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RESUMO

A exposicdo Brasil +500 Mostra do Redescobrimento é considerada um furning point nas
relacdes entre exposicdes de arte, Estado e mercado. O presente artigo analisa as relagdes e
conflitos entre dois discursos construidos por ocasido dessa exposi¢do. O primeiro € direto e
com um alcance menor, realizado pela curadoria da exposi¢ao por meio da escolha das obras
e textos no espaco destinado a exposicdo e nos catdlogos. O segundo discurso € o do
marketing e da publicidade, indireto e de maior alcance, criado pela instituicio e demais
atores envolvidos na sua feitura. E € nesse segundo que se constréi um discurso de um Novo
Brasil, reconstruindo e utilizando os mitos da identidade brasileira para realizar uma leitura do
pais por meio do tripé neoliberalismo, fim da histéria e globalizacdo. Tal andlise parte de
textos, catdlogos, entrevistas e artigos da grande imprensa que deram vozes a curadores e
criticos, para demonstrar como o marketing e a publicidade dominaram as leituras e
interpretacdes dessa exposi¢do, explorando uma visdo de Brasil compartilhada por setores do
Governo, iniciativa privada e imprensa.
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ABSTRACT

The exhibition Brasil +500 Mostra do Redescobrimento is considered a turning point in the
relations among art exhibitions, State and market. This article analyzes the relations and
conflicts of two discourses elaborated during this exhibition. The first one is direct and has a
smaller range, made by the curator through the choice of works and texts at the venue of the
exhibition and catalog. The second discourse is the one of marketing and advertising, indirect
and far-reaching, held by the institution and other actors involved in its making. And it is this
second one that constructs a discourse of a new Brazil, rebuilding and using the myths of
Brazilian identity to perform a reading of the country through the tripod Neoliberalism, End
of History and Globalization. This analysis is based on texts, catalogs, interviews and articles
in the mainstream media that gave voices to curators and critics, to show how marketing and
advertising overpowered the readings and interpretations of this exhibition, exploring a vision
of Brazil shared by government sectors, private sector and the media.

Keywords: Mostra do Redescobrimento. Exhibition. Edemar Cid Ferreira. Bienal de Sao
Paulo. 500 Years.

1. INTRODUCAO

'Artigo Cientifico apresentado como trabalho de conclusdo 2 obtencdo do titulo de Especialista no Curso de P6s-
Graduacdo (Lato Sensu) em MUSEOLOGIA, CURADORIA E COLECIONISMO, do Centro Universitario
Belas Artes de S@o Paulo, sob orientagdo do Professor Doutor Caué Alves.



Entre os dias 23 de abril e 10 de setembro de 2000 aconteceu, no Parque Ibirapuera, a
exposicdo Brasil +500 Mostra do Redescobrimento. Dividida em treze mddulos, com
dezesseis curadores’®, a mostra ocupou 60 mil metros quadrados em trés prédios do Parque: o
Pavilhao Ciccillo Matarazzo (popularmente conhecido como Pavilhdo da Bienal), o Pavilhdao
Manuel da Nébrega (hoje sede do Museu Afro Brasil) e o Pavilhdo Lucas Nogueira Garcez,
também conhecido como Oca. Construiu-se, ainda, um prédio que abrigava uma projecao, o

Cinecaverna.

Idealizada para ser a maior exposi¢cdo de arte ja feita no pais, seus ndmeros
impressionam. Foram 15 mil obras emprestadas de diversos museus e colecionadores
particulares do Brasil e do mundo e seu recorte histérico abarcava “desde as grandes culturas
pré-coloniais até a contemporaneidade’>Com um orcamento total de 40 milhdes de reais®,
recebeu um milhdo e oitocentas mil visitantes. Nos anos seguintes, a exposi¢do teve

itinerancias por diversas cidades e paises”.

A proposta arrojada de recriar toda a historia da arte no Brasil desde antes do
“Descobrimento”, desejando apresentar um panorama valido em termos tanto académicos
quanto histéricos e artisticos, teve como principal articulador e realizador o polémico ex-
banqueiro Edemar Cid Ferreira, fundador do Banco Santos, que recentemente saiu da prisao e
responde por crimes contra o sistema financeiro, lavagem de dinheiro, crime organizado e

formacao de quadrilha6.

Ferreira foi um grande colecionador de arte e um dos tultimos grandes mecenas

contemporaneos. Sua trajetéria no mundo da arte comegou em 1990, quando contratou a

2 Os médulos da Mostra do Redescobrimento foram: A primeira Descoberta da América, Artes Indigenas, Carta
de Pero Vaz de Caminha, Arte Barroca, Arte Afro-Brasileira, Negro de Corpo e Alma, Arte Popular, Arte do
Século XIX, Arte Moderna, Imagens do Inconsciente, Arte Contemporanea, O Olhar Distante e Cine Caverna.

