes (1999), SESC Pompeia, S&o Paulo. Fonte: fotografia de
Manoel Veiga, arquivo pessoal de Moacir dos Anjos.
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As muletas de madeira de Paulo Pereira (Sem titulo, 1999) (figura 14),
também associadas a uma tipologia de ex-votos, provocam ruido quando as
aproximamos de uma visualidade cotidiana, uma vez que sua altura excessiva
as disfuncionalizam, tornando-as objetos insdlitos ou, como afirma Anjos,

by

Rfabstra-»es antropom-rficaso, fiz2ndices de d

Figura 14. Paulo Pereira, Sem titulo, 1999, madeira, 180 x 20 x 10 cm, vista da exposicdo Nordestes
(1999), SESC Pompeia, Sdo Paulo. Fonte: fotografia de Manoel Veiga, arquivo pessoal de
Moacir dos Anjos.

A cajacatinga, madeira encontrada na regiao Agreste de Pernambuco 1
onde esta localizada Gravatd, a cidade natal de Marcelo Silveira i, é também,
segundo o préprio Silveira, um material ativador de memaéria (ANJOS, 2005c:
n.p.). Apos recolher pedacos de toras dessa madeira na paisagem, Marcelo
Silveira as lixa e produz, a partir do encaixe entre elas, obras que se localizam
entre a escultura e o desenho, como em Sem titulo (1999) (figura 15). Segundo
Anj os, el as fAse acer cam, de v8rios modos, C

expectativas e aproximam o que ® surpresa d
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Figura 15. Marcelo Silveira, Sem titulo, 1999, madeira cajacatinga, 200 x 230 x 310 cm, vista
da exposicdo Nordestes (1999), SESC Pompeia, Sao Paulo. Fonte: fotografia de Manoel Veiga,
arquivo pessoal de Moacir dos Anjos.

E necessario ressaltar que esses artistas interessados na madeira foram
abordados de forma conjunta em outras curadorias que também partiam de
critérios identitarios. Em entrevista ao Jornal do Commercio em janeiro do
mesmo ano de Nordestes, Marcus Lontra, entdo diretor do MAMAM, afirmara
gue, com o objetivo de promover o transito de artistas da regido para outros
estados, iraorgani zar uma exposi-«0 com tr°s artist
madeira em | inguagem cont etmpcoa déonce,a 0s ee rfiedfee rr
Marcelo Silveira, Eduardo Frota e Paulo Pereira (BARBOSA, 1999: n.p.). Meses
depois, o curador inaugurou a exposicdo O Luar do sertdo na Galeria Nara
Roesler, em Séo Paulo, com obras de Eduardo Frota, Eudes Mota (substituindo
a presenca prevista de Paulo Pereira) e Marcelo Silveira. O titulo da exposi¢cao
evidenciava a proposta de Lontra de explorar a madeira, comum ao trabalho dos

trés artistas do Nordeste expostos, enquanto um elemento identitario. Como ja
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discutimos em outra ocasido*®, ao tomar a madeira como expressdo de
Anordestini dade o e comumnaos trdbalmos, raiintegelagéo
identitaria de Lontra se sobrepde a especificidades dos mesmos. Nesse caso, 0
uso do rétulo identitario homogeneiza e exoticiza os trabalhos ao condena-los a

um sentido Unico.

Entendemos que a aproximacao e exibicdo conjunta desses artistas que
trabalhavam com madeira endossou, em alguma instancia, o argumento de
Anjos acerca da sua pr opGonttapondd es trdballios i st a nc
a narrativa de Lontra, identificamos um movimento ambiguo e duplo entre a
mesmidade aparente, isto €, o uso da madeira, e a diferenca expressa nas
distt nt as mani festa-»es po®ticas e simb-1Ilicas
contemporanea dos trabalhos em questdo condicionava a afirmacdo da
Ainordestinidaded da madeir a, i sto ®, do es
expunha uma antitese. Em outras palavras, a presenca da madeira no trabalho
desses artistas, diferentemente do que poderia aparentar a narrativa curatorial
de Lontra i e em alguma medida a de Anjos i, ndo da unidade aos trabalhos.
Pelo contrario, evidencia suas diferencas. Observamos esse protagonismo

ambiguo do estereétipo em Nordestes como um todo.

A madeira também foi abordada por Anjos a partir do critério racial. Ao
analisar as esculturas auto-referenciais de Efrain Almeida, Anjos aproximou a
cor da madeira ~° cor sftme s tfiis-uagoe rd an dpe luemad a d
plena, mas inalcancéavel, entre corpo no mundo e matéria da natureza, ou entre
vidao (2010: 111) . Agqui , portant o, O Cur e
mesticagem para tracar relagées identitarias de carater geografico e étnico*’.

O limiar enquanto questdo poética percebido por Anjos no trabalho de
Marcelo Silveira também foi atribuido as pinturas de Alice Vinagre, as quais,
segundo o curador, pareciam transgredir os limites do seu suporte constituido

por modulos quadrados de papel cartdo, como em Sem titulo (1998) (figura 16).

46 Cf. LIMA, Pedro Ernesto Freitas; OLIVEIRA, Emerson Dionisio Gomes de. Curadoria e rétulos identitarios:
a madeira em certa arte contemporanea do Nordeste. Poiésis, Niterdi, v. 21, n. 35, jan./jun. 2020. p. 279-
296.

47 Sobre discursos identitarios a partir da ideia de mesticagem no pais, cf. GUIMARAES, Antonio Sérgio
Alfredo. Identidades negras no Brasil: ideologia e retoricas. In: SALLUM JR., Brasilio et al. (orgs.).
Identidades. S&o Paulo: Editora da Universidade de S&o Paulo, 2016. p. 49-64.; e ORTIZ, Renato. Cultura
brasileira e identidade nacional. S&o Paulo: Brasiliense, 1994. p. 13-44.
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Para Anjos, seus elementos graficos estabeleciam confrontos e tensées com as
bordas, seja indo de encontro a elas ou delas partindo. Percebemos nessa
abordagem curatorial uma maior liberdade na forma de justificar a presenca do
trabalho na exposicdo. Diante da auséncia de elementos imediatamente
associados ° i h embdra = tmodularidladel dad obra e suas
caracteristicas graficas possam evocar azulejos e padrbes de talha da
arquitetura rococo realizados especialmente em Olinda e Recife na segunda
metade do século XVIII*8, aproximacédo ndo apontada por Anjos nessa ocasido
I a construcdo plastica da obra é, para o curador, metafora de limites e fronteiras

geograficas.

Figura 16. Alice Vinagre, Sem titulo, 1998, témpera vinilica e acrilica sobre cartdo, dimensoées
variadas, vista da exposicdo Nordestes (1999), SESC Pompeia, Sdo Paulo. Fonte: fotografia de
Manoel Veiga, arquivo pessoal de Moacir dos Anjos.

48 podemos citar como exemplo desse tipo de producdo azulejos de cabeceiras recortadas e realizados em
monocromia azul e branco encontradas nos claustros dos conventos de Olinda e Recife, e os azulejos
policromos encontrados na capela-mor de Santa Teresa de Olinda e nos corredores da sacristia da Ordem
Terceira do Carmo de Recife. Cf. OLIVEIRA, Myriam Andrade Ribeiro de. Barroco e Rococo no Brasil. Belo
Horizonte: C/Arte, 2014. p. 47.
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Ao compararmos essa versdo da obra com uma de suas montagens
anteriores na exposicao Azul i Intervencdo na arquitetura barroca do Convento
de Santo Antdnio, realizada em 1998 no Centro Cultural de Sdo Francisco, em
Joao Pessoa (figura 17), notamos o quanto a montagem de Nordestes propde
outros didlogos para a obra, além daquele com a arquitetura barroca do século
XVIIl do Convento de Santo Antbnio, construcdo integrante do mencionado
Centro Cultural. Em texto para o catalogo da exposicéao de 1998, Anjos afirmara
que o trabalho de Vinagre estabelecia

dialogo cromético e grafico com os resquicios de azulejaria ali
existentes. Arranjados em linhas, conjuntos desses médulos por
vezes acompanhavam, em paralelo, molduras de janelas e
portas, apenas para se afastarem, desde certo momento, para
além dos limites que aquelas definiam. Em outras ocasibes,
criavam pontuacdes de elementos arquitetdnicos e decorativos
das salas, chamando atencdo ndo somente para si, mas para

aquilo que olhos muito habituados a ver sempre 0 mesmo nao
enxergam mais tdo bem. (ANJOS, 2008: 13).

Figura 17. Alice Vinagre, obras realizadas em acrilica e témpera vinilica sobre cartéo,
dimens0es variaveis, vista da exposicao Azul (1998), Centro Cultural de Sao Francisco, Jodo
Pessoa. Fonte: www.alicevinagre.com.br.

Poderiamos levantar algumas questdes sobre essa mudanca de narrativa
para a obra: seria o caso de atribuirmos limitacdo e deturpacdo a montagem
expografica de Nordestes por ter alterado e dado opacidade para certa dimenséo

de sentido da obra? Ou tratou-se de um gesto calculado pelo curador para
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explorar certa autonomia da obra, desvinculando-a de questbes locais e
identitarias representada pela arquitetura do Convento onde a obra fora exposta
em 199872 A vinculac&o do trabalho a distintas narrativas explicita 0 modo como
curadores operam obras e sua expositividade de modo a propor diferentes

sentidos, aos quais as obras eventualmente aderem.

Outra questao que pode ser depreendida em Nordestes € o debate sobre
uma suposta cor local, suscitada especialmente pelo trabalho de Delson Uchba.
O artista pinta sobre antigos trabalhos, desmanchando e recombinado-os por
meio da adicdo de camadas de diferentes materiais, geralmente lona, plastico e
outros materiais translicidos. Ao promover contatos entre referéncias
associadas ao fpopularoe ao fi e r u,dsuas pirduras de grandes dimensdes,
geralmente abstratas e de cores saturadas e contrastantes, como Catedral TG
(1989-1998) (figura 18), se assemelham a mandalas e dialogam, por exemplo,
tanto com produgdes orfistas do inicio do século XX quanto com a exploséo de
cores costumeiramente presentes em imagens clichés empregadas em

representacées do Nordeste.

Figura 18. Delson Uchéa, no primeiro plano, Catedral TG, 1989- 1998, acrilica sobre lona, 980
x 230 cm, vista da exposicdo Nordestes (1999), SESC Pompeia, Sdo Paulo. Fonte: fotografia
de Manoel Veiga, arquivo pessoal de Moacir dos Anjos.

77



No entanto, evidentemente, ndo podemos naturalizar a relacdo entre
essas cores e a regido Nordeste. Ao analisar os distintos projetos cromaticos de
artistas modernistas como Vicente do Rego Monteiro, Tarsila do Amaral e Alberto

Guignard, Paul o Herkenhof f afirmou

sistemade coro (1998: 345) . De modo an8l ogo,

imaginario cromatico do trabalho de Delson Uchda também é um projeto entre

outros possiveis.

O topos da memoria perpassa de diferentes maneiras algumas obras.
Sem titulo (1999) de José Rufino faz parte de uma série de trabalhos no quais o
artista altera o estatuto de velhos documentos e cartas de seu falecido avo i de
guem, inclusive, se apropria do nome i realizando desenhos sobre eles. As
lembrancas recuperadas sdo imediatamente transformadas por essas

interferéncias. Ao tornar publico o que antes era privado e contemporanizar o

que era antigo, lanca mdodeumatonsut i | e amb2guo, poi s

gue, nNo mesmo 1Iinstante, esconde ou
semelhante também aparece nos beija-flores de Efrain Almeida, os quais, ao
lado de outros animais como ovelhas, cabras, cachorros, coelhos e borboletas,
Il nvocam Aum ®den afetivo que nNn«o exi
mais como recompor, restando apenas a possibilidade de rememoréa-lo de
guando em vezo (ANJOS, 2010a: 110).

A apropriacéo de objetos que podem ser associados a visualidade popular
esta presente nas obras de José Patricio e Marepe. Em obra da série Dominos
(1999) (figura 19), José Patricio pr o mo v e amalenimefito da vontade
construtivao ao dispor sobre o deiogodae
domind, combinando rigor geométrico e matematico, empregado na disposicéo
das pecas, as associacdes arbitrarias do artista entre numeros e cores,
promovendo uma tensdo entre regularidade e aquilo que a perturba®.
Al ntel i gent e mmreas8uftraballzo, oddoming & jego, teio de regras
fixas que organizam movimentos e do acaso que 0Os integra e 0s torna coisa
viva. o (ANJOS, 1999: n.p.)

49 Para uma andlise sobre os esquemas matematicos e as convengdes cromaticas e numeéricas utilizadas
por José Patricio na montagem das obras, cf. HERKENHOFF, Paulo. José Patricio: cogitacdes sobre o
namero. Rio de Janeiro: Cobogd, 2010.

78

a

Al rre

pod

des

muda. O

St

do

na

espa



Figura 19. José Patricio, série Dominds, 1999, 7840 pecas de jogo de domind, 305 x 305 x 0,5
cm, vista da exposi¢cao Nordestes (1999), SESC Pompeia, S&o Paulo. Fonte: fotografia de
Manoel Veiga, arquivo pessoal de Moacir dos Anjos.

Ja Marepe apresentou em Zoofitomorfos (figura 20) objetos apropriados
e outros, criados tanto pelo artista como pelo publico, geralmente em barro. Os
objetos estavam dispostos em prateleiras, nos moldes de um armazém,
referéncia importante para o artista assim como a ideia de acumulo, com o qual
Airegistra o percurso de um conv2vio amoro
(ANJOS, 1999: n.p.). O trabalho previa a interacdo com o espectador, o qual era
convidado a produzir seus proprios objetos em barro e expd-los nas prateleiras,
junto com imagens pintadas e outros objetos industrializados, como discos de
vinil e embalagens diversas de aluminio e vidro. Compondo o trabalho, uma
televisdo exibia um video produzido pela artista multimidia baiano Marcondes

Dourado.
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Figura 20. Marepe, Zoofitomorfos, 1999, objetos sobre prateleira de vidro, 250 x 250 x 45 cm
(aproximadamente), vista da exposi¢cdo Nordestes (1999), SESC Pompeia, S&o Paulo. Fonte:
fotografia de Manoel Veiga, arquivo pessoal de Moacir dos Anjos.

Assim como o trabalho de Alice Vinagre, ha outros que dificiimente se
relacionam com narrativas solkseéotasmdadesti nd
presenca na exposicdo de Oriana Duarte, dessa vez com a instalacdo Dos
heterdclitos T como campo de dispersdo (1999) (figura 21), e do trabalho de
Marcelo Coutinho, Védo (figura 22). O trabalho de Duarte consistia na disposi¢cao
aleatéria e desordenada de anzéis, lampadas, pedacos de feltro, vidro, papel-
carbono e pedras sobre colheres, elementos que remetiam a sua performance A
coisaemsi. Segundo Anjos, a artista constr i A
deslocamentos de regras e prolifer a- « 0 de senti doso ao apr ox
usualmente estdo apartados e que a principio ndo se relacionam. Os heterdclitos
constroem Aterrit-rios moventes e comp»e,

cartografia simbdlica contemporanea do mundo em transitoondevi ve. 0 (1999:

n.p.).
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Figura 21. Oriana Duarte, Dos heterdclitos i como campo de disperséo, 1999, cayon, feltro,

anzol, vidro, papel-carbono, seixos, colher, iluminacao elétrica, dimensées variadas, vista da

exposicdo Nordestes (1999), SESC Pompeia, Sao Paulo. Fonte: fotografia de Manoel Veiga,
arquivo pessoal de Moacir dos Anjos.

O trabalho de Coutinho, Védo, era constituido por uma cama, presa ao
plano vertical da parede do espaco expositivo, ligada por um lencol a uma grande
tora de madeira que repousava sobre o chéo. Esse trabalho de Coutinho faz
parte de um projeto do artista de elaborar neologismos por meio de
representacfes sensiveis que comuniquem sensacdes intimas intraduziveis na
escrita ou na fala. Para Anjos

Por ter origem na vontade de expressar estados que ndo se
revelam ao discurso, seus trabalhos designam o ato de
desmanche da memdria privada dos sentidos, o desejo de

alongar o repertério do que pode ser comunicado além do que a
linguagem suporta ou permite. (ANJOS, 1999: n..).

De um modo geral, esse procedimento que Anjos atribui ao trabalho de
Coutinho pode ser empregado para abordar a exposicdo como um todo. As
obras, partindo daquilo que lhes é inerente, isto €, o campo sensivel, se

amal gamam aos discursos sobma dadreegieo rmal iadn
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ora 0S contesta, ora os corrobora, possibilitando, consequentemente, outras

concepcOes e outros discursos a partir de outros codigos de linguagem.

Figura 22. Marcelo Coutinho. Védo. S.m. 1. Sensacéo de unido ou fusdo dos fatos e das
coisas existentes. 2. Ligagdo entre fatos e coisas regida por algo invisivel que promoveria uma
ordem, 1997, ferro, tecido, espuma, madeira, argila, papel, grafite, fita crepe e audio,
dimens0es variaveis, vista da exposicao Nordestes (1999), SESC Pompeia, Sao Paulo. Fonte:
fotografia de Manoel Veiga, arquivo pessoal de Moacir dos Anjos.

A partir dessas analises, observamos que houve um esforgo i em alguns
casos mais do que em outros T por parte de Anjos para projetar sobre as obras
expostas sua concepgao de como a produ- «o do nart
contempor ©neo fAamol e maista ao seicologay enmtiAnsitoo r egi o
constante, tensionando e redefinindo fronteiras. Em relacdo a Ceard e
Pernambuco, a acdo do curador em Nordestes nos parece menos didatica ao
ndo promover fortes contrastes entre suportes, linguagens e repertorios
tematicos, o que evidenciaria diferengas entre o que estaria associado ao que
poderiamos reconhecer como, de um lado,aar t e contempor ©nea fAr e

Al ocal 0 eaar tdo o©auntrempor ©nea Ainternacional 0
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Como ja dissemos, Anjos opera o esteredtipo de forma ambigua: sua
presenca em certos trabalhos expostos também evidencia o seu contrario, isto
€, 0 carater ndo exoético de outros. Mesmo assim, de um modo geral, a
recorréncia no conjunto de obras de materiais, como a madeira, e de repertorios
tematicos, como a memdria e a religiosidade popular associada ao ex-voto,
constroem uma paisagem arcaizante, telUrica, talvez rural, reiterando uma
imagem de Nordeste ja estabelecida e convencionalizada pelo senso comum,
proxima daquilo que Albuquerque Junior denominacomo fAespa-o0 da saudeé
Para o autor, o Nordeste foi inventado sob o signo da saudade e do lirismo, como
um retrato Afantasioso de um |luagaes pmaei all«.oC
(1999: 77)°,

Esse ndo foi o tom predominante em Ceard e Pernambuco. Podemos
inferir gqgue a exposi-«o0o | imitada de obras q
no Centro Dragdo do Mar constituisse uma forma de atender a reivindicagdo 1
manifesta ou tacita 7 por parte de artistas nordestinos de que suas obras
produzidas a partir de linguagens contemporaneas circulassem de forma mais
recorrente nas instituicdes locais, como verificamos no caso do grupo Camelo.

Essa percepcdo enseja uma discussao sobre o impacto de demandas
contextuais locais sobre a curadoria. Enquanto Ceara e Pernambuco visa
promover o intercambio entre artistas interessados em linguagens
contemporaneas e contribuir para o adensamento institucional local, Nordestes
toma proveito da malha institucional consideravelmente consolidada do Sudeste
do pais para ampliar a circulacdo de obras e artistas do Nordeste. Nesse Ultimo
evento, o recorte geografico e identitario se aproxima do funcionamento de um
Ar-tul oo na medi da euma wopuagiva faclitadoragparaa ¢ 0 mo
assimilacao desses trabalhos pelo mercado de Sao Paulo, como sugere a quase
simultanea realizacdo da mostra O Luar do sertdo na Galeria Nara Roesler,

também em 1999.

A predominancia de elementos arcaicos e tellricos em Nordestes sinaliza

uma limitacdo da proposta de Anjos. A interpelacdo curatorial identitaria por

%0 autor continua: fflas pretensas tradi-»es nordestinas ¢
passado rural e pré-capitalista; sdo buscadas em padrfes de sociabilidade e sensibilidade patriarcais,

guando nao escravistas. Uma verdadeira idealizagdo do popular, da experiéncia folclérica, da producéo
artesanal, tidas sempre como mais pr-ximas da verdade da
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vezes desfavorece o carater ambiguo, hibrido®® ou mestico®? de alguns
trabalhos, como os de Martinho Patricio, uma vez que seus aspectos
imediatamente relacionados a repertorios regionais sao evidenciados em

detrimento de outros, mais afeitos ao que seria proprio da arte contemporanea.

Valores como transitoriedade e ambiguidade, marcantes em uma
producdo hibrida que redefiniria fronteiras regionais e relagdes entre i | odc
Afigl obal o, p ar expkcios o deixta curatoriali As obras tomam o
recorte curatorial e inscrevem em sSi
isto €, mesmo lancando mao de procedimentos de linguagem atribuidos a arte
contemporanea e , portant o, filiados a uma

conjunto tende par a um fespa-o da

ael

me Ss ma ¢

i nsti

t

sauda

temporal mente e geograficamente Adistanteo.