? Termos utilizados por Edemar Cid Ferreira na apresentacio da exposicdo. Texto presente nos catilogos.
* Esse valor atualizado pelo IGP-DI (indice Geral de Precos — Disponibilidade Interna), da Fundagdo Getiilio
Vargas, seria em torno de 116 milhdes de reais. Para se ter uma ideia, o custo da 30° Bienal de Sdo Paulo, em

2012, foi de R$ 22,4 milhdes.

5 S30 Luiz, Rio de Janeiro, Buenos Aires, Santiago, Lisboa, Londres, Oxford, Paris, Bordeaux, Nova York e
Washington.

® Em 2004 houve a intervengio no Banco Santos. No ano seguinte, sua liquidacdo e a prisdo de seu controlador,
Edemar Cid Ferreira.



promoter social Alice Carta para melhor estruturar sua imagem e conseguir integra-lo a elite
quatrocentona paulistana. O primeiro passo desse plano foi a entrada para o Conselho
Administrativo do Theatro Municipal de Sao Paulo. O segundo foi sua admissao no Conselho
Administrativo da Fundagao Bienal em 1992, que serviu para lhe dar visibilidade; onde, no
ano seguinte, foi eleito presidente. Sua ripida ascensdo na instituicdo ocorreu por dois
motivos: a morte de Ciccillo Matarazzo, em 1977, deixou um vécuo na Bienal, que se viu sem
um mecenas que fizesse a ponte com a iniciativa privada, e pela recepcdo negativa da critica

para com as Bienais de 1989 e 1991.

Sua gestdo foi responsdvel pela 22* e 23* Bienais (1994 e 1996, respectivamente), que

tiveram a curadoria de Nelson Aguilar, também curador da Mostra do Redescobrimento.

E possivel afirmar que Ferreira seguiu um caminho ja tracado pelos “pais” da Bienal e
do MASP, Ciccillo Matarazzo e Assis Chateaubriand: usar a arte - seja como colecionador,
mecenas ou fomentador - como bilhete de entrada para ser aceito como semelhante e fazer
parte da elite tradicional paulistana. O estilo de Ferreira, no entanto, tendia mais para o
espetiaculo, quando comparado aos outros dois. Na época da abertura da 22* Bienal, afirmou

em entrevista:

"A Bienal serd uma ONU. (...) Quantos mais paises, melhor. (...) Pela primeira vez, a

. . 7
Bienal estd sendo tratada como empresa.”

A grande caracteristica da Bienal na era Edemar Cid Ferreira foi a transformacio de
uma exposi¢do que primava pela qualidade artistica, sendo espaco de discussdo e formacao
tanto de publico quanto de artistas, para um evento de entretenimento que visava, acima de

tudo, sucesso de publico. Menos reflexao, mais lazer.

Sua férmula era dar visibilidade ao evento trazendo grandes nomes da arte mundial,
. - e 8 . . . . .
promovendo muitas acdes mididticas® e agrados aos Jornahstas9 — com o intuito de atrair o

maior nimero de visitantes possivel.

7 Folha de Sdo Paulo, 26 de julho de 1994.

¥Para se ter uma ideia de como era sua visdo estratégica empresarial e de marketing, Ferreira contratou nove
publicitarios famosos para captar os U$S12 milhdes que custou a Bienal de 1996.



Escreveu a critica de arte Aracy Amaral para a Folha de Sao Paulo, em 1996:

Alardear como promogdo pelos meios de comunicacdo que esta foi
“a melhor Bienal de todos os tempos”, como qualidade ou como
publico visitante, soa como faldcia, se tomarmos em consideragdo,
proporcionalmente, a populacdo de Sdo Paulo em 1953 (Il Bienal) e
hoje. E desconhecer sua histéria. Ou funcionou como propaganda

para quem “‘estd chegando” e ndo se interessa por conferir a
veracidade da afirmacdo (AMARAL, 1996, p.87).

Para atrair uma massa de visitantes, Ferreira incluiu um corpo estranho a Bienal,
construindo salas especiais dedicadas a artistas consagrados como Picasso, Goya, Mondrian,
Rivera, Klee e Munch — o que aproximou a exposi¢do dos museus tradicionais de arte. A
presenca desses nomes criou uma contradicio dentro do evento, que historicamente
apresentava um panorama internacional da arte contemporanea. Tal estratégia, de criar
nucleos histoéricos, deu resultado e centenas de milhares de pessoas visitaram as Bienais de

1994 e 1996.

O que é maior, é melhor; think big parece ser agora o lema de todas
as Bienais, mesmo alegando-se que ndo hd dinheiro na praca, que o
mercado da arte estd parado (?), que ndo hd publico para artes
visuais, cada dia mais encerrada em um piiblico so de iniciados. Esta
€ a contradi¢do com que novamente nos deparamos: foi evento para
uma pequena elite mobilizando os mass media com forca
impressionante. (...) Talvez a resposta seja a entrada macica da
iniciativa privada a demandar ‘“retorno”, palavra-chave para
investidores. Entdo tentou-se fazer parecer popular, requestado,
visitado, um evento que ndo poderia sé-lo da forma
apregoada.(idem,1996, p.87).

Dentro dessa logica, o aniversario de 500 anos de Descobrimento do Brasil era uma
6tima oportunidade de marketing, o momento perfeito para propor uma enorme exposicao de
arte, com vultuosas quantias de dinheiro publico e privado, nomes e obras consagradas que

certamente arrebatariam grandes levas de visitantes - ,uma a¢do com retorno garantido.

® “Destas [festas], as mais disputadas sdo as organizadas pelo banqueiro paulista Edemar Cid Ferreira, ativo
divulgador das artes brasileiras e de si proprio. Cada vez que uma exposicao abre 14 fora, Ferreira monta uma das
cobicadas "Caravanas Holiday". H4 duas semanas, para a inaugura¢do da exposi¢do Brazil: Body& Soul, no
Museu Guggenheim de Nova York, seguida de outra sobre a Amazonia, em Londres, a BrasilConnects, empresa
de Ferreira, informava serem dez os jornalistas convidados, com todas as despesas pagas, ai incluidas as didrias
no Park Lane Hotel (200 doélares) e no Kingston Hotel (250 dolares)” (Revista Veja, 31 de outubro de 2001).



Entdo, em 1997, Ferreira deixou a presidéncia da Fundagcdo Bienal e fundou a
Associacdo Brasil 500 Anos (que, anos mais tarde, mudou de nome para Brasil Connects),
economicamente separada da Bienal, para comecar a preparacio da Mostra do
Redescobrimento Brasil +500. E, nessa empreitada, novamente Nelson Aguilar foi escolhido
como curador-chefe, responsdvel por formatar a exposicdo em cardter de celebracdo da

identidade nacional.

2. MOSTRA DO REDESCOBRIMENTO

2.1 CURADORIAS E CENOGRAFIAS

A construcdo curatorial da Mostra do Redescobrimento se baseou em uma ideia do
critico Mério Pedrosa sobre como refundar o MAM-RJ apds o incéndio que consumiu quase
todo seu acervo em 1978. A proposta do critico de arte era criar o Museu das Origens, com
cinco museus independentes: o0 Museu do fndio, 0 Museu da Arte Virgem (do Inconsciente), o

Museu de Arte Moderna, o Museu do Negro e o Museu de Artes Populares.

Nelson Aguilar, afirmou que a ideia do Museu das Origens era, como a da Mostra do
Redescobrimento, realizar um panorama da arte brasileira e, assim, desdobrou e modificou

esse recorte inicial em treze médulos - pois considerou datada a divisdo de Pedrosa.

Para a curadoria dos médulos, Aguilar convidou curadores renomados, especialistas

) 1 . . N e .
em suas dreas'’, provindos do meio académico, institucional ou com grande lastro e curriculo
no meio de arte e exposicdes. Os curadores associados e assistentes de curadoria tinham o

mesmo alto grau de expertise.

Esses académicos e especialistas trouxeram para o discurso curatorial as discussdes e

polémicas sobre a histéria da arte no Brasil, estabelecendo um didlogo com as questdes em

10Arqueologia: Maria Cristina Mineiro Scatamacchia; A Primeira Descoberta da América: Walter Neves;
Artes Indigenas: José Ant6nio Braga Fernandes Dias e Licia Hussak van Velthem; Carta de Pero Vaz de
Caminha: Emanoel Aradjo e Fernando Antonio Baptista Pereira; Arte Barroca: Myriam Andrade Ribeiro de
Oliveira; Arte Afro-Brasileira: Catherine Vanderhaeghe, Francois Neyt, KabengeleMunanga e Marta Heloisa
Leuba Salum; Negro de Corpo e Alma: Emanoel Aratjo; Arte Popular: Emanoel Aratjo e Frederico
Pernambuco de Mello; Arte do Século XIX: Luciano Migliaccio; Arte Moderna: Nelson Aguilar e Franklin
Espath Pedroso; Imagens do Inconsciente: Luiz Carlos Mello e Nise da Silveira; Arte Contemporénea:
Nelson Aguilar e Franklin Espath Pedroso; Olhar Distante: Jean Galard e Pedro Corréa do Lago.



voga a época. Assim, no tocante aos recortes curatoriais, poucas foram as vozes dissonantes

entre especialistas e criticos da época que julgaram as escolhas apropriadas.

Porém, a corre¢do nesse primeiro nivel de discurso nao salvou a Mostra de uma
saraivada de criticas, principalmente centradas na cenografia dos médulos. Foram diversos
artigos na grande imprensa, textos de jornalistas, colunistas e especialistas atacando a forma
em que as obras foram encobertas pela cenografia, desviando a aten¢do e causando ruido na

interpretagcao das obras.

No inicio, Ferreira afirmou, em entrevista a Folha de Sdo Paulo em 20 de marco de
2000, que o uso da cenografia como elemento chave foi um consenso a que se chegou,
pensando em entusiasmar o publico. Ja no dia 07 de setembro, para o0 mesmo jornal, uma

subida de tom:

“Foi uma imposi¢do e acho que fiz certo. A maioria dos 40 curadores era contra.