Juntamente aos catalogos e textos criticos, fotografias comp&e o corpus
da documentacdo sobre exposicdes®s. Além de informarem sobre objetos

artisticos, esses documentos também dizem respeito as instituicdes que o0s

51 Sd0 muitos os conceitos que tratam de transculturagdes, isto é, de relagées entre culturas nas quais nao
h& assimilagbes completas, mas interferéncias muatuas. Entre eles estdo mesticagem, tradugéo,
sincretismo, antropofagia, crioulizacéo, didspora e hibridismo. Em seus textos, Moacir dos Anjos opta por
utilizar esse ultimo. A partir de Stuart Hall e de Homi Bhabha, o critico pensa o hibridismo néo como sintese

e nem como comp-sito de outras composi-»es simb-1icas,

gue n«o se completa nuncao, noommMN chstianas mre@dforalde Ggrarddt o

Mosquera se referindo a uma comida semelhante ao nosso baiéo de dois), de modo que é possivel pensar
em um fiterceiro espa-o00. O hibridismo ®, porta
necessariamente inconclusa do processo de articulacdo social das diferengas locais no contexto de
interconexdo ampliada que a globalizagdo promove. Entre submissdo completa a uma cultura
homogeneizante e a afirmagéo intransigente de uma tradigdo imoével, instaura-se, portanto, um intervalo de

recriacdo e reinscricdo identi t 8ri a do | ocal qgue ® irredutz2vel a

(ANJOS, 2005a:30).
52 |cleia Borsa Cattani diferencia mesticagem de hibridismo. Para a autora, é possivel localizar em 1975 o

nt o,

inicio de uma producéo artistica contemporanea realizada em foposi -«0 ~ purezao

contaminac@es provocadas pelas coexisténcias de elementos diferentes e opostos entre si [...] cujo sentido
permanece no entremeio dos dois universos, ressignificando-se, recontaminando-se mutuamente. A
unicidade da lugar as migracbes de materiais, técnicas, suportes, imagens de uma obra a outra, gerando
poéticas marcadas pela transitoriedade e pela diferenca; o Unico da lugar, assim, a coexisténcia de multiplos
sentidos. 0 ( 200 do, CaRadiargumbhéasise ® hilwigismb, idiferentemente da mesticagem,
nao mantém as tensdes, singularidades e a integridade de seus diversos componentes, fundindo elementos
dispares que os estruturam (idem, ibidem: 26). Concluindo, a autora afirmaqueamest i - age ma
ordem do homogéneo, mas do heterogéneo [...]. Ndo se trata de algo heterogéneo a alguma coisa, mas do
heterogéneo em si mesmo, como qualidade intrinseca, regulando as relagdes dos elementos de um
c onj u idémpibidem:(28).

53 Qutros documentos também s&o relevantes para o estudo de exposi¢des, tais como registros de
montagem e de distribuicdo de objetos no espago, entre eles a planta baixa, também chamada de layout.
Entretanto, de acordo com levantamentos realizados pelo Museu de Arte Contemporanea de Barcelona
(MACBA) desde pelo menos 2011, considerando as instituicbes europeias, sdo raras aquelas cuja
documentacgédo de exposicdes vai além de registros fotograficos, noticias e artigos publicados na imprensa.
Cf. OLIVEIRA, Leonor de.; BAIAO, Joana. Exposicdes como patrimdnio. Preservar e divulgar a memodria
expositiva da Fundacéo Calouste Gulbenkian. Revista Meméria em Rede, Pelotas, v.7, n.13, jul./dez., 2015.
p. 192-206. p. 195-197.
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produziram e os autorizaram. Entre varios aspectos possiveis, destacamos aqui
como os registros fotograficos das exposicdes Ceara e Pernambuco e Nordestes
nos informam sobre o carater e o0 alcance de narrativas identitarias sobre a
Anordestinidadeo e tamb®m sobre a <circul a
agentes, entre eles o curador. Juntamente aos dados aqui ja apresentados sobre
0 processo de adensamento institucional em Recife, é possivel afirmar que a
analise dessas fotografias endossa nosso argumento sobre o protagonismo do

sotaque pernambucano na |l egitima-«o de cert

As poucas fotografias disponiveis da exposicdo Ceara e Pernambuco,
obtidas no Nucleo de Documentacdo Dragdo do Mar, do Centro Dragédo do Mar
de Arte e Cultura, registram a abertura do evento, coincidente a inauguracao do
préprio Centro. Em muitas delas, as obras disputam atencdo com 0S humerosos
visitantes. Devido ao enquadramento das imagens e ao fato de que, em muitas
delas, as obras estdo parcialmente encobertas pelos espectadores ou ainda até
mesmo parcialmente fora do enquadramento das imagens (figura 23), € possivel
afirmar que as fotografias se preocupam em registrar o publico, por vezes em
detrimento das obras. A fotografia que documenta a performance de Oriana
Duarte se aproxima do ponto de vista da artista (figura 24), sugerindo um maior
interesse em evidenciar seus espectadores do que a prépria obra. Do ponto de
vista t®cnico, 0s enquadramentos e a |l uz br

do flash déo certo tom amadoristico as imagens.

Figura 23. Vista da exposi¢do Ceara e Pernambuco i Dragdes e Ledes (1998), Centro Dragdo
do Mar de Arte e Cultura, Fortaleza. Fonte: Nicleo de Documentacao Dragao do Mar.
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Figura 24. Oriana Duarte, A coisa em si, 1997, performance, vista da exposicao Ceara e
Pernambuco i Dragdes e Ledes (1998), Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura, Fortaleza.
Fonte: Nucleo de Documentagéo Dragéo do Mar.

Ja a linguagem das fotografias da exposicdo Nordestes, realizadas por
Manoel Veiga, é de outro tipo. As imagens foram encomendas pelo curador com
a intencdo de integrarem seu arquivo pessoal®. Notamos que elas privilegiam
as obras, alguns de seus detalhes, sua relagdo com o espaco expositivo e com
as demais obras expostas (figura 25). Os poucos visitantes presentes nas
imagens, geralmente nos planos de fundo, ndo séo protagonistas. Nao ha a
preocupacdo em preservar suas identidades, inclusive no registro da obra
interativa de Marepe, na qual vemos espectadores envolvidos na elaboracao de
objetos de barro, alguns deles com os rostos totalmente ou parcialmente

encobertos (figura 26).

54 Informac&o fornecida por Moacir dos Anjos via e-mail ao autor em 10 de janeiro de 2019.
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Figura 25. Obras de Delson Uchba, Paulo Moreira e Eduardo Frota, vista da exposi¢ao
Nordestes (1999), SESC Pompeia, Sdo Paulo. Fonte: fotografia de Manoel Veiga, arquivo
pessoal de Moacir dos Anjos.

Figura 26. Vista da exposicdo Nordestes (1999), SESC Pompeia, Sao Paulo. No primeiro
plano, Zoofitomorfos (1999), Marepe. Fonte: fotografia de Manoel Veiga, arquivo pessoal de
Moacir dos Anjos.
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As diferencas de linguagem entre os registros evidenciam distintas
distancias dessas instituicbes, de seus agentes e de suas narrativas dos
processos de legitimacao artistica considerados oficiais ou hegemonicos, o que
sinaliza suas diferentes estratégias de inser¢io em circuitos artisticos. E possivel
afirmar que as fotografias do Nucleo de Documentacdo Dragdo do Mar se
aproximam da linguagem costumeiramente empregada pelo colunismo social,
provavelmente decorrente do contato incipiente da instituicio com circuitos
especializados em seu contexto artistico pouco denso®®, como pudemos verificar
nos dados fornecidos pelo mapeamento do projeto Rumos Itad Cultural Artes
Visuais (2000) ja mencionado aqui. Diferentemente, a linguagem das fotografias
da exposicao Nordestes e seus atributos técnicos relativos ao enquadramento e
controle da luz, € aquela que costumeiramente encontramos em catalogos e em
outros meios de divulgacdo de obras artisticas em contextos institucionalmente

densos e legitimados, os quais podemos considerar como padrdes para a area.

Portanto, a partir das imagens, podemos dizer que o evento no Sesc
Pompeia assinado por Moacir dos Anjos, enquanto representante da FUNDAJ,
estava, digamos assim, aparelhado de modo a atender as expectativas e 0s
protocolos de determinados centros legitimados e legitimadores, colaborando
assim para o estabelecimento de dialogos entre espacos e agentes locais e
centros hegemonicos. Enquanto isso, o posicionamento do Centro Dragao do
Mar de Arte e Cultura era outro, voltado para sua propria viabilidade e para seu
estabelecimento enquanto uma instituicdo de importancia local. Tal percepcgéao é
confirmada por Bitu Cassundé, monitor naquele momento da exposicdo Ceara e
Pernambuco, em entrevista para Renato Rezende e Guilherme Bueno

A estrutura do Museu [Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura]
era completamente embrionaria, tanto conceitual quanto
fisicamente, e desbravamos aquilo da forma a mais amalucada

possivel, porque a formagdo em Artes de Fortaleza era muito
pequena. (REZENDE; BUENO, 2013: 152).

55 Ao tratar do contexto pernambucano, Clarissa Diniz afirma que diante da critica de arte pouco consolidada

e da auséncia de espacos especificos para a sua divulgacao, jornais como o Diario de Pernambuco e o

Jornal do Commercio, em determinados momentos, publicavam colunas dedicadas as artes visuais.

Entretant o, at® meados da d®cada de 1980, o col uni smo soc
experi®°ncia com arteo e de pr i vdelseaghrea ressata Dinizdkmumdao arti st a
instancia legitimadora importante das artes da regido (2008: 132-133).
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A densidade institucional artistica de Recife era, de certa forma, um
modelo para a instituicdo cearense, como podemos perceber ndo sé na escolha
de Moacir dos Anjos para assinar a curadoria de Ceara e Pernambuco ao lado
do paulista Agnaldo Farias, como também na afirmacdo de Elisa Gunther,
coordenadora da programacéo cultural do Dragdo do Mar naquele momento,
guando justificou a escolha de artistas pernambucanos para dividir a exposicao

com Os cearenses

"Nos queremos mostrar as semelhancas e as diferencas que
existem na arte dos dois lugares. Escolhemos Pernambuco
porgque, assim como o Ceard, o estado esta passando por um
momento de efervescéncia cultural”, explica a coordenadora de
programacéo cultural do Drag&o do Mar, Elisa Gunther. Ela diz
ainda que pretende tragar, no proximo trimestre, Varios
programas que aumentem o didlogo cultural entre Pernambuco
e 0 Ceara. (ARTISTAS PERNAMBUCANOS..., 1998: n.p.).

Ao afirmar gue a exposi-«o0 pretendia ~Ar
di feren-aso entre as psestatos:Gueher pasicibnast i cas d
discurso da instituicdo cearense, dedicada as especificidades em nivel estadual,
em uma escala menor em relacdo a dimenséao regional da narrativa curatorial de

Moacir dos Anjos em Nordestes.

Concordando com a importancia do contato entre artistas de ambos os
estados, Agnaldo Farias também ressalta o destaque regional das instituicdes

pernambucanas

"Vejo a cena cultural do Nordeste com muita animacéo,

principalmente em Pernambuco. Mas acho que no campo

especifico das artes plasticas, acho que ainda esté faltando mais

dialogo, mais troca de informacgéo"”, avaliou Farias. Para

melhorar essa situacdo, o curador disse que o Museu de Arte

Moderna Aloisio Magalhdes tem um papel fundamental. "O

museu é um canal para aumentar o fluxo de inf or ma - « o . [ ... ]
(ARTISTAS PERNAMBUCANOS, 1998: n.p.).

Notamos, portanto, que instituicbes como a FUNDAJ e o MAMAM, e

agentes como Moacir dos Anjos, ocupavam, naquele momento, centralidade na
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enuncia-«o de narrativas qu%® Pgadsaitamosem a fn
o0 projeto curatorial de Anjos, é necessario ainda evidenciarmos sua relacéo tanto
com a FUNDAJ quanto com o MAMAM. Quanto a FUNDAJ, é possivel perceber
desdobramentos dos valores e da ideologia da instituicdo em sua prética
curatorial, especialmente quanto a escala de enunciacao que visa contemplar o

Nordeste como um todo.

1.4. Moacir dos Anjos, MAMAM e Fundaj: atravessamentos

Enquanto realizou as curadorias que nos interessam na presente
pesquisa, Moacir dos Anjos esteve vinculado a duas instituicbes: a Fundacao
Joaguim Nabuco (FUNDAJ) e o Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes
(MAMAM). Entendemos que ambas as instituices atravessam a atividade de
curador pesquisador de Anjos e compdem suas narrativas curatoriais. Ressaltar
esses vinculos nos auxilia a identificar e compreender determinados aspectos
ideoldgicos de seus trabalhos, especialmente quanto as escolhas de obras e
artistas e ao seu posicionamento diante de certa centralidade narrativa e

enunciativa a respeito da producao artistica da regidao Nordeste.

O Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes (MAMAM), criado em 1997
a partir da reforma estrutural e conceitual da Galeria Metropolitana do Recife, foi
um marco no processo de adensamento institucional de Recife e de intercambios
entre essa producéo local e aquelas de outras regiées do pais. Com o objetivo
de inserir o MAMAM nos circuitos nacional e internacional, Marcus Lontra®’ foi
convidado para dirigir a instituicdo em 1997, permanecendo no cargo até 1999.

%Segundo Jane Pinheiro, i® ineg8vel a import©ncia da cri:é
em Recife], hoje desativado, do MAMAM, e a acdo da FUNDAJ, através da Galeria Vicente do Régo

Monteiro e da sua Coordenadoria de Artes Plasticas, no processo de maior insercao da arte contemporanea
pernambucana no cen8rio nacional .o (1999: 118).

57 0 impacto nacional de Marcus Lontra se deve muito a sua participacdo como curador, ao lado de Sandra

Magger e Paulo Roberto Leal, da mitica exposicdo Como vai vocé, Geragdo 80 (1984, Escola de Artes

Visuais do Parque Lage, Rio de Janeiro), canonizada pela nossa critica e histéria da arte. Entre outros

trabalhos de grande projegdo, destaca-se também sua participacéo no conselho de arte e cultura da 202

Bienal de S&do Paulo (1989), responsavel pela selecdo e premiacdo, ao lado de Marcelo Grassmann,

Gilberto Chateaubriand e Paulo Herkenhoff.
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Realizou a exposi¢do Ver e verso Pernambuco na qual reuniu 100 artistas
nascidos ou radicados no estado, de diferentes geracfes e linguagens. Para

Paulo Meira, a administracao de Lontra viabilizou o0 acesso ao museu de artistas

contempor ©neos de s ugae inicigram suaspducdesjn@syv e n s

anos 1990:

Em 1997, até entdo, a hossa geracao nao existia, praticamente.
NOs éramos artistas completamente marginalizados. A
referéncia de arte contemporanea era o pessoal da década de
[19]80, José Patricio, Alexandre Nobrega, enfim. Em 1997 a
gente comecga a ocupar a instituicdo, e em 1997 é criado o
MAMAM. Marcus Lontra comeca a nos inserir de alguma
maneira, nos curar em mostras no MAMAM, a receber projetos
da nossa geragéo para 0 museu, a comegar a organizar mostras
com circuito compartilhado com Salvador. Enfim, a gente
comeca a expor nas instituicdes ai."®

Desde seu inicio, portanto, o MAMAM participava da institucionalizacédo
de artistas da regido em inicio de carreira a0 mesmo tempo em que realizava
exposicoes de artistas de impacto nacional e internacional. Apds a demisséao de
Lontra, assumiu o jornalista cultural Marco Polo Guimardes®®, lembrado pelo
recorde de publico de 60 mil visitantes alcancado com a exposi¢do do escultor
Auguste Rodin. Moacir dos Anjos assumiu a funcdo de diretor em 2001 e a
exerceu at® 2006. Segundo T e j oAnjosase
preocupou com a formacao do publico por meio da elaboracao de exposicdes
gue se preocupavam mais com o preenchimento de lacunas de informacgéo do
gue com a quantidade de visitantes (TEJO, 2005a: 96-98).

Clarissa Diniz também ressaltou a participacdo do MAMAM na
institucionalizacdo das artes em Recife, especialmente seu efeito irradiador
sobre as praticas de outras instituicdbes e outros agentes locais. Segundo a
curadora, a fundacdo do MAMAM

provocou um efeito isomérfico sobre as nossas outras
instituicdes, que tomando-o como modelo, passaram, por sua

vez, a investir na profissionalizacdo de sua estrutura de
funcionamento, dando lugar a condutas menos provincianas e

58 paulo Meira em entrevista concedida para essa tese em 30 de agosto de 2018.
59 Além de ter sido editor do Caderno de Cultura dos jornais recifenses Jornal do Commercio e da revista
Continente Multicultural, Marco Polo Guimardes também e musico e compositor.
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familiares na administracao das instituicdes publicas de arte do
Recife (DINIZ, 2008: 94).

Diretamente associados a substituicdo de praticas provincianas e
familiares, as funcdes de diretor de museu e de curador T por vezes ocupadas
pelo mesmo individuo, como no caso de Anjos i também contribuiram para a
sistematizacdo de praticas museoldgicas, como as de exibicdo e guarda de
acervo. Entretanto, ainda segundo Diniz, essas transformacfes institucionais
também tiveram impactos considerados como deletérios para a producéo local.
Outras I nstitui-»es | ocai s t e diegondos
modelos estéticos da chamada ar t e contempor ©neabo,
imposicao de dificuldades para a exibicao e legitimacéo de obras e artistas que

nao se adequassem a esse modelo hegemonico (DINIZ, 2009: 66).

Concordamos com a curadora na medida em que ela evita tomar a
perspectiva da arte contemporanea e celebrar, de forma teleoldgica e acritica,
esse processo de adensamento institucional, como se a sucessdo de

acontecimentos visasse convergir para a institucionalizacdo de uma arte

econfic

O gque

contempor ©nea na regi «o maelagrodididamipassado®.d o que

Entretanto, discordamos em parte de Diniz, uma vez que consideramos que

essas transformacfes ndo sdo necessariamente deletérias. A transformacao e

Ssubstitui-«o de esqgcuaeinsacs e i a ofserctoantoi via od e

circut o Al ocal 0 ao fAnacional 0o n«o implica ap

evidenciam um crescimento e uma compl exi fi

da distin¢do, criagdo e fortalecimento de segmentos distintos que atendem a

diferentes demandas®?.

6 Clarissa Di ni z menciona tr°s fdefeitos colateraiso
Pernambuco. O primeiro se refere a opacidade da producdo do passado causada pelo entendimento de
qgue a arte atual seri a um moauoeserfaomademaealegigimaxaprodudae
do presente em detrimento da do passado. O segundo diz respeito a presencga onipresente e hegemdnica
da arte contemporanea enquanto modelo para as instituic8es locais, o que dificulta e exclui outros modelos
dos processos de legitimagao. Por dltimo, a dependéncia institucional dos jovens artistas, os quais passam
a depender excessivamente dos mecanismos de financiamento publico para viabilizar seus projetos (DINIZ,
2009: 65-66).

61 pierre Bourdieu argumenta que as disputas por legitimacdo internas ao campo artistico contribuem para
a legitimacédo do préprio campo. Segundo o autor, ¢ iuma propriedade muito
competicdo pelo que ai se aposta dissimule o conluio a proposito dos préprios principios do jogo. A luta
pel o monop-lio da |l egitimidade contri bui para o
(1996: 192).
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Além das praticas e eventos relacionados a sele¢cdo e exposi¢do, o
MAMAM iniciou, sob a dire-«o de Moacir dos
expansdo de seu acervo com a contribuicAo de artistas, colecionadores,
galeristas e outras instituicdes como a Sociedade de Amigos do MAMAM,
impactando de forma consideravel na visibilidade da instituicdo®2. Segundo
Emer son Dionisio Oliveira, ifiidonodistkereade dei xou
ativacdo e legitimacdo da arte hodierna e assumiu, de modo contumaz e
consciente, sua posicdo ati va em tais processos. 0 (201
obras incorporadas ao acervo do MAMAM entre 1996 e 2008, em sua maior parte
doacles de artistas que expuseram no museu durante esse periodo, evidencia
a preocupacdo com o colecionismo de arte contemporanea da instituicdo na
gestao de Anjos: entre 1996 e 2000 foram 17 obras; entre 2001 e 2005 foram
105; e entre 2006 e 2008 o numero caiu para 28 (TUTTOILMONDO, 2010: 368).

Segundo Anjos, o interesse do MAMAM néo se limitava a inserir-se em
umcircutoex posi ti vo j 8 est abel e doiedameniado ap a? s, m
partir de um ponto de vista local. o (ANJOS,
que parte da legitimacdo do museu 1T e de sua colecdo T enquanto uma
i nstitui - «o-sefad ioterd@mbdi od edvei acapi t al simb-1lico
nordestinoso e artistas d etantopalmaongituifdo aci on al
do acervo do MAMAM como também pelas exposi¢des individuais curadas por
Anjos durante sua administracdo daquele museu®. Ao mesmo tempo em que
preservava narrativas que atribuiam especificidades a producédo da regido, a
colecao também tensionava a validade da distin¢do hierarquica entre o que era

Al ocal 0o e o que era fAnacional 0.