. ~ }’11
Muita gente nao gosta, mas o povo gosta.

Nos treze catdlogos lancados antes das criticas, ndo hd quase nenhuma linha sobre
cenografia. Inteligente, querendo capitalizar a polémica e se posicionando em relacdo as
criticas, Ferreira traz como epigrafe, no catidlogo langado apds a exposicdo, a seguinte frase

em letras garrafais:

Decidimos incluir na mostra um elemento revoluciondrio que
mudasse, definitivamente, a historia das exposicoes no Brasil: em vez
de apresentar obras de arte da forma museologica tradicional,
resolvemos transformar cada um dos mddulos da exposicdo em um
auténtico espetdculo cenogrdfico, a servico da maior énfase a beleza
dos trabalhos expostos e da compreensdo do seu conteiido.”

“Por que as exposigoes tém de ser chatas? O visitante ndo precisa deixar o prazer no

vestibulo”, defendeu-se Aguilar, para quem, se essa mostra fosse feita nos moldes

" Folha de Sdo Paulo, 07 de setembro de 2000.

12Brasil+500: Mostra do Redescobrimento. Fundagdo Bienal de Sdo Paulo, 2000.



tradicionais, “comegariamos o século XXI em pleno marasmo”. A cenografia na mostra ndo

)J13 .
, afirmou o curador-chefe.

vai deturpar a arte, “O ambiente é s6 um meio, um veiculo
O discurso de Aguilar e de Ferreira era claro: um “espetaculo cenografico”, apelando
para o sensivel, atrairia e seduziria o publico leigo (leia-se pobre e sem educacdo formal),
transformando a exposi¢cdo em uma experiéncia estética pela cenografia forte e autoral. A
imposicdo da cenografia fazia parte da intencdo de Ferreira em fazer da Mostra um
blockbuster — o que conseguiu realizar, com um milhdo e oitocentos mil visitantes'*.
Entretenimento era a palavra de ordem.
“Ndo tenho comprometimento nem com universidades nem com museus. O
divertimento, o lazer, é parte do conjunto da educagdo. Eu tenho de buscar o meu cliente, que

, ~ ~ IS . .
¢ aquele que ndo tem formagdo”"” — afirmou Ferreira.

Dentre as cenografias mais invasivas se destacaram a dos moddulos Arte Barroca e
Olhar Distante. A cendgrafa responsdvel pela Arte Barroca, Bia Lessa, encheu o espaco com
tapetes floridos, tendo como referencia as procissdes dos dias santos. Apesar de muitas
criticas, a relacdo com a religiosidade do Barroco e as celebracdes populares mineiras foi

. .. . . ~ 1
considerada por alguns criticos como enriquecedora da interpretacdo das obras. 6

O italiano EzioFrigerio, especialista em cenografia de Operas, foi responsdvel por
conceber o espaco do médulo Olhar Distante, onde construiu uma floresta de arvores brancas

e azuis (em uma alusdo as primeiras visdes dos portugueses quando chegaram ao pais).

" Folha de Sdo Paulo, 23 de margo de 2000.

'* “Todas as manhis, quarenta 6nibus alugados pelos organizadores despejam nos saldes do Ibirapuera 6.000
criangas trazidas de escolas publicas e mais de 1.000 moradores da periferia de Sdo Paulo. A tarde, comparecem
os pagantes” (Veja, 02 de agosto de 2000).

15 Folha de Sdo Paulo, 07 de setembro de 2000.

6 “E uma bela obra dela, para cuja beleza contribuem os santos barrocos espalhados. Pode-se até apreender
alguma coisa sobre o sentido geral, o pathos do barroco. Por isso, talvez seja a melhor sala coletiva de toda a
exposicdo — ainda que o décor roube a cena e pouco se tenha visto das pegas incluidas” (Araujo, 2000).



Afirmou em entrevista, ao ser questionado sobre a interferéncia da cenografia nas obras, que
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quando as pessoas olhavam para a pintura, estavam de costas para as arvores .

2.2. PUBLICO E/OU PRIVADO

E impossivel abordar a Mostra do Redescobrimento e o percurso de seu fomentador
sem abordar as relacdes entre as instituicdes publicas e privadas e sua troca de papéis, seus

personagens e a ideologia por eles compartilhada.

Anos antes da Mostra, o Estado ja havia comecado a projetar as comemoracdes dos
500 anos. Em 1993, o Governo Federal iniciou a preparacdo para as Comemoracdes do V
Centendrio do Descobrimento do Brasil com o decreto que formalizou a Comissdo a
Comiss@o Nacional do V Centendrio (CNVC). A partir de 1996, tal comissao foi transferida
para o Ministério das Relacdes Exteriores, e, no ano seguinte, foi definido seu regulamento e
sua composicdo: um representante de cada ministério, dois do Senado Federal, dois da
Camara dos Deputados e um do Poder Judiciario. Entre seus objetivos constava o incentivo a
criacdo de comissOes similares estaduais € municipais visando motivar a sociedade local e

e e . . - |
iniciativa privada e estabelecer uma programacdo oficial'®.

A CNVC selecionou diversos projetos que poderiam obter a aprovacdo do Ministério
da Cultura para fazer uso de recursos de empresas privadas provenientes da politica de
incentivo fiscal. Em abril de 1999, a coordenacdo das comemoracdes oficiais passou do
Ministério das Relagdes Exteriores para o Ministério do Esporte e Turismo, e a Comissao

Nacional foi substituida por um Comité Executivo’.

Y“E nessa correlacdo de obras e seus significados simbélicos que reside uma boa museologia. Algo que
cenografia alguma pode realizar, porque ela serd sempre postica ao que estd sendo dito. Cenografia é um
recurso do teatro e que deveria ser mantido nele. Nesse aspecto, é preciso concordar com recente declaragcdo
feita pelo italiano EzioFrigerio, o autor das geladas drvores azuis que sepultaram a pintura que deveria ser a
atragdo do segmento Olhar Distante. Ele declarou textualmente ao Estado: "A verdadeira cenografia é
desenvolvida no teatro". Defendamos todos, portanto, a verdadeira cenografia.” (Estado de Sdo Paulo, 20 de
maio de 2000).

8«4 pluralidade de iniciativas levava a supor a necessidade de uma coordenagdo geral que seria traduzida na
montagem de uma Relacdo Geral de Eventos. Diversos comités, de apoio, assessor, empresarial, foram criados
e compunham essa carta de intengdes das comemoragoes do V Centendrio. Cabia também a Comissdo manter
um nivel alto de informagdo sobre as iniciativas de jornais e revistas, como a IstoE, da Rede de Globo de
Televisdo, de fundacdes privadas e similares” (Oliveira, 2000, p.183).

0 Comité era composto pelo ministro de Esporte e Turismo, Rafael Greca, o ministro da Cultura, Francisco
Weffort, o secretdrio geral do Ministério das Relacdes Exteriores, Luis Felipe Seixas Correa, e Andrea
Matarazzo, da Secretaria de Comunicacao da Presidéncia da Republica.



Como ler essa mudanca? Os jornais disseram que, para além de
qualquer possivel conflito entre burocracias, havia o desejo de se
fazer uma comemoracdo menos académica, mais popular. Pode-se
também observar que as comemoragcoes mais académicas e oficiais
tiveram lugar fora do Brasil. As embaixadas brasileiras, entre elas a
de Washington e a de Londres, mobilizaram-se no sentido de
organizar eventos que dessem destaque as comemoragoes do V
Centendrio e falassem dos méritos do Brasil de hoje(Oliveira, 2000,
p-183).

Dentre os projetos agraciados pelo Comité Executivo estava a Mostra do
Redescobrimento, que respondia bem a nova diretriz de popularizar a celebracdo. Por conta
da falta de recursos publicos constatada pelo comité, o governo brasileiro credenciou a
Associagdo Brasil 500 Anos Artes Visuais para responder “a fudo o que toca as artes visuais

. r . . }’20
no aniversario do Brasil

, tanto dentro quanto fora do pais.

Assim, a Associacdo Brasil 500 comegou a se misturar com o poder publico nas
esferas Federal, Estadual e Municipalﬂ. O Estado brasileiro ndo simplesmente abriu mao do
papel de realizador e fomentador dos discursos relacionados a arte no aniversario de 500 anos,

mas, com sua chancela e peso, se aliou indiretamente a Associagao .

Tal conluio pode ser evidenciado pela lista de nomes que fizeram parte dos Conselhos
da Associacdo — com a presen¢a do Ministro da Cultura, Francisco Weffort, do Secretario de
Estado da Cultura, Marcos Mendonga, e do Secretario Municipal da Cultura, Rodolfo Konder.
Apesar dessa relacdo estreita, apenas 30% da exposi¢do foi paga com leis de incentivo fiscais,

como a Lei Rouanet. Os outros 70% vieram de mecenato direto da iniciativa privada.

O otimismo, porém, deve ser moderado. Afinal, a mostra estd
diretamente ligada a uma celebracdo historica, de forte conteiido
simbolico. Além disso, vai permitir que os patrocinadores mostrem
suas marcas também no exterior. Nada garante que, no futuro,
eventos menos grandiosos receberdo o apoio entusidstico dos
empresdrios. Edemar Cid Ferreira discorda. Ele acha que se

** Trecho do texto de abertura de todos os catilogos, assinado por Edemar Cid Ferreira.

?! Para saber mais sobre as relacdes entre a Associacdo Brasil 500 Anos (que posteriormente mudou o nome para
Brasil Connects) e as relagdes com o poder piblico municipal, centrado nas questdes de uso privado e da
apropriagcdo do Parque do Ibirapuera, ler Isso Aqui é um Negocio — Operacdes de Captura da Arte e da Cidade,
de Nelson Brissac Peixoto.



inaugurou no Brasil uma nova era. Tomara que esteja certo. E que a
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aposta se confirme antes dos proximos 500 anos.