62 Entre 2004 e 2005, 0 MAMAM realizou a exposi¢cdo Colecdo Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes
i Doagdes 2001-2004, com curadoria de Moacir dos Anjos. A mostra exibiu 110 obras de 44 artistas
brasileiros de fAarte contempor®©nead que foram doadas ao
Sociedade de Amigos do MAMAM. Expuseram os artistas Adriana Varejao, Albano Afonso, Alex Flemming,
Alexandre Noébrega, Alice Vinagre, Antonio Dias, Brigida Baltar, Carlos Fajardo, Carlos Mélo, Carmela
Gross, Cildo Meireles, Daniel Senise, Delson Uchba, Eduardo Frota, Elida Tessler, Emmanuel Nassar,
Ernesto Neto, Eudes Mota, Flavia Ribeiro, Flavio Emanuel, Gil Vicente, Guita Charifker, Jeanine Toledo,
José Patricio, José Paulo, José Rufino, Lucia Koch, Manoel Veiga, Marcelo Coutinho, Marcelo Silveira,
Martinho Patricio, Mauricio Castro, Nazareno, Nelson Leirner, Oriana Duarte, Paulo Bruscky, Paulo Meira,
Regina de Paula, Rivane Neuenschwander, Roberto Lucio, Rodolfo Mesquita, Sandra Cinto, Vicente de
Mello e Vik Muniz (ANJOS, 2005d).

63 Entre os artistas de fora do Nordeste que tiveram exposicdes curadas por Moacir dos Anjos no MAMAM
durante sua administragcdo, estdo Nelson Leirner, Sandra Cinto, Carmela Gross, Brigida Baltar, Rivane
Neuenschwander, Ernesto Neto, Emmanuel Nassar, Daniel Senise, Rosangela Renno, Oswaldo Goeldi,
além dos portugueses Jorge Molder e José Pedro Croft.
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O vinculo de Anjos com a Fundaj aponta ainda para outras questdes.
Fundada em 1949, ano do centenario do homenageado, o Instituto Joaquim
Nabuco passou a ser subordinado ao Ministério da Educacéo e Saude a partir
de 1953. Inicialmente, o objetivo do Instituto, proposto por Freyre, era a criacdo
de condi¢bes de pesquisas multidisciplinares que se dedicassem especialmente
as condi¢cdes de vida do trabalhador rural do Norte e Nordeste do pais a partir
de uma perspectiva regionalista (JUCA, 1991: 49). Essa proposta era em boa

medida a continuacdo daquilo que Freyre e outros intelectuais proximos haviam

recomendado no fimani festo dos quatrobo

um inquérito na regido que revelasse as condi¢cdes de vida dos trabalhadores
das usinas de acucar. Essas foram, segundo Joselice Juca (1991: 40-41), as
Joaquim Nabuco em 1979, quando continuou a ser vinculada ao Ministério da
Educacado e Cultura, porém agora adquirindo personalidade juridica de direito
privado (idem, ibidem: 166).

Desde seu inicio, a FUNDAJ esteve preocupada em investigar as areas
da arte e da cultura e divulgar sua producdo de conhecimento, o que ficou
evidente com a fundagdo de uma série de aparelhos institucionais de mediag&o®®
que se dedicavam a producado simbdlica da regido e, por extensao, a questao do
gue era entendido como a identidade cultural nas regiées Norte e Nordeste
(JUCA, 1991: 49; 136-137).

Em relacdo a sua estrutura, as acdes culturais realizadas desde os anos
1970 foram sistematizadas em 1986 por meio da criacdo do INAC (Instituto de

Assuntos Culturais). Nos nossos dias, seus varios espacos culturais® estdo

64 Segundo Marilia Paes de Andrade Franga (2014: 105), tanto Freyre quanto Nabuco tinham preocupacées
sociais. Nabuco defendia na Camara a relevancia de reformas sociais que combatessem a exploracéo do
homem pelo préprio homem, ao passo que Freyre entendia que a organizacdo do trabalhador era
importante para o desenvolvimento e funcionamento democrético do pais.

65 Entre esses aparelhos de mediacdo, estdo, em tempos distintos, o Museu de Antropologia do Instituto
Joaquim Nabuco de Pesquisas Sociais (1964), o Departamento de Museologia (1972) i o primeiro desse
tipo no pais e que tinha como fungdes montagem, programacao e coordenagado de exposi¢cdes i, o Centro
de Pesquisa sobre o Imaginario (1975) e o de Estudos Folcléricos (1976), os dois Ultimos de carater
antropoldgico dedicados as regides Norte e Nordeste do pais (JUCA, 1991: 49; 136-137).

Al ®m dos mencionados, a FUNDAJ conta tamb®m co
José Carlos Cavalcanti Borges, Galeria Baoba, [...] Galeria Massangana, Galeria Waldemar Valente,
Memorial Joaquim Nabuco, Sala Mauro Mota de exposi¢céo permanente, Biblioteca Central Blanche Knopf
e a Biblioteca Nilo Pereira (no Recife); Centro Cultural Engenho Massangana, no Cabo de Santo Agostinho
e Museu do Homem do Norte, em Manaus, sendo que este Ultimo, atualmente, devido a extingdo do prédio
pertencente a prefeitura onde foi fundado, possui 0 seu acervo em regime de comodato a Prefeitura de
Manaus e est8 em exposi-«0 permanente em um dos
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estruturados a partir de trés diretorias principais: Diretoria de Pesquisas Sociais,
Diretoria de Memoria, Educacdo, Cultura e Arte e Diretoria de Formacéao e
Desenvolvimento Profissional (FUNDACAO JOAQUIM NABUCO). Por meio do
seu Instituto de Cultura i atual Diretoria de Memoria, Educacéo, Cultura e Arte
I, a FUNDAJ promovia discussdes sobre a situacdo contemporanea das areas
de artes plasticas, cinema, musica e teatro, coordenadas no final dos anos 1990
por, respectivamente, Moacir dos Anjos, Kleber Mendonca, Damiara Crivellari e
Simone Figueiredo. E essa a equipe que realizou o Projeto Nordestes,
desencadeador da exposicédo Nordestes.

A invencéo identitaria e 0 museu como seu difusor, especialmente no que
diz respeito ao Nordeste enquanto unidade, era uma questdo para Freyre.
Segundo Gleyce Kelly Maciel Heitor (2013: 7), entre as instituicbes mediadoras
mencionadas, as museoldgicas eram dispositivos que propiciavam experiéncias
materiais para Freyre imaginar, inventar, interpretar e comunicar sociedades,

tradicdes, homens e lugares a partir de suas teorias sobre o Nordeste e o

Anor doeds,t ion que i mplicava tamb®m e maesl

Logo, para o intelectual, 0 museu seria

Lugar capaz de unir em um mesmo espago os fragmentos de um
territério maltiplo, diverso e por vezes, adverso, onde Freyre
buscou responder a urgéncia de que o Nordeste fosse uma
unidade, unificando-o no museu por via dos objetos. (HEITOR,
2013: 7).

Conceber o Nordeste enquanto uma unidade era uma questdo que
norteava acdes de parte da intelectualidade local, da qual fazia parte Freyre,
especialmente nos anos 1920 e 1930. Segundo Albuquerque Junior, nesse
momento, a sensacao de perda de poder econdmico e politico por parte dos
produtores tradicionais de agucar e algodao e dos comerciantes e intelectuais
associados a esse sistema, a mudanca do paradigma naturalista para o cultural
e 0 contato com meios artificiais nos espacos urbanos e no trabalho, contribuiram
para a Adesnaturaliza-«00 do espa-o.

geografia entrar em ruina. O real parecia se decompor em mil planos que

aborar

Esse g

precisavam ser novamente or dABUQUBRQUEP or h o me

JUNIOR, 1999: 67; 47-48). Diante da implos&o e redefinicio da ideia de regiao,
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Freyre recorreria aos espagos expositivos enquanto vitrine para objetos que,
sendo vestigios de um passado, dariam autenticidade, veracidade e existéncia
ao Nordeste (HEITOR, 2013: 38)%’. Entendemos que essa era uma das formas
discursivas possiveis, de carater reativo, para lidar com o contexto fragmentado

mencionado.

Como dissemos, Nordestes parte do projeto de unidade identitaria
freyreana da regido para questionar, a partir da producao artistica, seu sentido

totalizante, suas fronteiras correspondentes e a propria nocao de identidade

Anordestinad. Essa di scus s ewasapartirdieScerfael o age
i deia, a princ2pio vagade Ot,o0taalqiuzadntses, rcees efl
uma fApernambucani dadeo, JIuarpmeocupacdo sqQlueeca t a | gu

regido enquanto uma unidade i €, a principio e particularmente, um problema de
Freyre e dos demais intelectuais associados ao Movimento Regionalista de
Recife. Portanto, a curadoria de Anjos € ambigua nesse sentido. Se por um lado
propde uma critica a Freyre, ao seu regionalismo e a sua concepcao de extensao
da Anor de,yorioutro ddo,dos agentes e instituicdes realizadores da
exposicdo, a escolha de obras e seus respectivos repertérios e procedimentos
reforcam, em certa medida, a posi¢cdo enunciativa sobre o Nordeste enquanto
uma totalidade a partir de valores e perspectivas que partem de Recife. Trata-se

de uma Anordesti ni daideedr ngaureb udciasnsi idnauwdlead . s u a

E questionavel, portanto, a avaliacéo de Cristiana Tejo, de que Nordestes
proporia discutir a representacao de estereotipos associados ao nordestino tanto
em escala regional quanto nacional (TEJO, 2005a: 95). Para explorar o didlogo
entre obras de arte contemporanea da regido e o regionalismo, a exposicao,
entretanto, continua partindo do Nordeste enquanto uma totalidade e, se nos
determos sobre como algumas obras selecionadas apresentam certos
repertorios tematicos, percebemos que alguns estereotipos sdo reiterados.
Vejamos, por exemplo, quais aspectos sobre a memoria, um dos temas
identificados como recorrentes em obras integrantes das exposi¢des analisadas,

associado geralmente a uma concepc¢ao temporal e geogréfica indentificada com

67 Para um aprofundamento critico acerca do pensamento museoldgico de Gilberto Freyre, cf. CHAGAS,
Mario; HEITOR, Gleyce Kelly (orgs.). O pensamento museoldgico de Gilberto Freyre. Recife: Editora
Massangana, 2017.
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ofipassadoo e® foranipivilegidosetgeads foram preteridos quanto

a selecéo do trabalho de Alice Vinagre, exposto em Nordestes.

1.5. Memoria: um repertorio nordestino?

As analises de Ceara e Pernambuco e Nordestes nos evidenciaram
algumas recorréncias: repertérios tematicos como a religiosidade, o cotidiano, a
memoria, a cor; materiais como a madeira T particularmente a cajacatinga e a
umburana i e procedimentos como a hibridacdo de referéncias consideradas
umas cultas e outras populares. Evidentemente que muitas das afirmagdes que
fi zemos aqui , como a atribui-«o de <certa
procedimentos, s6 € possivel porque, empregando os termos de Diana Beatriz
Wechsler, o repertorio de obras em questdo fora vinculado a um conjunto de

postulados proposto pela narrativa curatorial.

Quanto a memoria, as escolhas de Anjos, especialmente em Nordestes,
ecoam a percep-«0 de Al buquerque JYni or d
saudadeo, i st o ®, nstaiaaupartir deopraticas@lasivas a ano
passado de certa tradicdo manual, rural e tellrica. As obras de Efrain Almeida e
Marcelo Silveira exploram essa dimens&o, de distintos modos, a partir da
madeira, seja como referéncia a religiosidade popular dos ex-votos ou ao
convivio na infancia com determinados animais, caso do primeiro, ou
determinados materiais, como a cajacatinga, caso do segundo. José Rufino
evoca imagens do cotidiano do engenho do avd, obtidas por meio de velhos
documentos, em suas pinturas de témpera sobre papel de seda. Os objetos de

barro e o modo de exposicdo em prateleiras, evocativas dos ambientes de

68 Apesar de estarmos associando a memériacomofie s pa- o d a cupsaonbiages deferem-se
ao passado distante, é necessario afirmar que a memoria, de fato, diz respeito ao presente. Suas
representacoes sao (de)formacdes do passado, ou daquilo que é compreendido como tal, a luz do presente,
como demonstra, entre outros, Joél Candau. Para o autor, a memoria pode servir ao jogo identitario
enquanto Adéum peda-o de passado moldado "s medidas do pre
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armazeéns, no trabalho de Marepe aludem ao seu cotidiano vivido no reconcavo

baiano.

Em contraste, o trabalho de Alice Vinagre selecionado para Nordestes,
Sem titulo 7 parte de uma série intitulada Azul, desenvolvida desde 1998 i e o
modo como fora montado no SESC Pompeia, ndo explicita questbes
relacionadas a es s ecomecEqirerano and antersolequatddd e 0
a obra esteve exposta em dialogo com o ambiente setecentista do Convento de
Santo Anténio. O mesmo pode ser dito sobre posteriores narrativas curatoriais
acerca dessa mesma série de trabalhos. Constituido por médulos retangulares
de superficies bidimensionais pintados com elementos e grafismos nao
figurativos, o trabalho modula o espaco e, segundo Anjos, expressa o confronto
entre pintura e desenho, trabalho e suporte. O trabalho foi exposto novamente
pelo curador em exposicédo individual em 2002 no MAMAM (figura 27). Na
ocasiao, Anjos afirmou que Azul construia campos de cor azul atravessados por
l inhas e grafismos, promovendo uma ndi mpreg
ambient eo ( ANJ SoBreone&h gabalho, ¥dlquiria Farias afirmou
gue O pr op- si ersurglr amaardemisent uaiciddd®, que estabeleca

N«kO O in2cio ou o t®xr mino da obr a, mas o seu

Figura 27. Alice Vinagre, Azul, 1998-2000, acrilica e ttmpera vinilica sobre cartdo, 48 cartdes,
115,5 x 30 cm (cada), vista da exposicao Alice Vinagre (2002), Museu de Arte Moderna Aloisio
Magalhdes, Recife. Fonte: ANJOS, 2002: 1.
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Azul faz parte de uma série de pinturas de Vinagre que expandem sobre

0 espa-o expositivo e 0 espectador,

expressdo de Fernando Cocchiarale (2011: n.p.). Em exposicdes como
AnotagOes sobre a pintura, realizada em 2009 na Pinacoteca da Universidade
Federal de Alagoas, em Macei6 (figura 28) e na exposicdo homonima realizada
em 2011 na Galeria Marcantonio Vilaca, do Santander Cultural, em Recife (figura
29), Cocchiarale afirmou que Vinagre colocava em tensdo a manualidade e a
serialidade associada a producdo industrial. Essa tensdo afastaria, ainda
segundo o critico, seu trabalho da azulejaria e do papel de parede, para os quais

a repeticao regular da padronagem é imprescindivel. Diferentemente, o trabalho

da artista se interessaria ©por A fdoeroma r

possivel pela gestualidade de seus grafismos. E possivel discordar de
Cocchiarale sobre esse ponto e afirmar que seu trabalho dialoga com a
azulejaria, inclusive quando consideramos sua proposta de expansao no espaco
expositivo, o que foi explicitado na ja mencionada exposicdo realizada em 1998
no Centro Cultural de Sdo Francisco e em declaracdes da propria artista®®. Desse
modo, seu trabalho se aproximaria de questdes relativas a determinada memaria
social associada ao seu lugar e, nesse sentido, se aproxima dos trabalhos de
Efrain Almeida, Marcelo Silveira, José Rufino e Marepe. Tal aproximacao, no

entanto, ndo é explicitada e agenciada na narrativa curatorial de Nordestes.

69 Em entrevista concedida para essa tese em 13 de setembro de 2018, Alice Vinagre também faz essa
aproximacgdo entre seu trabalho e a azulejaria do Convento de Santo Antdnio em Jodo Pessoa.
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Figura 28. Vista da exposi¢cdo Anotacdes sobre a pintura (2009), Pinacoteca da Universidade
Federal de Alagoas, Macei6. Fonte: www.alicevinagre.com.br.

Figura 29. Vista da exposicdo Anotacdes sobre a pintura, 2011, Galeria Marcantonio Vilaca,
Santander Cultural, Recife. Fonte: www.alicevinagre.com.br.
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A memdria enquanto repertério tematico, a partir de uma perspectiva
relacionada a dimensao individual e subjetiva, € mais evidente em outros de seus
trabalhos. No inicio de sua carreira, Alice Vinagre produziu pinturas figurativas
de fatura expressionista e fiecos popo (ZACC
estranha [...] oscilava entre a pura imaginagéo infantil e o drama incontido do
homemcont empor ©neo 6, segundo o cr2tico Her ma
e o0 interesse pela literatura, expresso tanto em extensos titulos narrativos 1 caso
de Humanamente cafona ou o que € que vocé tem contra flores de plastico? 1
como também na inser¢cdo de palavras no espaco pictorico, sugerem seu
contato, no periodo de sua formacgéo na Escola de Belas Artes da Universidade
Federal do Rio de Janeiro (EBA-UFRJ), entre 1979 e 1984, com a producédo e o

contexto de certos artistasassoci ados ao r -tul o nNnGera-«o 800

Figura 30. Alice Vinagre, Com a bomba na cabeca, 1986, acrilica sobre tela, 115 x 81 cm.
Fonte: www.ccta.ufpb.br/pinacoteca.

Algumas caracteristicas de Com a bomba na cabeca (1986) (figura 30)
Sao recorrentes em suas pinturas realizadas até pelo menos meados dos anos

1990. A pintura, construida por pinceladas acentuadamente gestuais, €
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composta por diversas figuras antropomorficas, configuradas com diferentes
niveis de detalhamento, dispostas sobre um plano de fundo composto por
diferentes tons de cinza. As disposicOes e aspectos variados dessas figuras,
distribuidas em diferentes areas do espacgo pictérico, sugerem cenas
enigmaticamente narrativas. Tal composicdo € semelhante a de outras
producdes que empregam linguagens figurativas narrativas, como é o caso das
histérias em quadrinhos e das gravuras de Gilvan Samico, nas quais a
disposicdo de personagens em diferentes areas, geralmente delimitadas por
tracados, sugerem elipses temporais’™. A ilusdo de 6tica conhecida como
Ai magem dupl ao Q@rte puperior edyueda do rrabalhp, onde é
possivel apreender um rosto de perfil com longa barba formada por alguns
personagens da cena. Tal ambiguidade faz referéncia ao interesse de Vinagre
pela memoéria e pelo tensionamento, em suas pinturas, de dimensdes que
compreende como antitéticas, entre narrativas psicologicas i interiores, portanto
i eexteriores™. O texto fivote em mimo dial oga, eng

aassinatur a da artista fAAlice Vinagre 860.

Tais questbes também sao apreensiveis em obras da série Cobrinhas
(2004) (figura 31), que integrou exposicdo realizada em 2004 na Galeria
Dumaresq, em Recife. Na ocasido, Vinagre apresentou trabalhos realizados a
partir de diferentes suportes e linguagens, entre eles pintura, objeto e fotografia.
Pelo menos dois elementos sao recorrentes neles: cobras de plastico enroladas
sobre si mesmas, de forma circular, e textos escritos a mao copiados de jornais,
livros ou baseados em sonhos tidos e anotados pela propria artista. Sobre esse
conjunto de trabalhos, Anjos afirma

Versando sobre psicologia, religido ou literatura, os fragmentos
dos textos usados sugerem o descondicionamento de normas
ou exploram campos do conhecimento humano pouco sujeitos
ao acodamento de regras rigidas. Valorizam a intuicdo da mente,
a fantasia infantil, a ambiglidade dos géneros ou a "zona
crepuscular* da consciéncia, elaborando, por adicdo de

fragmentos, uma critica a um pensamento binario incapaz de
enxergar as nuancas de que é feita a vida. (ANJOS, 2004: n.p.).

0 Para uma andlise de obras de Gilvan Samico, cf. ANJOS, Moacir dos et al. Gilvan Samico. Coleg&o
artistas do MAMAM. Recife: 2005b.
1 Alice Vinagre em entrevista concedida para essa tese em 13 de setembro de 2018.
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Figura 31. Alice Vinagre, 21 cobrinhas, 2004 (detalhe), acrilica, caneta e cobra de pléstico
sobre tela, 30 x 30 cm (cada). Fonte: www.alicevinagre.com.br.

Ao afirmar que esses trabalhos tratavam de memoria, religido e literatura,
Anjos o0s associa ‘dai&kzomnmsaicmepgwdculaarlugar e
nao a determinado endereco geografico e cultural especifico. Cobrinhas e outros
trabalhos, assim como algumas de suas pinturas figurativas, dizem respeito ao
espaco psicolégico e subjetivo relacionado a experiéncia individual da artista,
uma vez que partem de anotacdes de seus préprios sonhos, e nao de

experiéncias e memorias atribuidas a coletividades.

Logo, podemos identificar entre os fdart.i
de operacdo de memorias singulares enquanto repertorio tematico e
procedimento artistico que correspondem a diferentes escalas. No caso de Alice
Vinagre, é dado énfase para a dimensao particular de suas memoérias. J& em
relacédo aos artistas Efrain Almeida, Marcelo Silveira, Paulo Pereira, José Rufino
e Marepe, suas memorias particulares sdo compreendidas como representacdes
de uma dimenséo social. Essa diferenca nos informa sobre o impacto das
narrativas identitarias na recepc¢do dos trabalhos desses artistas, quando

guestdes particulares relacionadas a biografia de artistas i como na relacéo de
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Marcelo Silveira com a cajacatinga i sdo tomadas como aspectos coletivos e

identitarios.

ParaJoan Gi bbons,-mem: Mimandoly@drkb s expr ess«o
da relacdo entre arte contemporanea e memoria, sdo um dos principais modos
de atender a demanda de nNossa Acul tura C
conhecimento, tanto do self quanto do mundo, além de atuarem também na
construcdo de valores, fantasias, desejos e crencas (2007: 5; 7). Ainda segundo
0 autor, a arte contemporanea, quando esta em questdo a memoria, deve ser
discutida n&do como estoque de conhecimento cognitivo, mas como alusdes e
sugestdes ao passado’?. Dessa forma, a pratica artistica se configura como uma
importante ferramenta de conhecimento, menos prescritiva e que considere
componentes subjetivos e psicoldgicos a partir da l6gica da rememoracéao, e nao
da repeticao (GIBBONS, 2007, 4; 7).

Em sua dimenséo social, a memaria constitui a invencgao de identidades
por meio das quais individuos compartilham préticas, representacdes, crencas e
lembrangas, produzindo assim, em uma determinada sociedade, o que
chamamos de cultura (CANDAU, 2016, p. 10-11, 16). No que tange a grupos, a
memoria e a identidade sdo importantes para pensarmos em como agueles
tentam estabelecer interrup¢cdes da continuidade temporal para instaurar
Amomemwmtraggemo fundantes de suas identidades

comunidades.

Joél Candau afirma que a busca memorial € de alguma forma uma
resposta consoladora ao fluxo do tempo i uma ameaca a existéncia de
individuos e grupos i ao causar a impressao de que o passado ndo esta de todo
inacessivel jA que pode ser revivido por meio da lembranca. Conjugada a
identidade de forma dialética, a memoria tanto nos modela quanto por nos é

modelada, e dessa forma sdo produzidas as trajetérias de vida, a historia, 0s

72 Ao propor essa oposicdo, Joan Gibbons faz referéncia as mudancas epistemoldgicas propostas por
autores como Henri Bergson, Marcel Proust e Walter Benjamin que, no inicio do século XX, questionaram
a estrutura racional e objetiva de certa concepc¢éo ocidental de temporalidade dominante naquele momento
(2007: 4).
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mitos e as narrativas, processos nos quais também se evidencia o
esquecimento’® (2016, p. 15-16).

Feitas essas consideracfes que dizem respeito a arte, memoéria e
identidade, ressaltamos a relevancia das narrativas curatoriais para a definicdo
de extensdo da memodria na recepcdo desses trabalhos. Enquanto que os
trabalhos de Efrain Almeida, Marcelo Silveira, Paulo Pereira, José Rufino e
Marepe séo recorrentemente identificamos como representantes de determinada
dimensdo social da memdria, geograficamente e culturalmente localizaveis,
poucas sdo as abordagens ao trabalho de Vinagre que recorrem a questbes
dessa ordem para discuti-lo. Entre elas esta o estudo de Madalena Zaccara, o

qual af i r ma gue Vinagr e, ao explorar Aval or
menosprezari a Aval ores i dent it 8r intoss cul t
simb-licos recol hidos do artesanato regiona

figuras antropomorficas, zoomorficas e fitomorficas das pinturas da artista a
pintura rupestre, especialmente a tradicdo Nordeste identificada pela arquedloga
Marcela Pacini Valls no sitio arqueolégico de Sdo Raimundo Nonato (idem,
ibidem: 2217), aproximacdo essa talvez um tanto formalista, podendo ser

substituida por outra plasticamente semelhante.

Na série Bonecas, iniciada em 1994, Vinagre incorpora as conhecidas
Auxas de panod, bonecas de pano comumente e
as suas telas repletas de grafismos e elementos figurativos (figura 32)
(ZACCARA, 2009: 2220). Em texto de 1995, Marcus Lontra afirmou que as
pinturas da arti st acdes istermaciomaisaao reesnmotteenpoe d e
em que aludem a artesania e a cultura popular nordestina, em especial a que se

refereaum dos mais tradicionais estados da reg

ainda segundo Lontra, teria welséntjamapr omi Sso
apel ar para o folcl - -ricoo, o que faria de
bel eza e i nt e leipgssaria pamagens lengas @ arquétipos. E

necessario cautela quanto a essas afirmagfes gerais. Ao ndo comentar

73 O esquecimento ndo esta no nosso foco de interesse nesse momento, mas € importante ressaltar que a

mem-ria A® a&m acdoe mds iela podee ao contrario, ameacar, perturbar e mesmo arruinar o

sentimento de identidade, tal como mostram os trabalhos sobre as lembrancas de traumas e tragédias

como, por exemplo, a anamnese de abusos sexuais na infancia ou a memoaria do Holocausto. De fato, o

jogo da mem-ria que vem fundar a identidade ® necessari ame
(CANDAU, 2016, p. 18).
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detidamente os trabalhos, as afirmacdes generalizantes de Lontra recorrem a
clichés e ndo exploram outras dimensdes das obras, entre elas suas referéncias
literarias, cinematograficas e seus didlogos possiveis, por exemplo, com artistas
da Nova Figuracéo, entre eles Rubens Gerchman, no que tange ao emprego da

figuracdo e da associacao entre imagem e palavra’,

Figura 32. Alice Vinagre, Sem titulo (da série Bonecas), 1994, acrilica, bonecas de pano sobre
tela, 150 x 200 cm. Fonte: ZACCARA, 2009: 2220.

Essa analise nos sugere que sao poucos os trabalhos de Alice Vinagre
que admitem um atravessamento mais imediato por narrativas sobre
Anordedadeo, i nclusive naqueles trabal hos
gue identificamos como facilmente associados a questfes da regidao, como a

religiosidade e a memoria.

Notamos aqui, portanto, dois aspectos relevantes para nossas analises.
Primeiro, os repertorios tematicos recorrentes que identificamos em Ceara e

Pernambuco e em Nordestes podem ser operados de modo a constituirem

7 InformacGes relativas a formacéo e as referéncias da artista foram fornecidas pela prépria Alice Vinagre
em entrevista concedida para essa tese em 13 de setembro de 2018.

106



narrativas sobr e Ainordestini dadeo de

identitarias, ndo tornam-se associagfes exclusivas e permanentes. A memaria,
o ex-voto, a xilogravura, a madeira, entre outros, ndo sdo elementos
exclusivament e Ainordestinoso, ainda

finordestini dadeo.

O segundo aspecto diz respeito ao fato de que o trabalho de Vinagre
parece escapar de narrativas que pretendem opera-lo de modo a imaginar

lugares identitarios. Notamos que € necessario certo esforco para inventar

mo d o

identidades ou alteridades fAregionali zadas:¢

esforco revela tensdes entre a obra e as narrativas que a acompanham, entre o
visto T aquilo que as obras sugerem i e o dito T aquilo que a narrativa curatorial
propde agenciar nos trabalhos. No préximo capitulo destacaremos essas
tensdes a partir da anélise do desdobramento em outras situacdes expositivas
dos repertérios tematicos e procedimentos artisticos identificados nas obras
integrantes das exposicOes abordadas nesse primeiro capitulo. Discutiremos

como as curadorias de Anjos e de outros, que consideramos seus interlocutores,

propbeminvent ar alteridades fAregionalizadaso ac

partir das obras. Continuaremos destacando as tensdes produzidas nesse

processo por meio do confronto entre obras e narrativas.
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capitulo 2

Nordeste nordestino:

invencoes curatoriais




A exposicao Cinco pernambucanos realizada em 1986 na Galeria de Arte IBEU
no Rio de Janeiro e organizada pelo critico Frederico Morais, partiu do critério
geografico e reuniu pinturas de Delano, Gil Vicente, José Carlos Viana, J. de
Moura e Roberto Lucio. Quase todos naquele momento viviam em Olinda e
tinham alguma ligagéo com a Oficina Guaianases de Gravura. Em texto para o

catalogo, Morais assim sintetizou a producdo daquele estado

[...] se é possivel identificar algumas constantes na pintura dos
artistas da regido, como o carater ostensivamente figurativo de
sua producao, uma figuracdo frequentemente critica, mas que
se deixa envolver por diversas camadas do imaginario individual
e social, h4 nessa pintura toda uma diversidade de propostas.
Ela & simultaneamente politica, intimista, exuberante, realista,
surrealista, sensual, barroca, maneirista, armorial, tem cheiro de
terra e de alcova, é do Sertdo e da Zona da Mata, abre-se para
0s espacos banhados de sol e luz ou se fecha em ambientes
opressivos. Raramente é abstrata, geométrica, delicada ou
ascética. (MORAIS, 1986: n.p.).

Mais a frente

Pernambuco é uma area fechada, ensimesmada, remordendo
seus proprios problemas, faz lembrar Coldbmbia ou México, na
América Latina. Os temas que percorrem habitualmente sua
pintura, inclusive a destes artistas, sdo aqueles de um universo
denso, doméstico, familiar, espacos confinados e opressivos,
habitados por personagens vivendo seus proprios fantasmas,
fantasias e obsessdes. (MORAIS, 1986: n.p.).

Apesar de criticar a recep-«@asixxeti ci zar

referindo ao Sudeste enquanto centro hegemonico T a essa produc¢ao oriunda
de Pernambuco, de certo modo Morais reproduz aquilo que critica ao
essencializar nela diversos valores:
impactante, agressiva e forte, com um arraigado sentido de independéncia em
relacdo aos modelos euro-norteamericanos importados pelo eixo Rio-Séo
Paul oo. Reafirmaria constantemente

mesmas que a critica brasileira atuante no sul esnoba ou procura reduzir a

simples manifesta-»es regionalistas

Para abordar as obras expostas, o critico parte do recorte geografico e,

de certa forma, projeta sobre elas expectativas do senso comum sobre o que
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seria 0 Nordeste. Morais recorre adjetiva-«o: as pinturas
Anforteso, Ai nti mistaso, Afexuberanteso, Aarr
considerando Per nambuco uma 8r ea , dohsequdnizmeate, , as ob
fazem refer°ncia ao,umidoanm®ked mkiolo ofad en s oEs s a
associacéo nos evidencia a reversibilidade’ da relacéo entre obra e lugar: para

O cr2tico, se Per namb,tgoaRobrasmegregsaneeasafif ec had
caracter2stica e, por sua vdaregidorEebbooar - am o
Morais n«o explicite, o termo fifechadoo e

podem ser considerados como uma referéncia ao trabalho da critica de arte
argentina Marta Traba, a qual prop»e uma di
i 8a e aber t aiscutirpaa pomsidade de paises da América Latina ao
estrangeiro:
Assim como a area fechada € uma categoria, onde predominam
as condi¢gbes endogamicas, a clausura, o peso da tradi¢do, a
forca de um ambiente, o império da raca india, da negra, e de
suas corr espondentes misturas com a r a
abertad est88 marcada por seu progres
capacidade de absorver e receber o estrangeiro, sua amplitude

de interesses e sua tendéncia para a glorificagéo das capitais.
(TRABA, 1978: 41).

O critico, portanto, ao adjetivar essas pinturas, inventa um Pernambuco
e, por extensdo, um Nordeste. Retomando Durval Muniz de Albuquerque Junior
(1999), essa reciprocidade das associacdes expressa o conflito entre o dito e o
visto e sua operagao na invencao da regido, processo tanto decorrente quanto

simultaneo a interpretacéo da arte a ela associada.

Ao nos determos sobre as obras expostas em Cinco pernambucanos, logo
percebermos o0 quao redutor e insustentavel podem ser as mencionadas

adjetivacbes. Segundo Mor ai s, o artista que mel ho

75 Essa operacdo é recorrente nos processos de representacées identitarias. Para Durval Muniz de
Albuquerque Junior, os nordestinos participam da constru¢éo ndo natural e ndo essencial da identidade ao
serem fAinmadesd a0 mesmo tempo em que fAnordestinizamo (199
Embora Frederico Morais n«o explicite, o terman Af echadod
ser considerados como uma referéncia ao trabalho da critica de arte argentina Marta Traba, a qual prop&e
uma diferencia-«o0o entre fA8rea fechadaod e fif§rea abertaodo p:
Latina ao estrangei r ochadd &uwnm icategoday omde peedorfimas as cbnelicoes
endogamicas, a clausura, o peso da tradi¢do, a forca de um ambiente, o império da raca india, da negra, e
de suas correspondentes misturas com a ra-a brsunca, a O08r
afa civilizador, sua capacidade de absorver e receber o estrangeiro, sua amplitude de interesses e sua
tend°ncia para a glorifica-«o das capitais.o (TRABA, 1978
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Apintura per namb U/cemrsaacsérie A famillaghdsdio (1986)
(figura 1). Para Morais, a série era irbnica pelo fato de confrontar valores tidos
como padr »es c ®@ma liaido,farascpnsd £ D «eclinio social e

econdmico, a influéncia dos modismos culturais, a erosao do tempo, os conflitos

e a luta pelo poder.o (MORAI S, 1986:

particular com a analise geral que o critico faz do conjunto das obras expostas,
percebemos a fragilidade do emprego dos adjetivos na abordagem do critico. E
possivel afirmar que o trabalho de Delano trata muito mais de um espaco
decadente e em ruinas, que vacila sobre suas crengas ao invés de afirméa-las de

modagi es shfvarot eo .

Figura 9. Franklin Delano, A familia padrao, 1986, 6leo sobre tela, 140 x 120 cm. Fonte:
MORAIS, 1986: n.p..

Notamos, portanto, que a tentativa de fazer consideracdes gerais sobre o
gue seria mnambotanaopei sto ®, sobre
de seu local geografico, associado a representagédo costumeira daquilo que seria

sua cultura i uma necessidade recorrente em boa parte do século XX para se

"7 Franklin Delano (1945) também se destacaria na exposicéo pelo fato de ser o Ginico dos cinco artistas a
ter iniciado seu aprendizado diretamente com Abelardo da Hora, José Claudio e Wellington Virgolino
(MORAIS, 1986: n.p.), trés dos fundadores do Atelié Coletivo da Sociedade de Arte Moderna do Recife
(SAMR) (1952-1957).
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referir a uma producdo fora do eixo Rio-Sao Paulo e, por isso, tida como
ir eqgiig podd ser empobrecedora e demasiadamente genérica quando a
confrontamos com as obras. Recorrentemente, os artistas que entrevistamos
para essa tese, ainda que reconhe¢cam dialogos entre suas obras e seus locais
de origem, se referiram ao uso desse dado geografico pelas narrativas
interpretativas que acompanham séusfumabalt

di sct®’r stmecessi dade 8deatre outras avaliaddeésc a - « 0 0

Mais recentemente, Ligia Canongia, ao escrever sobre a producdo de
Marcelo Silveira em 2003, iniciou seu texto da seguinte forma:

N&o é mais verdade que o Nordeste brasileiro permanece ao
largo das conquistas modernas, impermeavel aos fluxos
progressistas que desembocaram em um mundo regulado pelas
tecnologias da velocidade. Mas também n&o € verdade que seja
uma regido do planeta vencida pelas regras totalitarias e
acachapantes desseens ai o de gl obaliza- «o, com
especiai so. Paira ainda a? uma bri s
traduz no fazer artesanal e popular, numa certa busca primordial
de contato com a natureza e com as tradigbes, nem passadista

nem nostalgica, mas uma busca atemporal de vigor, que devolva
ao homem o dominio sobre seus meios. (CANONGIA, 2003:

n.p.).

A analise da curadora ndo parte de consideracdes sobre a obra de
Silveira, mas de um Nordeste i maginado, o]
Apopul ar 0 e at allwsccaondea cflommat urezaodo e com ¢
abordagem repete, de certa forma, aquela de Frederico Morais na medida em
que sugere que a obra do artista esta estreitamente associada a essa regido ao
toma-la como parametro para a discussao do trabalho do artista. Ao reproduzir
alguns valores mencionados pelo crztico, C
empregar termos como fAvi gor O, Canongia repete a es

vincul ar a obra a determinada cul tura Al oca

Tomamos a elaboracdo de curadorias de exposicbes a partir da
sobreposicdo dos parametros identitario e geografico como um dos critérios

fundamentais para a constituicdo do nosso objeto de pesquisa. Assim como em

"8 paulo Meira em entrevista concedida para essa tese em 30 de agosto de 2018.
" Eudes Mota em entrevista concedida para essa tese em 29 de setembro de 2018.
80 Martinho Patricio em entrevista concedida para essa tese entre julho e agosto de 2018.
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Cinco Pernambucanos, as primeiras curadorias de Moacir dos Anjos i Ceara e
Pernambuco 1 Dragdes e ledes (1998) e Nordestes (1999) i expressam, ja em
seus titulos, a associacéo entre arte e lugar identitario. E possivel filia-las a uma
série de exposi¢cdes que evidenciam T simultaneamente representando e
produzindo i algum tipo de regionalismo T entendido aqui ndo como um
regionalismo histérico, isto €, pautado por intelectuais como Gilberto Freyre,
entre outros 1, mas enquanto procedimento, isto €, como processos que tornam
espacos significativos e socialmente visiveis (PENNA, 1992: 19). Em outros
termos, essas exposi¢cdes imaginam e inventam o que podemos denominar
comoal t eri dades #rTalgrocessade inversib aesatieridades se
assemelha a invencdo de outras homogeneidades de diferentes critérios

identit8rios, entre ellmrsaqirltei rdac d nfupg dipules

Tendo em vista os textos mencionados de Frederico Morais e Ligia
Canongia, é necessario questionar como a curadoria lida, ainda em nossos dias,
com a associacdo entre arte, identidades e geografias®. Nesse capitulo,
argumentaremos como as <curadorias de dAart.i
Anjos interpelam obras enquanto l6cus em que identidade e lugar geogréafico se
cruzam. Dito de outro modo, essas curadorias imaginam e inventam alteridades
geograficas, simultaneamente a partir e para as obras. Para isso, analisaremos
algumas exposicoes realizadas por Anjos integrantes daquilo que entendemos
como um projeto de discuss«o sobre o fart
realizadas no MAMAM no periodo em que esteve como diretor da instituicao.
Confrontaremos essas analises com estudos das obras desses artistas e com
narrativas curatoriais e abordagens criticas produzidas por outros curadores e

criticos que, podemos dizer, séo interlocutores de Anjos.

Propomos alguns questionamentos para nortear nossas analises: como

obras se comportam ao serem interpeladas por curadorias que partem de

81 O termo é uma deriva- «0 em escala da express«o falteridades 6con
Joaquin Barriendos (2015: 4).
82 Segundo Marcelo Campos, € inerente ao debate identitario questdes espaciais e temporais. O curador

afirma, citando o hi st @aadssaidcaorentrg identdadel oldcalitadeve o conpeite A

moderno fomentado, principalmente,apar t i r de 1830, O6édurante a -EM&mdas Revol
termos filos-ficos, essa aproxima-«o tamb®mtéuafdei ta por M
trabal hoo, il 8 onded fa |inguagem se ent seees,orlgad com 0 €S
coisas mani festam a ordem de suas identidades ou diferen-.
(2999: XII-XIII).
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critérios identitarios e geograficos? Essas narrativas, necessariamente,

aprisionam as obras, isto €, as tornam dependentes de narrativas identitarias?

Ou as obras, além de reverberarem a narrativa identitaria, também se prestam a

outras narrativas? Como curadoria e exposi¢cao podem legitimar identidades?

2.1. Expor alteridades

No texto curatorial para a exposicdo Nordestes (1999), Moacir dos Anjos

afirmou o seguinte

Ha uma ideia de Nordeste, assim como h& uma ideia do que é
ou do que faz ser nordestino. Ideias que sdo menos a
catalogacéo do real sensivel do que um constructo ficcionalizado
daquilo que tornaria este espaco distinto dos demais e a
qualquer um outro irredutivel. Realizar uma exposi¢éo de arte
contemporanea do Nordeste do Brasil implica, portanto,
negociar com expectativas sobre quais as fronteiras simbdlicas
que singularizariam, no campo das artes visuais, o que é ali
produzido. (ANJOS, 1999: n.p.).