O fato de um selfmademan como Ferreira, dentro do contexto neoliberal da época,
conseguir que a iniciativa privada bancasse 70% da Mostra era um exemplo de marketing
espetacular, tanto para o proprio quanto para os defensores dessa ideologia. Esse mecenato
direto, de inspiragdo estadunidense, era um ponto fora da curva desde Matarazzo e

Chateaubriand.

A disponibilidade de recursos privados, no entanto, ndo era tdo grande assim. O
arquiteto Carlos Bratke, que assumiu a presidéncia da Fundacdo Bienal apds a saida de
Ferreira, teve de adiar a Bienal daquele ano por falta de recursos, uma vez que todo o
dinheiro foi canalizado para a Mostra do Redescobrimento, por conta do significado
intrinseco a data. Diretores, curadores e parte dos conselheiros, em oposi¢do, acabaram se

demitindo, o que lancgou a institui¢do em grande crise.

Uma conjungdo de fatores parece, portanto, ter levado ao paralelo ao
enfraquecimento de todo o aparato piublico de administracdo da
cidade e da cultura. Dois modelos completamente distintos de
organizagdo e produgdo de arte se confrontaram aqui. Por um lado, a
Bienal _ instituicdo puiblica, inserida no campo de relacdes sociais da
cultura, valorizando arte como processo criativo e reflexivo. Por
outro, o modelo Associacdo Brasil + 500 _ entidade privada,
gerenciada segundo padrdes do mercado, voltada para arte
especificamente nacional, popularizada, para difusdo internacional
do pais.(Peixoto, 2002, p.15).

Esse debandar dos que se opunham ao novo modelo institucional e cultural da
Associacdo, ao invés de forcar uma posi¢do politica para a andlise da situacdo, abriu caminho
para o grupo ligado a légica da Mostra do Redescobrimento dominar mais facilmente a
Fundagdo Bienal. Ainda segundo Peixoto, tal processo de incorporacdo e, pode-se dizer,

sucateamento, obedece a 16gica de incorpora¢do de empresas privatizadas:

A instituicdo publica é usada para gestar um dispositivo privado que,
uma vez consolidado, drena seus recursos e pessoal. A instituicdo
publica entdo mergulha num quadro de caréncia, incompeténcia e
descrédito. Parece razodvel supor que a Bienal venha tornar-se mais

?? Carlos Graieb, na Revista Veja, 26 de abril de 2000.



uma das atragoes culturais realizadas no grande parque temdtico do
Ibirapuera (Peixoto, 2002, p.16).

Vale ressaltar, também, o extenso Conselho de Imprensa, no quadro de conselheiros
da Associacdo, que contava com representantes dos grupos empresariais Carta Editorial,
Editora Trés, Organizagdes Globo, Gazeta Mercantil, Jornal do Brasil, Folha de Sao Paulo,

Editora Abril e O Estado de Sdo Paulo.

Assim, temos que, por trds do discurso dessa exposi¢ao, ha um Estado neoliberal que
deseja uma celebracdo mais popular e entrega a um mecenas-colecionador-banqueiro tudo
referente as artes visuais durante as celebragdoes dos 500 anos. Esse mecenas tem o apoio de
parte da iniciativa privada, que aceita financid-la mesmo sem leis de incentivo, e de parte da
grande imprensa, que participa diretamente da Associacdo, sendo parte de seu Conselho de

Imprensa.

3. A CONSTRUCAO DOS DISCURSOS

3.1 EXPOSICOES E O PODER

A questdo do poder estd no nascimento do museu moderno pds-Revolugdo Francesa,
uma vez que os museus se transformaram em espacos educativos de formacgdo dos cidadaos,
permeado de um discurso que referendava a unidade nacional, seus herdis e justificava o
poder estabelecido. O mesmo pode ser dito dos museus cientificos e das feiras mundiais do
século XIX, reflexo da visao do homem sobre si, sobre 0s outros € sobre a natureza — onde as
teorias evolucionistas e etnocéntricas tiveram vitrine garantida, contribuindo para sua

popularizacao.

Como legitimadoras de discursos, as exposi¢des tiveram o papel de reforcadoras do
teatro do poder, utilizando a riqueza, a beleza e a memoria de forma pedagdgica e/ou de

maneira ostentatoria.

Coleccionismo y clase dominante se vinculan indisolublemente como
un fenomeno tipico de la ideologia, el arte y la cultura a lo largo de
los ciclos historicos. Este fenomeno, abastecido por una élite
ilustrada y potente, cumple una funcion precisa al imponer sus juicios



estéticos al manipular la creacion artistica y al ejecer una influencia
totalizadora en la historia de la cultura (Leon, 1995, p.15).

Até hoje, ao examinar a lista de membros que formam os conselhos ou associacdes de
amigos dos museus, percebe-se que as elites buscam além do prestigio, influenciar ou validar

o seu discurso, em lutas pelo monopdlio da verdade.