O curador continua

A exposicdo ndo pretende oferecer uma representacdo
simbdlica perfeitamente delineada do que é hoje o Nordeste, 0
que equivaleria a propor uma alternativa identitaria rigida para
um espaco multiplo e em construgdo permanente. Busca dar
visibilidade, ao contrario, a um conjunto de proposi¢des estéticas
que, embora marcadas pelo que é préprio aos locais de onde se
enunciam (por exemplo, o apego a figura, a religiosidade latente,
a artesania, o0 uso de matérias cruas), terminam por destes
desprender-se e, em transito constante, alcancar ainda outros
lugares e momentos. Sao trabalhos criticos que desmontam a
ideia de regido como algo imutavel e que reconstroem suas
fronteiras como espacos de trocas. Sao trabalhos que, ao
constantemente reinventar formas de expressédo e de vida,
parecem afirmar que ndo ha somente um Nordeste, mas muitos.
(ANJOS, 1999: n.p.)
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Assim como Cinco pernambucanos de Frederico Morais, Anjos também
exibe um conjunto de obras a partir do critério geografico. No entanto,
diferentemente daquele, Anjos recusa adjetivacoes e afirmacdes peremptorias,
que enrijeceriam concepcodes identitarias relativas ao que seria o Nordeste e 0
qualificativo fAnordestinoo. Est8&8 implicada
deslocamento de interesse, de um objeto opaco dado a priori para a dimenséo
da linguagem 1 e, por extensdo, das linguagens artisticas 1 que tanto
representam quanto constroem ideias de Nordeste®. Dessa forma, a regiéo
passa a condicdo de expectativa, a qual, nem sempre, corresponde a
experiéncia empirica, sendo concebida de forma multipla ainda que, muitas
vezes, limitada por um espectro especifico de caracteristicas. A curadoria, junto
as obras, imagina Nordestes, isto é, lugares®* e al t eri dades firegi on
Enquanto proposi - «o, a exposi-«0 tamb®m @A®
atividade do curador, sua expoesis®, tornalugarent re o r eal € 0 | me
(CASTILLO, 2014: 66).

E possivel filiar as curadorias que nos interessam a uma série resultante
de determinado momento paradigmatico localizado nos anos 1980 e que Kusuk
Yuncompr eendeu como um Aturning pointo curato
a partir desse momento, exposi¢cdes nos tradicionais centros artisticos mundiais
passaram a enfatizar a diferenca e o multiculturalismo de producdes de artistas
nao ocidentais em detrimento da ideologia modernista que pretendia narrar uma
suposta fAuni ver s a linlimeesas &s ®xpabigdesadesseetipo g« 0
participaram da invencdo de alteridades diversas®. Magiciens de la terre i

83 Referéncia a discussdo empreendida pelos Estudos Culturais, particularmente por Edward Said (2007),

acercadasideiasde fArepresenta-«o00 e fAinven-«00 no fAorientalismood
em seguida.
8Salvo indica-«o em contr 8ri o, capitula,mibestamasinesrefeondoae m Al ugar ¢

um espago geografico, fisico i embora a eles faga referéncia i e nem a um dos principios que, ao lado da
obra e do conceito, sdo colocados em tensao pela expografia, meio constituido e constitutivo da curadoria

(CASTILLO, 2014: 21). Aqui, dAlugaro pode ser entendido como
para usar uma formula-«o de Marcelo Campos, Ao lugar s- e
52), ou ainda © ideia de fpuwals afgresqnd pmree éxinet € a’uqiumd g em @quU ¢
um des2gnio discur si v eivebumé &0 du& a expbiciio, sedursds lasbeth Rpbolle

Gon-alves, por meio de imagens, fagu-am o imagin8rio soci
qgudo distendido € o campo expositivo, revelando-se ora pesquisa histérica da arte, ora propagagdo da

experi®°ncia art2stica, ora media-«o0 da experi°ncia social
80 neologismo fiexpoesiso foi proposesigponr Sédai a-eShkgedopt
estética, pela qual o curador harmoniza a edi¢éo expografica, como distensdo escritural na arquitetura de

seu argumento, tema, sujeito.o (2014: 85). Tal neol ogi smo
o artibitaa dweaaescritura expositivao por meio de uma fAlin

86 Citamos como exemplo 3a Bienal de Havana i Tradicién y contemporaneidad en el arte del Tercer Mundo
(Gerardo Mosquera, Havana, 1989), Transcontinental (Guy Brett, Ikon Gallery, 1990), Contemporary Art
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curada por Jean-Hubert Martin e exibida no Centre Georges Pompidou, Paris,
em 19891 foi eleita por alguns estudiosos como o mito fundacional de um novo
tipo de Acuradoria global o (BARRI ENDOS, 20
gl obal o (CERVI®O, 2011: 18) . PoMagimiens ent eno
devido ao intenso debate e as reacdes que desencadeou®’ e a sua proposta de
revisdo metodolégi ca e conceitual de exibi-«e de prec

ocidentai so.

O problema desencadeado pela exposicdo era o de como exibir em
museus de arte dacexnttpadi diegreant:i dos, I mpr
ideologia moderna da autonomia da arte e/ou por uma concep¢ao do que seria
a arte contempor ©nea, produ-»es realizadas
oci de¥fiit asgsbentendendo a diferen-a A&Antre o
referéncia a espiritualidade no titulo da exposicéo i a palavra magiciens i em
detri mento de outro termo que evocasse a fz¢
do curador por identificar um critério de selecdo comum as producdes
Afoci dent ai-scientassdO fAe «ogu e f osse alternativo
uni versalizantes do cO©none moderni st a. De
producdes dos mais diversos lugares do mundo em uma estrutura cognitiva
domi nant e 0 20054:N3B)D 8iyelando producdes muito distintas. A
auséncia de informacdes contextuais sobre a origem dos objetos expostos e a
recusa em utilizar categorias T Af ol cl or e 0, Aartesanat oo,
evidenciava a pretensdao do curador de equalizar, sob o rétulo de arte
contemporanea, objetos de distintas procedéncias e regimes contextuais. Dessa

forma, Martin propunha ultrapassar suas diferencas ontolégicas convencionais

from South Africa (Haus der Kulturen der Welt, Berlim, 1996), Ultra Barroque: aspects of post Latin American

Art (Elizabeth Armstrong e Victor Zamudio-Taylor, Museum of Contemporary Art, San Diego, 2001), Sharing

Exoticisms (5th Lyon Biennale, 2000), Documenta 11 (Okwui Enwezor, 2002), J"aime Chéri Samba (Cartier

Foundation, 2004) e Africa Remix: Contemporary Art of a continent (Simon Njami, Museum Kunst Palast,

Dusseldorf, 2004).

87 Entre essas reacdes, podemos mencionar a criagéo da revista Nka: Journal of Contemporary African Art

em 1994 pelo critico e curador Okwui Enwezor. A proposta da Nka era abordar a producdo de arte

contemporanea de artistas de paises africanos e sua diaspora de modo diverso do olhar considerado

exotizante e redutor de Magiciens. A reacdo de Enwezor deve ser ressaltada uma vez que, embora

Magiciensn«o tivesse sido uma exposi-«o de fAarte africanao, q
de paises do continente africano ou tratavam de certa cultura fAafroo. |l sso acabc
africanado como um out r dDOS&IN,A04B3ppei ad/ foci dental o

88 Segundo Thomas McEvilley (2006: 182), Magiciens de laterret er i a empr egado uma festrat ®c
conscientemente desdenhar das crencas modernistas em relagdo aos canones universais, da historia
dominada pelo progressoedareali dade transcendente da forma pura.o.
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por meio da ndo distingdo entre 0 que seria artistico e 0 que seria artefato

etnografico ou objeto arqueoldgico®.

O carater nivelador dessa selecéo, que pretendia ultrapassar hierarquias
estabelecidas por convencdes instituidas por diversos agentes e instituicbes

artisticas e suas respectivas historicidades, é altamente questionavel. Enquanto

o0s artistas fAocidentai s o ofno qumédizraspeitouam

configura-«o da M@ndarte contempor ©nea

bl

oco

i nterr

ocidentaiso integraram um grupo heterog®°neo

obras, a condicdo socioecondmica e ao grau de formacdo dos artistas, e a
assimilacao de seus trabalhos pelos circuitos internacionais. Portanto, segundo
Mariana Cervifio (2011: 43), contrariando a narrativa curatorial baseada em uma
concepcao multiculturalista compreendida enquanto coexisténcia da
diversidade, a exposicdo acentuou as diferencas entre seus participantes®.

Ainda segundo a autora, a utiliza-«o

centro e sem hierarquias estéticas e culturais. No entanto, evidenciava-se que a
selecdo de obras de diferentes paises e contextos estava condicionada por um
padrdo estético, qual seja, um canone ocidental, mais especificamente
modernista (CERVINO, 2011: 33).

Particularmente duas dimensdes de Magiciens nos interessam. A primeira
diz respeito a pratica que consideramos programatica de exibicdo de alteridades
e que, de certa for ma, i mplica em u
(BARRIENDOS, 2013: 108) a partir dos considerados centros hegemonicos. A
segunda dimensdo, decorrente da primeira, refere-se a invencéo de constructos
geogr 8fi-oos ddmtc<adi s 0, isto ®, de nAal

utilizar um termo de Barriendos (2015: 4). Tal expressao é empregada pelo autor

89 Para um debate sobre o impacto dos regimes de exibigdo sobre a ontologia do objeto, cf. BOVISIO, Maria
Alba. El dilema de las definiciones ontologizantes: obras de arte, artefactos etnograficos, piezas
arqueoldgicas. In: Caiana. Revista de Historia del Arte y Cultura Visual del Centro Argentino de
Investigadores de Arte (CAIA). n.3, 2013. p.1-10.

9 Mariana Cervifio (2011) demonstrou diferencas sociolégicas entre os participantes de Magiciens de la
terre. Enquantoogrupo de artistas fAocidentaisodo era mai s
ocupacao, a formacao e a recorréncia e coincidéncia na participacéo de outros eventos internacionais, entre

el es as bienabsjdengrlpoeifa«mai semlyengradica ergrhais puiverizaBa) a

muitos deles eram artesdos cuja atividade estava relacionada a cultos religiosos; muitos nédo tinham
formacéo formal e poucos ja haviam participado de bienais internacionais. Ainda segundo a autora, a

do

Ai nternacionaliza-«00 Vi savaternaeignalssgnent ar

ter

orig

ter

(0]

dao

homog°neo

di stin-«cendretor ee fMorcii dent eodo r emefiorai amwtdoeditidepnoEa@vardt i ci zant e

Said (CERVINO, 2011:35-36).
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para se referir & Africa, América Latina, Asia, Oceania, Oriente Médio e,
consequentemente, a arte africana, latino-americana, asiatica e oriental

i magi nadas por curadores ti dos Bariendas,

foci de

entr e o sMajigehseistto8s @ de A e s p acdo-eprimdogpara um des e

conquistar o-planeta-quanto-imagem através da absorcdo radical do nao-
ocidental 0 (2015: 3)

Enquanto Martin parte de uma experiéncia engendrada em um contexto

tradicionalmente considerado como centro hegemdnico para lancar um olhar

sobr e o0 fiouotcriodoe nithnakloo, a posi-«o de Anj os

par

curador recifense parte de uma perspectiva

em relacdo ao paiscomoum t odo, e Acentral o, guando co

Nordeste. Como ja discutimos, o curador ocupa certa centralidade ao se ocupar
do Nordeste a partir de Recife, historicamente um centro de poder regional,

evidenciando assimetrias inerentes as relagbes que partem dessa posicédo ou
que por ela passam, incluido as relacbes entre curador e artistas.
Consequentemente, a0 mesmo tempo em que, até certo ponto, o curador se
inclui na alteridade da qual trata, uma distancia é estabelecida quando certo
cardterde alteridade ® i mpresso sobre a no-«o
suavez,nessecontexto, oscila entre Aoutr.i

nos, apesar das evidentes inumeras diferencas entre Martin e Anjos,

consideramos que a exibicdo da diferenca e, consequentemente, a invencéao de
lugares e de alteridades por meio da curadoria sdo elementos comuns as

praticas de ambos.

Afirmamos que Nordestes, em boa medida, constr6i uma regido enquanto
fespa-o0 da saudadeo. Nessa consdeaskide
de curadoria, devido sua dimensdo politica, se compromete de forma
problematica e tensa com diversos campos sociails e que podemos

sinteticamente denominar como cultura. Para Wechsler,

de

i al

dadeo e

« 0

A i dei-planetaecomios magemo se aproxima da concep-«o0 de
enquanto Aimagens gee eumaraul becrmaastfax®fs na geografia re

reelaborados como imagens Unicas de lugares Unicos, ainda que a regido em questao seja igual a uma

est §

Hans Be

infinidade de outras regi»es. Ainda segundo Bugdrti ng, ® i
natural se torna imagem. Nao ha imagens na natureza, mas tao-s - na ideia e na r-ecorda-«o.
95).
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Trata-se de pensar a producgéo curatorial e a producao de textos
criticos como acdes politicas (entendidas como estratégias de
posicionamento dentro do espaco da producdo de saberes),
dado que sado gestos responsaveis pela delimitacdo de um
corpus e um olhar preciso sobre certos aspectos do mundo
contemporaneo: constroem representacfes socioculturais de
indole distinta, intervindo na formacdo de diversas nocdes
identitarias de género, nagdo, regido, classe etc. (segundo os
casos), que vao se instalando no imaginario de nossas
sociedades. 0 (WECHSLBRutorag 010: 70, gr

Portanto, € possivel afirmar que as dindmicas da exposi¢cdo constroem,
imaginam e inventam representacdes de alteridades que se prestam a eventuais
iusos $§0 aldmadagaeles de carater sensivel ou estético I que impactam
a cultura®?, o que significa dizer que, acompanhando Terry Smith (2012: 163), o
curador, assim como artistas, comentadores publicos, politicos e especialistas,
tamb®&m pautam o discurso p¥blico. Mas 0 que

nesse caso?

Podemos mencionar dois esquemas tedricos que tomamos como
referéncia para construirmos nosso argumento e que nos auxiliam a
compreender o funcionamento desse tipo de pratica curatorial. O primeiro refere-
se " inven-«o do forientalismoo, diadenvol vi
aos Estudos Culturais. O segundo trata da ideia de invencéo da cultura, proposta

pelo antrop6logo Roy Wagner.

Said compreende a i nv*ccomoum prbeediniests i ent al i

que, ao pretender representar um objeto, simultaneamente o produz. Said

92 para Jean-Marc Poinsot , o estudo de exposi-»es deve considerar pel
e fival oro. #fASent i dofiod iessctuarrsioca e eg uaacliiodnaaddeos asoens2vei s daqui l
exposi-«0; enquanto que fdAval or 0énsestéticosdueemergeadaopsdprims 0s soci a

di n©mi ca da exposi-«00 (2016: 24).

BA0o falar sobre uma fAviomtdeampdmm®@myed,fikaldo Pastaert eafci r mou ¢
para o campo ampliado da cultura, que (A4pldd.Faswresemt e ® o do
referia aos impactos das investigacdes da arte minimalista, conceitual, performance, body-art e site-specific

entre os anos 1960 e 1970 nas instituicdes artisticas e na recepgdo da arte. Além desses agentes, digamos,

enddgenos a arte, fo esgotamento das defini-»es restritivas de a
também foi provocado pela pressdo dos movimentos sociais (direitos civis, feminismos diversos, politicas

gueer, multiculturalismo), bem como dos desenvolvimentos tedricos (a convergéncia do feminismo, da

psicandlise e da teoria do cinema; o resgate de Antonio Gramsci e o desdobramento dos estudos culturais

na Gra-Bretanha; as aplicacdes de Louis Althusser, Lacan e Foucault, especialmente na revista britanica

Screen; o desdobramento do discurso p6s-colonial com Edwar Said; Gayatri Spivak, Homi Bhabha, entre

outros; e assim pRo20l4dirdant e) . 0 (FOSTE

94 Por Orientalismo, Said entende a experiéncia europeia (ocidental) com o Oriente enquanto um constructo

ontolégico e epistemoldgico. Se institucionalizou em alguns paises europeus especialmente a partir do final

do século XVIII, autorizando determinados sujeitos a fazerem afirmagOes sobre esse Oriente, além de
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alertava para a pregnancia de rubricas reducionistas que inventam identidades
col etivas, cC omo AAmM®r i cao, AOci dent
empregadas em Magiciens de la terre e em outras curadorias que dizem respeito
a questdes identitarias. Sobre a provavel deturpacéo do isld no Ocidente, o autor
entende que nao estd em questdo a possibilidade de representacéo verdadeira
de al go. Toda representa-«o, pel o

embutida primeiro na linguagem, e depois na cultura, nas instituicbes e no

ambiente pol2tico daquele q&a&d: representado

devemos estar preparados para aceitar o fato de que uma
representacdo estd eo ipso implicada, entretecida, embutida,
entrela-ada em muitas oudterbas

ela propria uma representagdo. Isso deve nos levar
metodologicamente a ver as representacdes (ou deturpagdes i
a disting&o é, quando muito, uma questao de grau) habitando um
campo comum de acéo definido para elas, ndo apenas por um
tema comum inerente, mas por alguma historia, uma tradicdo,
um universo do discurso comum. (SAID, 2007: 365).

Mais a frente, o autor afirma

as representacdes tém propadsitos, sao efetivas a maior parte do
tempo, realizam uma ou muitas tarefas. As representacdes sao
formagbes ou, como Roland Barthes disse de todas as
operacdes da linguagem, sdo deformacdes. O Oriente como
representac@o na Europa é formado i ou deformado i por uma
sensibilidade cada vez mais especifica a uma regido geografica
chamada fo Or i0@m3e®.o. ( SAI D, 2

N&o se trata aqui de representacao enquanto repeticdo, isto €, enquanto

definidora de opacidade®. A propriedade da representacdo que nos interessa é

descrevé-lo, ensina-lo, coloniza-lo e governa-lo. A percepcéo de que o Oriente poderia ser orientalizado,
ou seja, submetido a um discurso do Ocidente, indica como tal constructo é viabilizado por relagbes de
poder, ao mesmo tempo que as instaura. A ideia de Oriente foi fundamental, ainda segundo o autor, para a
definicdo da Europa e do Ocidente pela via da diferenga (SAID, 2007: 27-33). Portanto, o Orientalismo seria
u madistiibuicdo de consciéncia em textos estéticos, eruditos, econdmicos, sociolégicos, histéricos e
filologicos; € a elaboracédo ndo s6 de uma distingao geografica basica [...], mas também de toda uma série
de 06i nt eré& wmasaas due gxpressa,Juma certa vontade ou intengcdo de compreender, em alguns
casos controlar, manipular e até incorporar o que € um mundo manifestamente diferente [...]. (idem, ibidem:
40-41, grifos no original).

9% De acordo com Foucault, a representacdo enquanto semelhanca, repeticdo, foi fundamental para a
construcao do saber da cultura ocidental até pelo menos o fim do século XVI, a partir de uma concepgéo
da linguagem de dimenséo opaca, depositada no mundo e passivel de ser decifrada por uma cultura
classica, de carater enciclopédicoeerudi t o (1999: 47). Foi a semel ha
0 jogo dos simbolos, permitiu o conhecimento das coisas visiveis e invisiveis, guiou a arte de representa-
las. o (FOUCAULT, 1999: 23).
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a sua relacdo nao transparente com determinado objeto. Dito de outro modo, a
representacGio ndioest 8 circunscrita a uma i de
fazermos essa consideracao haja vista que exposi¢des cujas curadorias propde

abordagens identitarias costumeiramente sao, de forma equivocada, entendidas

i a de

a partir do parametro da veracidade, isto €, como se fossem fipe

antropoldgicas da arte de determinado lugar, povo ou regido ao invés de aquilo
gue realmente sdo i discussao curatorial sobre a importancia de certos tipos de
arte e suas rela-»es com certas giste
curador e historiador da arte nigeriano Chika Okeke-Agulu (2008 apud SMITH,
2012: 153).

De fato, nos termos colocados por Okeke-Agulu, a curadoria ndo deveria
ser confundida com pesquisa antropolégica. Entretanto, esse recha¢co nao nos
impede de aproximar as duas praticas, em certa medida, de modo a endossar
nosso argumento. E possivel propor uma analogia entre o processo de invencao

de alteridades via curadoria e a proposicao de Roy Wagner de que o antropélogo

st

» €S €

Adi nventad a cultsvstargestetdaendaacd el WAGNER,

Nesse caso, a ideia den«id n®euvum«poopassaoode

fantasi ao, ma s baseado em generaliza-»es

evidéncias (WAGNER, 2010: 30; 61). Para Wagner, antes de tornar a cultura

fvi s2vel 0

poder-se-ia dizer, ele [0 antropdlogo] ndo tinha nenhuma cultura,
jaquea cul tura em que crescemois
€ tomada como dada, de sorte que suas pressuposicées sdo
percebidas como autoevidentes. E apenas mediante uma
60i nnveen6 dessa ordem que o0 sen
muitos outros conceitos) pode ser apreendido, e € apenas por
meio do contraste experienciado que sua propria cultura se torna
Ovis2vel 0. No ato de inventar
sua prépria e acaba por reinventar a prépria no¢ao de cultura.
(WAGNER, 2010: 31).

Wagner entende as rela¢des sociais e culturais como interacdes dialéticas
entre aquilo qgque ® considerado inat o,
sobre o qual acredita-se exercer controle ou assumir responsabilidade (2010:
239). O estudo da cultura, segundo o fragmento acima, questiona seu carater
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inato e autoevidente, tornando-a visivel por meio da invencéo, ndo sé do outro,

mas também de si e da propria nogao de cultura.

A partir dessas duas proposicdes tedricas, podemos entender que ao
escolher o enquadramento identitario, associando obra ao lugar geografico de
origem do artista, o curador evidencia, reifica e representa determinada
alteridade, mesmo que tenha a intencdo de questiona-la. Nos interessa a
dimensédo dessa representacdo que diz respeito a como objetos artisticos séo
narrados, filiados, atravessados e constituidos por discursos que podem trazer
em seu bojo doxas que os envolvem naquilo que Anne Cauquelin (2005: 170)
denomina como Anuvem de sentidoeomucsonst i t u
Portanto, ao associar obra e lugar geografico, a curadoria, junto as obras,
também inventa e constitui esse lugar e as alteridades relacionadas a ele,

sugerindo uma relacao de representacao entre essas instancias.

Assim como observamos nos textos de Frederico Morais e Ligia Canongia
discutidos acima, o emprego de termos alusivos ao entorno do artista e que,
portanto, insere obras em situacdes de representacdo, também é recorrente na
escrita de Anjos. Essa caracteristica, 0 emprego de terminologia que, podemos
considerar, muitas vezes r ec®rnambkémased fAcl i ch
considerada em nossas analises das narrativas curatoriais de Anjos. Segundo
Kusuk Yun (2018: 384), esse procedimento consiste em estratégias de
comunicacdo que traduzem especificidades de elementos culturais para um
vocabul 8rio considerado Ainternacional 0 el

muitas vezes no turismo.

9% Essa metodologia se aproxima da empregada por Kusuk Yun em seu estudo sobre a representacdo

exoticizantei i st o ®, que recorr e aoi dé artistascda China, dapém e Cdiéasida er e - t i poo
Sul, em revistas de arte publicadas entre 1971 e 2010 (Art in America, Artforum, Flash Art e Artpress). Yun

concluiu que a recorréncia ao exotismo aumentou durante o recente estagio da globalizagéo e que o mundo
ocidental tem procuradocadavez mai s nesses artistas asi 8ticos o valor
autor recorreu a Jean-Marc Moura paraentenderie st er e- ti poo como fAuma ideia preco
exagerada associada a uma categor i ao ;defieido@omnb unteflefod0 c o mo o ¢
de estilo fixo pelo uso e manifest apud ¥UND2018u3d9). esp2rit o
Acrescentamos que compreendemos por fAestere-tipod a parti
refere a uma fAfadrtmea ildiamdietbadastde ®, como uma simplifica-«o
representacdo, mas por fixar representacdes de modoasust ent ar det er mi nadel3fli scur so. 0
Devemos entender sua concepc¢ao de esteredtipo como a principal estratégia discursiva do discurso colonial

enquanto produtor de #fAfixidezo na fAconstru-«o ideol  -gi c:
fambi val Umai aroe i t er a- «o cont2nua e fansiosao de algo | §
contraditério de impossibilidade de comprovacéo no discurso desse algo (2013: 117-118).
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Vejamos como o curador inventa alteridades geograficas e como sua
narrativa reverbera nas obras de Marcelo Silveira, Delson Uchbda, Martinho
Patricio e Efrain Almeida, artistas que estao entre aqueles mais recorrentes em
suas curadorias. Para orientar nossa discussao, questionamos como a narrativa
curatorial de Anjos impacta as obras em questdo. Para isso, tomaremos néo sé
a perspectiva da curadoria, como também das obras: elas assumem as
narrativas propostas pelo curador? Sao aprisionadas e reduzidas por essas
identidades e geografias imaginadas? Elas sugerem outras dimensdes para
além daquelas tratadas pela curadoria?

Evocando Said, ressaltamos que ndo nos interessa verificar se as
associac0Oes feitas entre obra e narrativa curatorial sdo verdadeiras ou falsas. O
gue nos interessa é verificar como a narrativa curatorial proposta é operada junto

as obras.

2.2. Entre o lugar telUrico e o contemporaneo

Um conjunto de trabalhos de Marcelo Silveira, em sua maioria realizados
com madeira cajacatinga, foi exibido em Armazém de tudo, exposicao realizada
em 2004 no MAMAM. Realizados aproximadamente nos dez anos precedentes
a exposicdo, os trabalhos transitavam instavelmente entre classificacdes
consagradas como escultura, desenho e instalacdo. A madeira empregada na
construcdo desses objetos T tida como caracteristica da regido de origem do
artista 1 e, digamos, a néo referencialidade evidente de suas formas, foram
pressupostos para que seu curador, Moacir dos Anjos, fizesse afirmac¢des como
essa:

[parte das esculturas em madeira s&o] objetos que remetem, uns
mais claramente do que outros, a brinquedos e utensilios tipicos
da regido de origem de Marcelo Silveira, ndo ficando evidente,
guando observados em conjunto, se séo filiados mais a tradicdo

culta da arte ou se a eles basta o amparo da memodria da
producao anénima das ruas. (ANJOS, 2005c: n.p.).
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Para o curador, Silveir a t eri a uma Avontade renovada

trabal hos com o entorno simb-lico e f2sico
gue possibilitaria afirmar que seu trabal hc
da cul turao. ( ANJ OS, 2@ 0dpe; (a0 fazerp esgas Consi

afirmacdes, o curador acredita que a producédo do artista mantém relacéo de

representacdo com o seu lugar de entorno. As caracteristicas que ele aponta nas

obras participam do i magin8rio sobre o | uge
agr esteso de cajacatinga, fAestruturas orgoni
faj unt amentos que nNn«o servem para nhadao e (
Aantigosod e fApopul areso, a utens2|ios fAtz2pi

uma Aarrgpuriecgrui ao (ANJOS, 1999; 2005c: n.p.

O proprio discurso do artista reforca a relacdo de mediacdo que a
cajacatinga estabelece entre sua biografia e seu lugar. Em entrevista concedida
a Agnaldo Farias e Moacir dos Anjos, Marcelo Silveira afirmou que seu pai o
presenteava com fragmentos festranhoso de
provavelmente, seu trabalho (2005c: n.p.). O artista também mencionou a
grande disponibilidade de cajacatinga i madeira resistente ao fogo e a agua 1

em suaregido natal,acidlade de Gravatg§, e reiterou: AEuU
especial mente com a <cajacatinga, essa rel
2005c: n.p.).

Encontramos na fortuna critica sobre o trabalho de Silveira outras
abordagens que também podemos considerar de carater arcaizante. Marcus
Lontra (1998: n.p.) filia o trabalho do artista a uma certa tradicdo de praticas
artesanais legada pelos lusitanos, como aquelas empregadas na producao de

ornatos arquitetdnicos durante nosso periodo colonial.

Em texto escrito para individual do artista realizada na Galeria Nara
Roesler, Sdo Paulo, em 2000, Agnaldo Farias (2000: n.p.), afirmou que o0s
pequenos objetos esculpidos em madeira e polidos de Colegéo | (1999) (figura 2)

faz ressoar em nos as formas conhecidas de utensilios,
ferramentas e brinquedos, coisas que outrora eram fabricadas

com a méo, com a varia matéria & mao oferecida pela natureza
T madeira, pedra, fibra, osso etc [...]. Mesmo com sua paulatina
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desaparicdo de cena, trocados que foram por ferramentas
eletro-mecéanicas [...] esses utensilios e ferramentas ainda
resistem na nossa memoria eventualmente alimentada por
alguma experiéncia: volta e meia, quando viajamos por Nosso
pais arcaico e avangado, € comum encontrarmo-nos com eles,
depararmo-nos com um vago e longinquo rangido de carro de
boi. (FARIAS, 2000: n.p.).

Figura 10. Marcelo Silveira, Colec¢éo I, 1999, madeira cajacatinga, vista da exposicdo Armazém
de tudo (2004), Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhédes, Recife. Fonte: ANJOS, 2005c: n.p..

Farias prossegue descrevendo um lugar rural, onde a comida € preparada
em panelas de barro em fogdes a lenha, e afirma que o procedimento de Silveira
Aremete a heran-as ats8gvicas; t ®cnicas e f o
ndo s6 no Nordessecomo em todo interior do Brasil.o.
Lontra e Farias recorrem a distancia, tanto temporal quanto geogréfica, para

localizar o trabalho de Silveira em um lugar imaginado como arcaico.

Mas sera que a obra de Marcelo Silveira se reduz a esse lugar teldrico e
arcaico imaginado pela curadoria e dele seria dependente para sua circulacao?
Moacir dos Anjos afirma existir uma dimenséo erudita na obra do artista e que
seria possivel aborda-la a partir de determinado debate acerca da concepc¢éao
modernista sobre autonomia do suporte. No entanto, essa abordagem nédo €&
desenvolvida pelo curador (2005c: n.p.). A partir dessa constatagéo, propomos
uma mudanca de perspectiva. Partiremos da obra de Silveira para discutir outros

dos seus possiveis sentidos.

Ao nos determos sobre uma imagem panoramica da exposicao realizada
em 2004 no MAMAM (figura 3), percebemos trabalhos escultéricos depositados

diretamente sobre o chdao do espago, outros encostados na parede e ainda
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outros pendendo do teto. A expografia diverge de modelos expograficos
consagrados pela arte moderna i como objetos pendurados na parede ou
depositados sobre pedestal i e se aproxima daquela que se tornou caracteristica
de exposi¢cdes de obras minimalistas, conceituais e de instalagdes, as quais
propunham ativar o espago expositivo por meio da supresséo de expedientes
como o plinto e a moldura, de modo que a obra conflitasse diretamente com o

ché@o, os cantos e as paredes da galeria, ativando esses espacos.

FALELLLE I EERETTTTT

Figura 11. Vista da exposicdo Armazém de tudo (2004), Museu de Arte Moderna Aloisio
Magalhées, Recife. Fonte: ANJOS, 2005c: n.p..

Na imagem panoramica da referida exposi¢édo, vemos no lado direito, ao
fundo, a obra Sem titulo (2000), constituida por dois objetos idénticos, um
esculpido em madeira e o outro fundido em aluminio. Os dois objetos estdo
apoiados no chéo e encostados na parede. Uma versao ndo duplicada dessa
obra (Sem titulo [1998], [figura 4]) participou da exposicdo Desconcertos da
forma (2000)°/, curada por Moacir dos Anjos e integrante do primeiro

mapeamento do projeto Rumos Itad Cultural Artes Visuais (1999-2000). Silveira

97 A exposicdo itinerante passou pelos seguintes espacgos: Itat Cultural de Belo Horizonte, na Galeria Itau
Cultural de Brasilia e na Galeria Itat Cultural Penapolis (MAPEAMENTO NACIONAL..., 2000: 114-117).
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dividiu espago com trabalhos dos artistas Paulo Meira (PE), Renata Pinheiro
(PE), Julio César Lopes (DF) e Marcelo Scalzo (PR).

Figura 12. Marcelo Silveira, Sem titulo, 1998, madeira cajacatinga recortada, 246 x 25 x 9 cm,
Colegéo Celma Albuquerque. Fonte: Enciclopédia Itad.

No conciso texto curatorial de Anjos para Desconcertos da forma, ndo ha
mencdes a questdes identitarias. O curador localiza discussdes de carater
tedrico da arte que apontariam diferencas entre a producdo moderna e
contemporanea. Seu argumento central parte da afirmacdo de que a arte
contempordnea ndo é assentada em certezas inequivocas, como era a
modernista, mas em multiplicidades de sentidos. Citando Fernando Cocchiarale,
afirma que os significados sdo construidos para logo em seguida serem
desmanchados. Portanto, o conjunto de obras da exposi¢cdo habitaria
Asuperf?2ci es alaeceernitae siiou ne ceosntv 2 vi 0 amor oso e
e com o mundo que os entornao ( MAPEAMENTO N

A primeira vista, com excec¢éo do trabalho de Marcelo Silveira, todos os
outros podem ser considerados como instalagcbes que, de um modo geral,
remetiam a espacos domésticos por meio do uso de objetos ordinarios. No

entanto, relacdes insdlitas entre esses objetos comuns perturbavam a
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familiaridade que normalmente séo a eles associados. Sem titulo (1998) de Julio
César Lopes era composto por ventiladores que, acionados, inflavam um grande
tecido de TNT branco, exalando um perfume francés masculino. O trabalho de
Paulo Meira (Sem titulo, 1998) consistia em um sobretudo de |a cravado pelos
seus caracteristicos pregos de grande formato fundidos pelo préprio artista. A
vestimenta se comunicava por meio de fios com objetos metalicos dotados de
hélices. Renata Pinheiro expds um trabalho integrante da sua série de camas,
Colchao 11l (1997), uma forma organica, localizada entre o vegetal e o animal,
que irrompia do centro de um colchdo disposto sobre uma cama. Ainda,
destoando da questdo do espaco doméstico, o trabalho de Marcelo Scalzo,
Caleidoscopio (1998), explorava a refracdo da luz por meio de uma lampada
elétrica, com iluminacdo de forte intensidade, disposta acima de uma mesa de

vidro na qual se apoiavam varias lentes de 6culos.

O conjunto de obras acionava no trabalho de Marcelo Silveira sua
dimensao espacial, instalativa. O que a principio seria uma escultura passava a
ser percebida, em decorréncia do dialogo com as outras obras, também como
uma obra instalada, encostada, evocando problematicas expositivas que dizem
respeito a ativacédo de espacos da galeria®®, o que associava o trabalho do artista

a uma determinada tradigdo da arte contemporanea.

O objeto encostado na parede e no chao suscita uma discusséao especifica
ao incorporar, em sua constituicdo, esses dois planos. Como sabemos, a
neutralidade das paredes e do chao, e por extenséo de todo 0 espaco expositivo,
foi implodida por certos eventos localizados especialmente em meados do
século XX%, Esses planos da galeria ndo seriam mais apenas suportes para
obras, mas as constituiriam e dividiriam com elas o protagonismo, questao
colocada particularmente pela arte ndo mimética e pela arte minimalista
(CASTILLO, 2008: 188, 161). Sem titulo de Silveira, para além de questdes

referenciais, expressas especialmente nas caracteristicas e no contexto do seu

%Segundo Sonia Salcedo del Castillo, a condi-«o0o da Adobr a
minimalistas. Essa condi - «o i mplicaria na #Ainterdepend®ncia entre
experimentacéo perceptiva do sujeito fruidor, resulta numa totalidade que inter-relaciona obra, espaco,

sujeito e tempo de fruigédo (2008: 157).

¥ Segundo Bri an Opa@oboearnfioyé apemas dneles coisas acontecem; coisas fazem

acontecer o espa-00 [no origimal hatppmeace thowgiss madkte jspxatce
(1986: 39).
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material constituinte, também comenta sua propria instalacdo e constituicdo a

partir dos planos vertical e horizontal do espaco expositivo.

Essa caracteristica, no entanto, foi operada pelo curador de modo que ela

tamb®m compusesse sua narrativa de i
associada ao lugar de origem doingtave i 8t a .
estabeleceria Ao | imite prec8rio entre

nven-

«

A

g

amea-a o todo de quedao ( MAPEAMENTO NACI ONA

a Auma arquitetur a prec8ria que parece

(ANJOS, 2005c: n.p.). Além das formas organicas e irregulares do trabalho e da
associacdo biogréafica do artista com a cajacatinga, a instalacdo da obra no
espaco i encostada i também é operada pelo curador para afirmar uma
Anordestinidadeo na obr a deinvéhiad ovugar dea
alteridade do artista, ainda que ela informe uma produgédo que dialoga com

canones da arte contemporanea e suas preocupacoes espaciais e institucionais.

2.3. Lugar cromatico

O Nordeste também foi imaginado como um lugar reconhecivel por meio
de uma paleta singular de cores. O trabalho de Delson Uchoa a partir da segunda
metade dos anos 1980 constitui-se, em sua maior parte, por camadas de
materiais sobrepostos, geralmente translicidos como plastico, lona, papel
celofane, entre outros, pintados com cores saturadas e luminosas. As grandes
areas coloridas resultantes desse processo apresentam padronagens
configuradas por grafismos diversos, as vezes geometricos. O discurso do artista
€ contundente na associacdo do seu trabalho ao Nordeste, como verificamos
nessa entrevista do artista concedida a Agnaldo Farias e Jacopo Crivelli Visconti

Sempre gostei da condi¢cao de pintor. J& na época [anos 1980],
minha preocupacdo era fazer uma pintura que tivesse uma
identidade, e ndo era nem uma questdo de uma identidade

brasileira, ou latino-americana, como é percebida hoje em meus
trabalhos, mas uma preocupacdo bem mais localizada: eu
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queria que minha pintura remetesse ao Nordeste. [...] E, nesse
tempo, era a cor que me encantava, e era a cor que traduzia
para a pintura a estridéncia cultural nordestina ligada aos
folclores e a todas as nossas lendas. (DELSON UCHOA, 2016:

n.p.).

Ao se referir 7 Aestrid°ncia cultural n.
as suas lendas, Uchba aborda o Nordeste enquanto uma unidade na qual é
poss?2vel identificar wuma #dAculturao caract el
conotacdo quando consideramos o fato de que o artista transitou, durante sua
formacdo, por centros artisticos importantes, densamente aparelhados com
instituicBes de ensino e de mercado. Apds ter iniciado seus estudos em pintura
em Maceio, Uchéa morou em Paris no ano de 1981, quando teve contato com
trabalhos de artistas de paises como Franca, Espanha, Holanda e Bélgica. De
volta ao pais, fixou-se no Rio de Janeiro, onde participou da exposicdo Como vai
vocé, Geragdo 807, e teve contato com o mercado local ao ser representado
durante certo periodo pela Galeria Saramenha e ter exposto na Galeria Thomas
Cohn (1990 e 1993)1%0,

Quando consideramos a trajetoria do artista e seu contato com o mercado
denso do eixo Rio-S&o Paulo, podemos considerar que sua afirmacao identitaria
contundente foi uma estratégia de insercdo em um mercado competitivo. Nesse

sentido, seu apelo identitario totalizante adquire certo verniz exotizante.

A abordagem identitaria de seu trabalho também parte de outros agentes,
como o curador. Em 2005, um conjunto de pinturas do artista com grande
unidade entre si T semelhantes aos trabalhos expostos anteriormente em
Nordestes i integrou sua individual no MAMAM sob o titulo de Delson Uchda.
Segundo o curador Moacir dos Anjos, as obras foram produzidas a partir de
Amem-rias, materiai s e procedi mentos finca
i magi nadas de Nor de s tc@gue pgde €0 @mapreendida, afirm
como uma referéncia ao periodo em que viveu fora de Maceid, sua terra natal,

expresso na diferencia-«0 entre experi®°nci a

100 Informagdes fornecidas pela pagina eletronica do artista. Cf. <https://www.delsonuchoa.com/biografia>
Acessado em abril de 2019.
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Pelo menos dois aspectos em seus trabalhos séo tomados como subsidios
para a imaginacao de alteridades geografica: os titulos e o carater das cores. Os
titulos dados por Uchba sugerem associacdes com a paisagem (Flamboyant,
Descampado, Taperagua, Caetés) e com a cultura, especialmente a material
(Catedral T.G., Muxarabié, Muiraquitd, Auriflama, Roi-roi, Tear e Gambiarra).

Quanto ao segundo aspecto, embora os grafismos dos seus trabalhos néo
sejam figurativos na maior parte das vezes, certa referencialidade é atribuida as
cores pelas narrativas de curadores e do proprio artista. Anjos afirma que, apos
formagédo no Rio de Janeiro nos anos 1980, Uchda volta a sua terra natal e
Aressignifica, em fun-«o0o da mem-ria ats8gvic
incorporado como instrumento de pintor, embora mantendo intacto o interesse
porver o mundo atr &aWN@OSdak0066ees 29 . ( A Al uz
para o curador, Aforma irredut?2vel de conhe
sem, no entanto, descrever figuras ou cenas (idem, ibidem). Para Anjos,
Descampado (figura5) evoca um hori zont e, Nslaeeds daa as pa
beira-mar ou do sert«o nordestinoso e se apr o
arresto, em superficies pintadas, do ar rarefeito que embota a visdo e faz
confundir realiidktm,dbeleme3d).engenhoodo (

Figura 13. Delson Uchba, Descampado, s.d., 250 x 312 cm, acrilica sobre lona de algodao,
Colecao Sérgio Carvalho. Fonte: ANJOS, 2005e: 18-19.
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Aqui também o curador afirma a coexisténcia, na obra do artista, de
referéncias populares e vernaculares de seu entorno, especialmente as cores
Ail uminadas pel o sol do |itoral do Nordest e
eruditas da histéria da arte, como o construtivismo e a arte 6tica (Op Art). Para
Anjos, o vermelho e amarelo de Auriflama (figura 6) seriam exemplos de cores
gue tanto s«o produzidas pela dlatitude de
artista, como também pela crueza cromatica da arte moderna e contemporanea
(ANJOS, 2005e: 3).
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Figura 14. Delson Uchéa, Auriflama, s.d., pintura acrilica e resina sobre lona, 280 x 280 cm.
Fonte: www.delsonuchoa.com.