Segundo Nietszche, a verdade, que se pretende universal e decorrente de uma
investigacdo cognitiva neutra e isenta nio existe. O verdadeiro normalmente é concebido
como universal abstrato, metafisico, que vale em qualquer tempo e lugar. Para o autor, o que a

verdade desvenda, na realidade, sdo relacdes de poder e ndo de sentido.

O estabelecimento de uma verdade € a fundamentacdo metafisica de um valor moral,
legitimando-o, assim, como superior a outros. Logo, uma verdade é, por si s0, indeterminada,
pois antes de se realizar como verdade nasce como pensamento que se almeja como efetuacao

de sentido ou a realiza¢do de valor.

Jamais encontraremos o sentido de alguma coisa (fenomeno humano,
biologico ou até mesmo fisico) se ndo soubermos qual é a forca que
dela se apropria e apodera, que a explora ou nela se exprime. Um
fendémeno ndo é uma aparéncia, nem mesmo uma aparicdo, mas um
signo, um sintoma que encontra seu sentido em uma forca atual

(Deleuze, 1976, p.15).

Esse sentido € construido historicamente a partir de um conflito de sobre determinada
quantidade de realidade, o que faz com que um mesmo fendmeno mude de sentido de acordo
com a forca que dele se apropria. Logo, a histéria € uma sucessdo de forcas que dela se
apoderam ao mesmo tem em que coexistem com outras for¢as que buscam dela se apoderar.

A verdade e a histéria sio moveis, mutaveis.

Exposi¢des geralmente sdo terrenos de disputas e conflitos, pois referendam verdades
e histérias, além de artistas e obras. Logo, o curador tem de lidar com forcas e poderes
diversos que possuem interesse em influenciar suas decisdes e interferir, direta ou
indiretamente, na exposicao. Esses poderes podem ser econdmicos, politicos, cientificos ou

sociais.



Assim, ao analisarmos uma exposi¢do temos que levar em conta que a criacdo de
discursos e saberes € regida por uma série de forcas conflituosas naquele momento histérico
especifico e ndo somente pelo desejo e funcdo do curador de criar sentido em sua selecao.
Nao € possivel discutirmos qualquer sentido sem considerarmos as relacoes de poder que o

determinam.

Tanto artistas quanto curadores almejam independéncia dessas forcas externas,

buscando construir um muro que separe a sociedade e seus poderes de suas decisdes.

O curador é um profissional que, como o artista, também tem direito
a liberdade de pensamento, de expressdo, mas que deve
obrigatoriamente fazer uso publico da sua reflexdo, enquanto o
artista podia até pouco tempo manifestar seus sentimentos ou gostos
sem justificd-los. O uso piiblico da reflexdo pelo curador deve ter um

N

sentido que, indiretamente, esteja ligado a histéria e a vida
politica(Alves, 2010, p.97).

Para Alves, a légica do mercado ndao enxerga essas fronteiras e, do ponto de vista do
marketing, cada vez mais arte e publicidade se misturam e se confundem. E por mais que o
curador construa um muro em torno de seu discurso, a maneira como a exposi¢ao se apresenta

para o publico ultrapassa sua vontade e influi na interpretacdo de seu recorte.

O marketing nio elabora, ele trabalha com o arcabougo do lugar comum, para ser
acessivel e conseguir vender, seja uma ideia ou um produto. Logo, o significado de uma
exposicao ndo estd apenas no discurso e nas obras dentro de espacgo estabelecido, excecdo do

mundo real, mas comega fora, em como a exposi¢cdo se apresenta, se oferece para o publico.

Se na Mostra do Redescobrimento as curadorias ndo aparentam ter tido intromissao
direta, a cenografia em todos os espagos imposta por Ferreira pode, sim, ser considerada uma
intromissdo indireta do marketing nas curadorias. Espaco e obra se fundem. A cenografia

pode esconder ou influir na interpretacdo de uma obra, ou de toda uma sala.

Em uma exposi¢do de 60 mil metros quadrados o que € visto, reverberado e guardado
pela imprensa e pelo publico em geral € a cenografia, além de algumas estrelas, como a Carta
de Pero Vaz de Caminha e o Manto Tupinamba. Afinal, sdo 15 mil obras! E a cenografia que

vende a ideia, o espaco e a interpretacao.



3.2 UM NOVO BRASIL

Também sempre havia algo de ideologia no Mdrio Pedrosa. Ele era
um trotskista e, como tal, tinha uma relacdo profunda com André
Breton. Acredito que esse apreco pelas imagens do inconsciente
venha do Breton. Ele tinha algo do século XIX, essa necessidade de
estar dentro de uma ideologia. Se existe algo que o final do século XX
revelou foi a morte das ideologias. Nesse sentido, é uma exposi¢cdo
nova, pois ndo tem esse empenho ideolégico que atravessa a critica
de Pedrosa. (Aguilar, 2000).”

Essa declaragdo de Aguilar revela claramente a ideologia em voga a época: fim da
historia e fim das ideologias, que naturalizava o neoliberalismo como unica op¢do possivel,
ahistérica. Com o fim da Guerra Fria, a queda do Muro de Berlim e da URSS, a onda
neoliberal arrastou a América Latina, com um discurso academicista que se popularizou,

criando termos e sentengas com grande forga politica.