No esfor¢co de associar a producdo de Uchbéa a um Nordeste imaginado,
o curador evoca ainda outros referentes para dialogar com obras que, a principio,
sao protagonizadas pela cor, um elemento a principio ndo narrativo: mascaras
ritualisticas de indigenas da regido, cultura tupi-guarani, totem, mata e mencao
a Joaquin Torres Garcia. Essas mencdes sdo recorrentes e, por vezes adquirem
carater lirico, algo proximo do que Hans Belting denominou como fdAarte di

t e x t%9 @mmo no comentéario de Anjos acerca da obra Muiraquita: fa i ntensa

101 Com essa expressdo, Hans Belting se referia a experiéncia de Harold Rosenberg diante de um trabalho
autodestrutivo de Jean Tinguely. Embora o trabalho de Delson Uchba ndo seja efémero, o texto de Moacir
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luz diurna e verde da mata i1 filtrada e refletida em flores, folhas, troncos e cipés
i emerge da miriade de elementos pintados, como se fios de tinta fossem células
clorofiladas. o (ANJOS, 2005e: 4).

Imaginar um Nordeste a partir da cor remete a um longo debate promovido
por artistas, cr2ticos e curadores sobre um
Em termos de curadoria, a 242 Bienal de S&o Paulo (1998), curada por Paulo
Herkenhoff, propds debater, entre outras questdes, a cor no hosso modernismo

no Nucleo Histérico da exposicéo. Herkenhoff, ao comentar obras de artistas que

propuseram pensar uma paleta nacional, af i r mou a Ai rreduti bilid
umuUnico si stema de coro (1998: 345) . Para o
uma denomina-«o0 Aregionalistao para uma ver
da AcoeBr aPsaiul o0, por vezes obl ficosematantativat r 0s S i

de definir ummaalpdal erteap rfondaucziiondo r el a- »es de
do pais. Ainda segundo Herkenhoff, seria possivel identificar na nossa producéo
diversos sistemas que, por sua vez, poderiam ser agrupados em pelo menos duas
tradicbes: uma telUrica, composta por, entre outros, Vicente do Rego Monteiro e
Portinari, e outra antropolégica, englobando artistas como Di Cavalcanti, Tarsila
do Amaral, Alfredo Volpi, Hélio Oiticica, Emmanuel Nassar, Beatriz Milhazes,
Delson Uchda e outros. Assim como Moacir dos Anjos, Herkenhoff associa a
Afestrid°ncia crom8ticao de Uch!a ao campo

flandoo a outros fApintores so378%es do Nordest e

Em depoimento concedido a Moacir dos Anjos, Uchba aproximou seu
procedimento artistico ao improviso de repentistas da regido (ANJOS, 2005e: 4).
Apesar do ensejo, o curador pouco explora a dimenséo do procedimento artistico
na sua abordagem da obra. As grandes dimensdes de alguns dos seus trabalhos
remetem a escala da arquitetura e a acdo do corpo do préprio artista sobre suas
pinturas. Agnaldo Farias (DELSON UCHOA, 2016: n.p.), além de reiterar o

dos Anjos sobre ele provoca a percep-«0 de que quem fescr e
de musica no sentido de que ele é quem faz a musica, embora diferentemente do intérprete, pois ndo

observa nenhuma partitura, mas dispde generosamente das fronteiras abertas do papel que tem a cumprir.

As vezes ele escreve até mesmo a partitura, enquanto os artistas se tornam o seu intérprete, ou sai a

procura de novas obras e artistas que | he g3l2)antam o0 seu
102 Delson Uchda participou de pelo menos mais duas exposicdes cujo critério curatorial organizador era a

cor de car 8§ g e c dodaatdrrida, oepaopintura do Nordeste (2012, Santander Recife, Recife,

curadoria de Paulo Herkenhoff e Clarissa Diniz) e A cor do Brasil (2016, Museu de Arte do Rio, Rio de

Janeiro, curadoria de Paulo Herkenhoff e Marcelo Campos).
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car8ter fAlocal o da cor de sua obr a,
escala ambiental de suas pinturas, a qual envolve o espectador, remete,
segundo Farias, para o uso do espaco de sua casa/oficina enquanto elemento
ativo em sua obra. Em alguns trabalhos, Uchda obtém grafismos a partir da
deposicdo de camadas de resina sobre o chdo, executando algo préximo a
frotagem. Secas, as camadas séo retiradas de sobre o piso, eventualmente
revelando o desenho geométrico do rejunte de ladrilhos, e utilizadas para compor
suas obras, geralmente de orientacdo vertical. Nesse processo, 0 acaso é
admitido na obra por meio do eventual transito de pessoas e animais sobre as
camadas de resina e, também, pelo depdsito de residuos ambientais, que
passam a compor o trabalho (DELSON UCHOA, 2016: n.p.).

Obras mais recentes, como Pintura habitada (2016) (figura 7), exploram
de forma mais evidente a dimenséo espacial ao envolver o corpo do espectador
por meio de processos espacializantes que resultam naquilo que Stéphane

abor dot

Huchet denomina como Aclim8tica do espa-o00

produzida pela fixacdo de suas pinturas a estruturas de dimensao proxima a
escala humana, remete aos seus trabalhos dos anos 1980, como Curral da praia
(1989) (figura 8), trabalho que consiste na instalagdo de uma de suas pinturas
em um curral de madeira construido com galhos tortuosos e delgados de
arvores. A pintura composta por losangos geométricos coloridos sobre fundo
branco contrasta com a organicidade da madeira que compde o curral. Nesse
caso, o carater antropoldgico pode ser atribuido ndo apenas a cor, mas ao
trabalho como um todo, o qual remete a uma visualidade que poderia prestar-se

a uma narrativa sobre fAinordestinidadeo.
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Figura 15. Delson Uchda, Pintura Habitada, vista de exposi¢éo (2016), The Armory Show,
Nova York, 2016. Fonte: www.simgaleria.com.

Figura 16. Delson Uchéa, Curral da praia, 1989. Fonte: www.delsonuchoa.com.

Em suas abordagens, os comentadores do trabalho de Uchda constroem
suas narrativas mencionando referéncias i populares e cultuas i fornecidas pelo
pr-prio artista. Como vimes,6 ® oprmiswill eé@i &do o
Ja Daniela Name menciona uma passagem narrada por Dante em A Divina
Comeédia e parafraseada por Jorge de Lima em A invencdo de Orfeu T leituras

gue teriam sido realizadas pelo artista, segundo ele proprio i, em que um anjo
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luminoso conduzia almas de mortos ao purgatério, passagem que seria evocada
pelo brilho da obra do artista (DELSON UCHOA, 2016: n.p.).

Ao enfatizar e reiterar as referéncias dadas por Uchba, entendemos que
as narrativas curatoriais e discursos criticos aqui analisados pouco avancaram
além das referéncias literarias, artisticas e identitarias fornecidas pelo discurso
do artista, o qual ofuscou e limitou possibilidades interpretativas do seu trabalho.
Nesse caso, percebemos que as obras do artista se evidenciaram mais
dependentes de certa narrativa identitaria, produzida pelo préprio Uchéa, o que
pode configurar um problema. Tal adesado por parte da curadoria a narrativa do
artista, amplificada sem questionamento, pode cristalizar e tornar essas obras

refensdeumdi scur so i dentit8rio quer &dé strimma @.ma

2.4. Lugar ambiguo

Considerando a narrativa curatorial de Moacir dos Anjos, € possivel
identificar uma caracteristica comum entre os trabalhos de Martinho Patricio e
Efrain Almeida: o emprego de elementos e repertdrios, a principio de matriz
popul ar, reconheci dos ¢ o+oanum, B qQue,éreeantd no s 0
obra artistica, adquirem carater ambiguo e passam a deslizar entre o sagrado e
o profano. Percebemos que o lugar imaginado pela curadoria a partir da obra
desses dois artistas é constituido mais pela ambiguidade caracteristica dos seus
procedimentos artisticos do que por um inventario de elementos religiosos e

mundanos referenciados em seus trabalhos.

Na exposicao individual de Martinho Patricio realizada no MAMAM, em
2002, e curada por Moacir dos Anjos, a maioria dos trabalhos expostos eram
realizados em tecido, material protagonista da producé&o do artista desde o inicio
dos anos 1990. Apesar de ndo serem, a primeira vista, referenciais, esses

trabalhos mantém algum tipo de relacdo representacional, metonimica, com o
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entorno do artista. Os fragmentos que utiliza de linho, cetim, renda e veludo

remetem a festas populares e a rituais religiosos.
Para o curador, a obra do artista oscila entre oposi¢cdes dicotdmicas:

Martinho Patricio inclui o fascinio com o acetinado colorido das
cortinas dos cabarés de vila e com os vestidos de tecido nobre
usados nas quermesses de domingo; com as rendas que
enfeitam os altares dos santos e com o0s aderecos de cores
vibrantes das festas populares de rua; com os ornamentos dos
rituais afro-brasileiros e com os paramentos usados nas missas.
(ANJOS, 2002b: n.p.)

O lugar imaginado pela curadoria, a partir da obra de Martinho, é ambiguo,

uma vez que seutrabal ho remete a #Aformas b&hi N%oOgisas

mundanas e sagradaso, tanto a Aparamentos

de festejos profanosodo e a fAcortinas dos
ambiguidade é evidenciada quando aproximamos duas obras expostas na
ocasido: a primeira, realizada com veludo e renda vermelha (Sem titulo [1999])

(figura 9) e a segunda com linho e renda branco (Sem titulo [2002]) (figura 10).

Figura 17. Martinho Patricio, Sem titulo, 1999, veludo e renda, 46 x 25 cm. Fonte: ANJOS, 2002b:
n.p..

Figura 18. Martinho Patricio, Sem titulo, 2002, linho e renda, 42,5 x 46 cm. Fonte:
www.martinhopatricio.com.
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Tomando como parametro as ambiguidades percebidas por Moacir dos
Anjos no trabalho do artista, podemos afirmar que cores e materiais empregados
sugerem simbolismos diversos. Ora certa lascivia, erotismo e emotividade, caso
do trabalho realizado com veludo de intensa cor vermelha, sugestées essas
intensificadas pela sua forma envaginada provocada pelo efeito da gravidade
sobre o seu material; ora certa pureza, racionalidade e parcimdnia, como na obra
realizada com linho branco e constituida por dobras e linhas retas que, parecem,

levitam e n&o se afetam pelo meio circundante.

Outros trabalhos sdo mais explicitos quanto a sua relacdo com um
referente. Méscara | (2001) (figura 11), composicdo realizada com fuxicos
vermelhos e brancos, indica, no seu proéprio titulo, a filiagdo da composicao a
cultura afro-brasileira. Essa filiagdo foi reforcada pela exposicdo A matriz afro e
os elementos formais, realizada entre 2016 e 2017 na Galeria Superficie, em
Sao Paulo, com curadoria de Gustavo Nobrega. Ao lado dos artistas Antonio
Dias, Rodrigo Garcia Dutra, Rubem Valentim, Mestre Didi e Emanoel Araujo,
Martinho Patricio expds obras realizadas com linho branco dobrado e
composi¢bes com fuxicos vermelho e branco intitulados Roséario (2003).
Segundo o <curador, 0s Afuxicos agr
indiretamente estdorelaconados "~ s i ns2gnias de ori
103 J4 lédas (2002) (figura 12), um conjunto de elementos realizados com
espelhos e fragmentos de tiras de cetim e renda, remetem a festas populares
laicas como o boi-bumba, o maracatu, o reisado e a procissfes religiosas que

empregam estandartes.

103 Em 2018, trabalhos (jessa série foram novamente associados a cultura afro-brasileira ao integraram a
sec¢ao Rotas e transes: Africas, Jamaica, Bahia da exposi¢édo Histérias Afro-Atlanticas, realizada no MASP
com curadoria de Lilia Schwarcz, Adriano Pedrosa, Helio Menezes, Tomas Toledo e Ayrson Heraclito.
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Figura 19. Martinho Patricio, Mascara I, 2001, fita de cetim e cetim, 150 x 150 cm. Fonte:
ANJOS, 2002b: n.p..

Figura 20. Martinho Patricio, Iédas, 2002, fita de cetim, cetim, linho, renda, cambraia bordada,
madeira e espelho, dimensdes variadas, vista da exposicdo Martinho Patricio (2002) Museu de
Arte Moderna Aloisio Magalhaes, Recife. Fonte: ANJOS, 2002b: n.p..
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Outra ambiguidade explorada por Anjos é a aproximacdo que a obra de
Martinho faz entre aquil o ngue par
aproximacdo entre o entorno mundano do artista, e seus caracteristicos
elementos vernaculares, e a erudicdo dos procedimentos artisticos construtivos,
referéncia presente no trabalho de Martinho desde suas pinturas realizadas na
segunda metade dos anos 1980. Com esse apontamento, Anjos discerne e
estabelece uma dist®©ncia entre o0 que
repetindo a estratégia de imaginar alteridades por meio do distanciamento
temporal T tradicional, antigo versus moderno, construtivo i e geografico 1

Nordeste vernacular versus Sudeste construtivista.

Apesar de identificar diversas referéncias possiveis no trabalho de
Martinho Patricio, Anjos ndo se restringe a propor um inventario de elementos
relacionados ° #dAcultura popul aro. Di
lugar ambiguo para o qual arrasta elementos diversos, que podemos considerar
a principio de carater antropolégico. Essa abordagem de Anjos ressoa a
afrmacdo de Gerardo Mosquera de que € possivel reconhecer marcas
identitarias na arte da América Latina mais nas caracteristicas da pratica
artistica, no modo de constru¢do da obra ou no discurso sobre ela do que na
identificacdo de elementos folcldricos, religiosos ou associados ao ambiente
fisico e histérico. Nos procedimentos artisticos estariam presentes o contexto e
a cultura em seus sentidos amplos, mais do que na citacdo de elementos
culturais especificos (2010 apud ASBURY, 2016: 260).

Entendemos que a afirmacdo dessa ambiguidade, isto €, de uma
heterogeneidade e de uma diferenca interna ao trabalho, ecoa o principio da
mesticagem proposto por Icleia Cattani (2007). Os trabalhos de Martinho Patricio
nao se resolvem enquanto uma fuséo de referéncias distintas e que resultariam
em uma unidade. Diferentemente, expressam tensdes e disparidades entre

elementos migrantes que perpetuam embates.

De modo semelhante, o trabalho de Efrain Almeida também sugere um
lugar ambiguo ao explorar a ambivaléncia e a heterogeneidade interna de

elementos que se localizam entre o profano e o sagrado. Segundo Anjos, suas
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pequenas esculturas realizadas em madeira, geralmente a umburana®,

representando corpos inteiros ou parte deles, semelhantes aos ex-votos,

confundem religiosidade, mais especificamente o imaginario catolico, e erotismo
(figura 13).

Figura 21. Efrain Almeida, Efrain Almeida (detalhes), 2010, umburana, 6leo e MDF, dimensdes
variadas, vista da 292 Bienal de Sdo Paulo (2010), Sdo Paulo. Fonte: www.fdag.com.br.

Segundo Anjos, 0s corpos no seu trabalho estéo entre a disponibilidade e
ainterdiciomor al . Suas #Afiguras d¥bias, n«o se s
se bestas ou aauséocs de difeeencasdomaiB entre paganismo
e cristianismo nos objetos e naslO07f).®&agens VI
da perspectiva sensivel ha uma indiferenciacdo entre sagrado e profano, ao
vincularmos seu trabalho a determinada tradi¢cao cultural, nesse caso, a dos ex-
votos, o trabalho de Almeida pode se aproximar ontologicamente do campo do

sagrado.

104 Assim como o uso da cajacatinga por Marcelo Silveira, Efrain Almeida também mantém uma relagdo
afetiva com a umburana. Trata-se de uma madeira largamente encontrada na regido de Boa Viagem, Ceara,
onde o artista nasceu e passou a infancia. Essa madeira € comumente empregada por artesaos da regido
para produzir brinquedos, imagens religiosas e ex-votos (CAMPOS, 2014a: 59). Diferentemente da
Aimadeira br an ciatambérachamada dercamam-do-ceara, cumaru das caatingas, imburana
de cheiro, cerejeira rajada ou cumaru de cheiro i é apropriada para a produgéo de ex-votos uma vez que
ndo atrai insetos, entre eles cupins, o que causaria danos para pegas e ambientes onde se acumulam esse
tipo de objeto, como igrejas e santuarios (GOMES, 2017: 136). Além de esculturas em umburana e em
bronze, o trabalho de Almeida também compreende aquarelas, gravuras, desenhos, carimbos e bordados.
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Nesse caso, ha uma sobreposicdo de relagbes que tornam a obra de
Almeida I6cus do vinculo indenitario entre a manifestacéo religiosa dos ex-votos
e determinado Nordeste imaginado. Tal vinculo exige uma reflexdo sobre sua
historicidade. Apesar do ex-voto ser um icone que diz respeito a uma
coletividade nacional (CAMPOS, 2005: 24), uma série de discursos cristalizaram
a associacao entre religiosidade popular i ndo sé o ex-voto, como também o

messianismo e o beatismo i ao Nordestel%,

Ex-voto € uma abreviacdo da expressdo em latim ex voto suscepto,
comumente traduzi da |lccoamo afdp®dr owm Awant oc oan s e q
um votoo (BONFI M, 2 0 Os7da Céamara CascBde dapudd o L u 2
BONFIM, 2007: 12),o0ex-vot o0 ® aquil o que fAse promete
para se receber a graca, ou o que se ofereceporté-l a al can-adoo, o qu

aser denominado tamb®m como fApromessao e fAmi

Assim como o caso da xilogravura produzida para literatura de cordel, o
ex-voto também é uma manifestacdo cultural que foi relacionada a uma regido
geografica em particular. Embora ndo seja uma manifestacéo prépria da regiao
Nordeste, € relativamente farta a documentacdo sobre essa tradicdo na
mencionada regido do pais (BONFIM, 2007: 35)1%, o que ensejou narrativas
identitarias que vinculavam a pratica ao seu respectivo lugar de ocorréncia. Em
texto de 1973, Clarival do Prado Valladares®®”a f i r mo u  gvotes dassrtadi e x
perdem ot exto em troca de mi st ®r i 00 . Tal ent
tipoldgicas como a de Iris Gori e Sergio Barbieri (apud ALCANTARA, 2018: 38-
39), a qual discerne dois tipos de ex-voto no pais: uma correspondente aos

pictéricos que combinavam imagem e legenda textual, predominantes em Minas

105 pyrval Muniz de Albuquerque Junior da destaque para trés embates fundamentais para a invengéo do
Nordeste: o combate a seca, ao messianismo e ao cangaco, além dos conchavos politicos das elites locais
de modo que essas mantivessem seus privilégios (1999: 74).

106 varios pesquisadores se dedicaram a pesquisa sobre ex-votos no pais. Embora ndo fossem o foco da
empreitada, tais objetos foram também recolhidos pela Missdo de Pesquisas Folcléricas organizada por
Mario de Andrade em 1938, que tinha como objetivo a coleta e o registro de manifestagdes consideradas
folcloricas nas regides Nordeste e Norte do pais. Posteriormente, até os anos 1970, outros estudiosos se
dedicaram ao seu estudo, como Luis Saia, Clarival do Prado Valladares, Alceu Maynard Araujo, Maria
Augusta Machado da Silva, Luis da Camara Cascudo, Théo Brandao e, mais recentemente, Lélia Coelho
Frota e Marcilio Lins Reinaux (BONFIM, 2007: 16). Muitos deles, como é o caso de Saia, coletaram ex-
votos especialmente na regido Nordeste (GOMES, 2017: 268).

107 O texto foi divulgado por ocasido da exposicdo Ex-voto do Nordeste, realizada em 1976 na galeria R &
R Camargo Arte, em S&o Paulo. N&o foi possivel confirmar a origem do mesmo. Cf. VALLADARES, Clarival
do Prado. Ex-votos do sertdo. 1973. <http://www.rcamargoarte.com.br/expo/?expo=84>. Acessado em abril
de 2019.
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Gerais e no Centro Sul; e outro correspondente aos objetos em madeira talhada,
por vezes policromada, e que geralmente representam o corpo humano, partes

dele ou 6érgédos internos, nos quais néo se verifica inscrigées textuaist®®,

OQutra quest«o que evidencia a Anordest.i

de ex-voto é o fato de que, no processo de colecionamento, algumas tipologias
sao privilegiadas em detrimento de outras. Como demonstra Lilian Alves Gomes
em sua pesquisa com colecionadores do Rio Grande do Norte, fotografias de
pessoas acometidas por enfermidades ndo integravam essas colecoes,
provavelmente devido ao aspecto desagradavel das imagens (2017: 222).
Consequentemente, dificilmente esse tipo de ex-voto fotografico é percebido

como Anordestinoodo como 0o s«o0 o0os fragmentos

Além disso, Gomes ressalta que era comum que os produtores desses objetos

atendessem a demandapelafinor destini za-«00 das pe-as,

praticar acabamentosristicos que as vVvincul ariam a
(2017: 176).

Citamos ainda como exemplos de eventos que reiteraram essa
associacao as exposicdes Bahia (realizada em 1959 no Parque Ibirapuera, em
Sao Paulo), Nordeste (realizada em 1963 no Museu de Arte Popular i Solar do
Unhao, em Salvador) e A mao do povo brasileiro (realizada em 1969 no Masp,
em Sao Paulo) organizadas por Lina Bo Bardi, as quais destacaram o ex-voto
como elemento popular caracteristico daquela regido e que, junto a outros
objetos, questi onavam sua aproxi ma-«o de

popul ar o, uma vez gue estariam mai

uma per

t er mo ¢

pr - X

compreendia como fAdesignopwldarsddsdi §d RODRIa@GWE

2008).

O dialogo das obras de Almeida com o ex-voto enquanto um elemento
identitario do seu entorno é atravessado por esses eventos, discursos e

narrativas pregressas. Tais narrativas atravessam também a interpelagéo

108 A manifestacao tipoldgica dos ex-votos é mais ampla do que a identificada por Gori e Barbieri. E possivel
enumerar ainda i além das pinturas a 6leo sobre madeira, de carater figurativo e narrativo geralmente
acompanhadas de textos i fotografias, objetos tridimensionais construidos para essa finalidade (como
esculturas e modelagens realizadas principalmente em madeira, argila, gesso e borracha) ou apropriados
(entre eles, objetos que mantém relagdo metaférica com o voto, caso das muletas e proteses, objetos in
natura, tanto humanos [cabelos], quanto de animais [unhas e cascos]), ofertas (de alimento, dinheiro) e
performances individuais e coletivas, como peniténcias e preces (BONFIM: 2007).
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curatorial de Moacir dos Anjos. E possivel afirmar, portanto, que ao compreender
o trabalho de Efrain Almeida como algo misterioso e dubio, entre o bestial e o
angeélico, Anjos evoca e se filia a um tipo de interpretacdo préximo a de
Valladares e Gori Barbieri, cujas narrativas identitarias relacionam a tipologia de
ex-voto referida na obra de Almeida ao Nordeste. O curador, portanto, legitima

sua narrativa ao associar-se a determinadas tradi¢cdes de invencéo identitaria.

Outra dimenséo da obra de Almeida que expressa ambiguidade é o modo
como ela cruza e confunde a memdria do artista com manifestacbes de
dimensé&o social. Os animais recorrentes em seu trabalho 7 ovelhas, cabras,
gatos, cachorros e passaros 1 sdo indice ao mesmo tempo de sua memodria,
especialmente de sua infancia na cidade cearense de Boa Viagem, como
também de passagens biblicas, segundo Anjos (ANJOS, 2010: 110). Cachorros
que lambem as paredes (figura 14) remetem a narrativa hagiografica na qual,
movidos por afeto ou misericordia, esses animais lamberam as chagas do
|l eproso S«o L8zaro, passagem b2 blvirteda
e de ®enibidem)(

Figura 14. Vista da exposi¢éo Marcas (2007), Estacdo Pinacoteca, Sdo Paulo. Fonte:
www.fdag.com.br.
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Ao se referir a projecéo de caracteristicas fisicas do artista sobre algumas
de suas esculturas 1 tatuagens, cavanhaque, tracos fisiondbmicos 1, Anjos afirma
que

seus objetos e imagens sao representacfes de um corpo em
movimento que articula e ata lugares, tempos, ragas, sexos e
crengas em que se movem e se mostram outros corpos, sem

gue se confundam por isso em um Unico organismo. (ANJOS,
2010: 112).

Quanto a esse aspecto, entendemos que ha em seu trabalho embates
entre o geral e o especifico, isto €, entre o carater anénimo e arcaico do ex-voto,
enguanto uma pratica inscrita em uma tradicdo, e elementos que se referem a
memoéria e ao aspecto fisico do artista, muitos deles relacionados a certa
visualidade urbana, e que dotam de singularidade suas pequenas esculturas de
umburana. Essa tenséo entre generalidade e singularidade intensifica o carater

ambiguo do trabalho.

Retomando a critica do grupo Camelo a selecdo de Efrain Almeida e
Martinho Patricio para a Mostra Antarctica Artes com a Folha, que taxava seus
trabal hos como fAregionalistaso e fAcaricatu
analise, podemos entendé-la como reducionista e simplificadora. Tal acusacéo
privilegia apenas a dimensdo mais imediata dos trabalhos, referente ao emprego
de elementos considerados vernaculares e ignora procedimentos utilizados na
producado das obras, como por exemplo, a operagcao que explora a ambiguidade
e o hibridismo de suas referéncias e de seus respectivos materiais, cores e
formas que, por sua vez, deslizam entre o profano, o banal, o erético, de um lado

e, do outro, o sagrado, o excepcional e o pudico.

Ainda, tal acusagéo subestima o confronto proposto por essas obras entre
singularidades dos artistas e elementos culturais de carater social e coletivo.
Esta inscrito no procedimento de representacéo, verificado nesses trabalhos, as
dimensdes subjetiva e produtiva. Como ressalta o curador Marcelo Campos, o
trabalho de Efrain Almeida parte da observacdo dos efeitos estéticos da

natureza. Entr et a mitista produz nidesth dadaanos caypoe 0
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da natureza de modo autoevi den®.eSobremas dev
guestao semelhante, Anjos afirma a singularidade do comentario que a obra de

Efrain Almeida faz ao seu entorno:

dando tessitura visual a fragmentos lembrados de vida, o artista
transforma suas memarias em passagens para que se ativem as
lembrangas daqueles que as contemplam, atestando uma
disponibilidade para alcancar o outro e estreitando, desse modo,
os limites entre 0 que é préprio apenas do individuo e o que
pertence ao ambiente social em que este esta inscrito. (ANJOS,
2010: 111).

O r-tul o #fAr egi on aindasutrasodimensdescdasnobrasd e r a
qgue, a princ?2pio, nN«o comp»em narrativas s
caso do vinculo de Martinho Patricio com procedimentos filiados a producéo
conhecida como neoconstrutivista. Entre eles, poderiamos reconhecer o
afrouxamento da geometria, a admissao de elementos culturais em detrimento
de uma concepcao ideoldgica universalizante, e a possibilidade de participacao
do publico na obra. E, no caso de Efrain Almeida, desconsidera a relacdo que
certas obras estabelecem com o espaco a partir do modo como sédo nele
instaladas. Bracos, maos e olhos que saem das paredes (figura 15), ou ainda
esculturas de cédes que as lambem incorporam a obra o espaco vertical da galeria
como estrutura narrativa (CAMPOS, 2014a: 62).

pProclamar a beleza na arte n«aop@enosesguéca-lo.fO§nurnddé . Temos o
das formas contraditérias, das perdas, da destruicdo. Mas a Ideia primeira, com letra mailscula, é perceber

gue h8§ o desplaprmaddmci aso, como na afirma-«o de Bellori,
sabemos, ampliando-se por quaisquer culturas. A natureza, companheira da producdo de Efrain, tende a

produzir 6efeitos excelenteso. A a restes efgitose o éxtaseé, mt er essa p

pul sa-«o, as marcas. E, 6assim serfadms® oo { CAMPOSel 20ddib
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Figura 15. Efrain Almeida, O promissor, 1996, cedro, 6leo e pirogravura, 25 x 6 x 13 cm.
Colecéo Galeria Camargo Vilaca. Fonte: Enciclopédia Itau.

Entendemos que narrar a obra desses artistas a partir da perspectiva da
ambiguidade, como fez Moacir dos Anjos, é uma estratégia para distancia-las do
r-tul o Aregi onal i-laseaquante arte nostemporaneai Essea | i z §
dado é relevante quando consideramos o0 contexto sociocultural desses artistas
e 0s elementos culturais com os quais trabalham. Durante boa parte do século
XX, a fAr®guaodo do regi on al7)tendea a giniplifiddt aT ROV, 2
recepcdo de trabalhos de artistas da regido, aprisionando-os a rétulos como
Al ocal o e i r-iegy eno nraal rarrativd batizada 2pela ideia de
ambiguidade é uma tentativa de afastdé-l os dessa fAr ®guao, de r -t
e de ampliar as possibilidades de sentidos de suas obras, complexificando sua

recepgao.
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2.5. Lugar experimental

Para endossar nosso argumento de que a curadoria imagina alteridades
geograficas, podemos apontar exposicoes de outros curadores que
consideramos interlocutotasnodadiedMoacde idars
ou seja, que também imaginaram nordestes a partir de expectativas e questdes
dadas a priori. Nos referimos a Pernambuco experimental (2013-2014) da
curadora Clarissa Diniz, realizada no Museu de Arte do Rio (MAR); Sertao
contemporaneo (2008) do curador Marcelo Campos, realizada na Caixa Cultural
de Salvador e do Rio de Janeiro; e, finalmente, a | Bienal do Barro T agua mole,
pedra dura (2014) realizada em Caruaru pelo curador Raphael Fonseca e pelo
artista Carlos Mélo. A primeira cur adori a questionou o] nr e
producdo artistica do Nordeste a partir do pressuposto de que o
experimentalismo foi protagonista nessa producéo durante boa parte do século
XX. J& as outras duas recorriam a procedimentos préximos aos da residéncia
artistica'l® para propor aos artistas que explorassem em seus trabalhos, sob
diversas perspectivas, respectivamente o sertdo e o barro enquanto elementos
dados como identitarios da regido. Diferentemente das curadorias de Anjos,
Sertdo contemporaneo e a | Bienal do Barro sdo constituidas por obras que
desde o principio ja estdo comprometidas por questdes identitarias de carater

geografico.

Destacaremos em nossas andlises como as narrativas curatoriais
agenciam procedimentos artisticos e repertérios tematicos das obras de modo a

imaginar nordestes.

110 E necessario apontar que essas duas exposicdes divergem do modelo curatorial de Moacir dos Anjos

pelo fato de que, entre outras questdes, se aproximam do modelo de residéncia artistica. Segundo Renata

Azambuja, esse modelo transcende parametros de exibicdo e comercializa¢do de obras. Segundo a autora,

aquil o que fAocorre em resid°ncia @ estéoprpdazintdoinbrmesmdoo t ant o er
local, como também com a comunidade do entorno, onde o espaco se situa e, também, com outros agentes

do circuito, formando uma rede, que é uma das finalidades previstas quando se abordam as iniciativas de

gestdo autdbnoma, proporci onando uma nova O0colora-«o0d6 ao estatuto do
exposi -«o0 @asargentoi.dd, fflo processo, nesta situa-«o, acab
a obra acabada, o que pode levar a um estado continuo de embaralhamentos de sentidos, favoraveis ao
desenvolvimento de pot°nRlel).as po®ticas. o (2017: 119
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2.5.1. Experimentacao sob o horizonte do regional

Em publicacdo de 2008, Clarissa Diniz criticou determinada pratica entre
artistas contemporaneos de Pernambuco que, segundo a curadora, era nociva
para o estudo e pesquisa da producao da regido. Diniz se referia a disputa pelo
reconhecimento sobre o pioneirismo de praticas experimentais entre artistas da
regido. Ao reivindicarem para si o ineditismo no uso de praticas experimentais,
tais artistas contemporéaneos contribuiriam para um ofuscamento de parte da
histéria da arte local, evidenciando as praticas regionalistas em detrimento das
experimentais. Segundo Clarissa Diniz,

[..] especialmente depois dos anos 2000, as condutas
regionalistas sdo tomadas como ponto de partida para a
autolegitimacéo de varios profissionais da arte T especialmente
alguns artistas e dirigentes de instituicdes 1, que, discordando
de tal pensamento, elaboram um discurso que os coloca como
0s iniciadores, nas artes plasticas de Pernambuco, de um
movimento de abertura as influéncias estrangeiras [...], gerando
uma narrativa de nossa histéria da arte que os coloca como 0s
pioneiros desse movimento, instaurando, assim, um discurso
que facilmente os legitima, ainda que em detrimento do
apagamento dessas iniciativas anteriores, que, ao invés de

serem buscadas e pesquisadas, sdo esquecidas. (DINIZ, 2008:
34-35).

Pernambuco experimental contesta essa narrativa ao compreender que
experimentalismos foram recorrentes na producdo artistica de Pernambuco

desde pelo menos os anos 1920.

E possivel identificar trés niicleos de obras em Pernambuco experimental.
O primeiro, protagonizado por Cicero Dias, diz respeito a iel oqguent eo
Acontradi - & ou oesetp@ieriammos denominar como um hibrido de
tradicdo e modernismo i da producéo do artista. O nucleo seguinte € dedicado
as producdes ndo objetivas, tanto geométricas quanto informais, de artistas
como Montez Magno e José Claudio. Finalmente, o terceiro ndcleo trata da
abertura de fissuras em decorréncia de acdes politicas do/no corpo e da/na

cidade, especialmente a partir de trabalhos de Paulo Bruscky e Daniel Santiago.
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Logo no inicio do texto curatorial, Diniz afirma que Pernambuco
experimentale st 8 na fAcontram«o da inten-«o de rot
de Pernambucoo0o e se interessa por dAdiscutir
da prética artistica, aquilo que poderiamos denominar como carater
experimental o (2014: 14). Mais ~ frente, ac

Mais do que a afirmacgéo de certas posi¢cdes ou estratégias, é
sobremaneira a constante reinvengdo 1 transformagbes e
conflitos I da linguagem que nos interessa: a exposi¢cao € uma

aposta na forca movedica que desenlaca a arte de
determinantes ou identidades regionais. (DINIZ, 2014: 14).

E possivel contestar a curadora quanto & sua ressalva de que
Pernambuco experimental se oporia a um modelo afirmativo, isto €, que a
exposicdo negaria a af i r ma- «x0o do que seria fApernambu
Anordestinoo. Assim como nos casos anterio
imagina determinado Pernambuco e, por extensdo, determinado Nordeste,

dessa vez via o experimental, ressaltando a dimensao cosmopolita da regiéo.

Tal argumento € evidente na abordagem da obra de Cicero Dias, caso
el oq u expressad da curadorai do convivio hibrido entre cosmopolitismo
e localidade. As presencas simultaneas em Eu vi 0 mundo... e ele comecgava no
Recife (1926-1929) (fi gura 16) do carro de boi e do
chaminé de fabrica, das colunas classicas, do péo de acucar e de Recife, é tanto
invengdo quanto testemunho de uma cidade simultaneamente local e
cosmopolita. Par a Zann ainidaitahtd gelotque efawac i f e er
situado al ®m de si mesma quanto pelo | oca
acostumada com intensas trocas culturais desde as experiéncias com incursdes
coloniais holandesas, inglesas e francesas. A presenca do porto e a sua reforma
no inicio do século XX intensificou essas trocas, impactando na constru¢ao de
uma paisagem urbana moderna, que, em certo aspecto, o trabalho de Dias é

cronista.
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Figura 16. Cicero Dias, Eu vi o mundo... e ele comecava no Recife, (detalhe) 1926-1929,
guache e técnica mista sobre papel kraft, 198 x 1186 cm. Colec¢&o particular. Fonte: DINIZ,
2014: 19.

Segundo Eduardo Dimitrov, a habilidade de Dias estava em oscilar entre

Aser C2cero emo PRedisf e€0 D(i BIsMFLTIIR OWlsgja, @ 0 1 3 :

artista, associado com divulgadores como Gilberto Freyre, buscava se legitimar
por meio de estrat®gias baseadas em
insercdo e de seu respectivo publico, sua obra poderia ser vinculada ao
regionalismo, como aconteceu em Recife, como também ao abstracionismo
geométrico ou a outras tendéncias vanguardistas europeias, entre elas o

surrealismo, como aconteceu em Sao Paulo e Paris (idem, ibidem: 65-66).

Para atender a uma ex pect ati va de Al ocal i
momentos, certa critica ressaltou elementos regionais e nacionais em suas

aguarelas e em suas pinturas nao objetivas. Em texto de 1942, Freyre percebia

no trabal ho de Dias apego a ctdeB goompstédioa r o

dade

brasileirodo nagqui lria, emgretanto, ga@prametimergorfarmat t a s

com as vanguardas modernas (DIMITROV, 2013: 110). Da mesma forma, quanto
as aquarelas, aquilo que seria uma documentacao do local foi privilegiado em

detrimento do nonsense que o filiaria as vanguardas europeias. Ainda, a tentativa
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de viabilizacdo de suas pinturas ndo objetivas para certos publicos ocorreu por

meio do discurso da cor localtll,

O segundo nucleo da exposicédo apresentava producdes nao obijetivas,
tanto geométricas quanto informais, de certa forma como contraponto a
canonizacdo hegemonica da producdo abstrata geométrica realizada no pais,
especialmente a partir dos grupos Ruptura paulista e Frente carioca. Muitos dos
trabalhos exploravam a forma em sua dimenséo livre, gestual e musical, ainda
gue muitas vezes recorressem a procedimentos seriais, repetitivos e mecanicos.
E o caso dos desenhos de Montez Magno do final dos anos 1950, do uso de
carimbos e frotagem por José Claudio no final dos anos 1960, das monotipias de
Vicente do Rego Monteiro e dos Exercicios de caligrafia (2002) de Daniel

Santiago.

A obra de Magno ocupa certo protagonismo na exposicéo pelo fato de,
segundo Diniz, sinalizar um momento de transicdo ao ter compreendido a
conclusdo do moment o hi st -rico do moderni smo. Des
inventivamente os paradigmas modernos, elabora percepcdes e problemas que
em Pernambuco serdo propulsores do conjunto de experimentacfes da arte
contempor®©nea. o (DINIZ, 2014: 69).

Magno compreende a producado de obras como Desenhos gestuais (1962)
comoumprocesso fAreducionistao de formas veget
negras (DINIZ, 2014: 69-71). Tal processo seria empregado também nas
Fragmentacbes (1963) (figura 17) e nas Bacchianas (1966), as quais
representariam um desejo daearttriostdaa pnan ®f V 6
a forma como ela se prolongava em Aondaso
experimentos de Magno poderiam ser percebidos como contribuicbes ao

alargamento do programa concretista brasileiro (idem, ibidem: 73).

111 Obras de outros artistas, como Lula Cardoso Ayres e Manoel Bandeira, também foram narradas de
diferentes formas por Gilberto Freyre, inclusive aparentemente contraditérias, de modo a serem absorvidas
por diferentes publicos em diferentes lugares. Sobre essa questao, cf. DIMITROV, Eduardo. Regional como
opcao, regional como prisdo: trajetérias artisticas no modernismo pernambucano. Orientadora: Lilia K. M.
Schwarcz. 2013. Tese (Doutorado) i Universidade de S&o Paulo, Programa de Pdés-Graduagdo em
Antropologia Social, S&o Paulo, 2013.
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Figura 17. Montez Magno, da série Fragmentacdes, 1964, 6leo a seco sobre papel, 71 x 100
cm. Colegéo MAR - Fundo Montez Magno. Fonte: DINIZ, 2014: 55.

Entre as obras que a curadora apresenta como exemplares do fato de que
perturbariam certa expectatiambudaamecepe xbS§
a série Morandi (1964) (figura 18) de Magno. Partindo da paleta do artista italiano
referenciado no t2tulo da s®ri e, Magno exec
guadradoso, figuase ret©ngul oso e fAigrmase ret
afirmar que, se Magno dele se distancia em determinado aspecto, por outro lado
o artista se aproxima das preocupacdes ecologicas de Freyre, isso é, da
discussdo 1 tdo em voga em Pernambuco naquele momento i sobre até que
ponto o meio fisico e sociocultural impactariam na arte e no artista (FREYRE,

1987: 184). Ainda segundo a curadora, em Morandi haveria um interesse pela
experiéncia existencial do espaco, 0 qual, acrescentamos, deve ser

compreendido também como um interesse pela paisagem.
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Figura 18. Montez Magno, da série Morandi, 1964, tinta industrial sobre madeira, 28 x 25 cm.
Colecéo do artista. Fonte: DINIZ, 2014: 75.

A presenca de Morandi na exposi¢cao e 0 modo como é atravessada pela
narrativa da curadora evidenciat agluce
di cot!®mica a de Aregional o. Com e
experimentalismo em Pernambuco pdde se dar, inclusive, a partir da
incorporacdo de procedimentos associados ao regionalismo i no caso de
Magno, o interesse pela ecologia freyreana i sem necessariamente resultar em
vi sualidades ex-ticas e associ avberi
i ncorpora procedi meensionasa pértr éegéuantersoi. S 0

No ultimo nucleo da exposi¢do, o corpo aparece modulado a partir de,
pelo menos, dois aspectos: antropolégico, nas obras de Lula Cardoso Ayres e
Vicente do Rego Monteiro, artistas que se interessavam, respectivamente, pelas
ceramicas popular do Alto do Moura e marajoara; e politico, nos trabalhos de
Paulo Bruscky e Daniel Santiago, para os quais o corpo € lugar de conflitos.

Diniz ressalta que, se para Freyre, na experiéncia social, o corpo era
elemento importante no afrouxamento de distingées entre classes ao amenizar

diferencas, especialmente via sexo e culinaria, o corpo para Bruscky, Santiago
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