A tese do Fim da Histéria foi desenvolvida pelo intelectual nipo-americano Francis
Fukuyama em 1989, e afirmava o triunfo inquestionavel do sistema liberal ocidental como
ideal de sociedade. Sem as contradicdes e embates pela forma primordial em que as
sociedades se organizam, restaria a simples administracdo dos problemas dentro do
liberalismo. A funcdo entdo de um administrador publico ndo seria mais politica, mas de

gerenciamento.

“A vitoria do liberalismo ocorreu primariamente no dominio das idéias, ou da
consciéncia, e é ainda incompleto do mundo real ou material” (Fukuyama in De Almeida,

2010).

A realidade estava dada e seria incontorndvel, pois viviamos o ultimo estigio de
avanco economico mundial. Porém o “vencedor” da Guerra Fria ndo foi qualquer liberalismo,
mas o neoliberalismo econdmico professado pelo economista Milton Friedman e adotado
como principal politica de Ronald Reagan e Margareth Thatcher para a desconstrucao do

Estado de Bem Estar Social.

2 Folha de Sdo Paulo, 19 de abril de 2000.



Basicamente, Friedman afirmava que a sociedade, formada por individuos racionais,
livres e independentes, visando seus interesses materiais sem intervencao estatal, conseguiria

beneficios reciprocos e o mercado se auto-regularia, trazendo o bem comum.

As politicas estatais de todos os paises sul-americanos nos anos 1990 foram baseadas
nessas ideias, com a dissolu¢do do Estado de Bem Estar Social [inexistente], livre-mercado,

privatizacdes, flexibilizacao de leis trabalhistas e queda de barreiras comerciais.

Esses discursos politicos e econdmicos invadiram a midia, os espagos sociais e, nessa
constru¢do, o termo globalizacdo ganhou terreno como justificativa das mais diversas agdes,
relativizando a importincia da ideologia e da cultura e colocando o pais em uma disputa por

um lugar no pantedo das nagdes de primeiro mundo.

Em sintese, existia uma realidade universal imutdvel e inquestiondvel, tdo naturalizada
que era apolitica. Ela era essencialmente determinada pela economia, baseada na liberdade de
competi¢do; o futuro era um caminho unico e o Brasil ndo poderia ficar para trds. E esse
“ficar para trds”’incluia ndo apenas a economia, mas a cultura como vitrine dessas

transformacoes.

Existem dois niveis de discurso na Mostra do Redescobrimento. O primeiro sdo as
curadorias, que mesmo sendo passiveis de criticas, foram realizadas com discernimento
tedrico. O segundo € o do marketing e da publicidade. Esse apelava para o espetaculo e para o
lugar-comum das interpretacdes do Brasil, considerando arte como festa e exposicdo como
carnaval®. E esse discurso, que a primeira vista parece apolitico e vazio, estd repleto de

sentidos.

Apresentar um Novo Brasil: esse sim era o principal discurso do marketing e, por
conseguinte, dessa exposicado — que, ndo inocentemente, possuia a palavra Redescobrimento

em seu nome. No editorial que estd em todos os catdlogos da exposicao, Ferreira dissuade,

** “Se Brasil 500 Anos é, certamente, a maior exposi¢do de arte brasileira até hoje, ¢ também a que revela na
plenitude a nudez iminente de alguns reis. A comecar pelo que poderiamos chamar de publicidade enganosa — e
enganada. Um antncio de radio abre com ruidos e misica festiva de circo e termina com um slogan que diz algo
assim: “Va a exposi¢ao dos 500 anos, onde arte e divertimento se confundem”. Mas desde quando arte ¢
divertimento? Pode ser também, um pouco — mas ndo € isso o que a torna arte. Arte e divertimento pertencem a
esferas distintas da vida espiritual e social.”



afirmando que a Mostra “ndo é uma celebracdo, mas um exercicio critico”, que pretende ser
“a visdo integral e ndo excludente da cultura brasileira”, que reflete “um novo momento da
autoestima do brasileiro” e que “revelara e afirmara uma nova dimensdo do pais (ao

mundo), até entdo desconhecida, na cena globalizadora contempordnea”.

“Criticos sdo estertores do velho Brasil”, afirmou o curador Nelson Aguilar ao

defender as cenografias adotadas para a Mostra.”

Na orelha do catdlogo da exposicao Olhar Distante:

Patrocinar a exposi¢do “O Olhar Distante”, dentro da Mostra do
Redescobrimento Brasil +500, tem para a Pirelli um significado: o
Brasil visto por quem veio de fora, nos leva a uma reflexdo sobre o
Brasil de hoje, o “olhar presente”. Este Brasil com o qual a Pirelli
estd comprometida hd mais de 70 anos, abrindo unidades industriais,
trazendo as mais avancadas tecnologias, criando empregos,
participando ativamente do seu crescimento. Este ¢, para a Pirelli, o
“olhar presente”. E estar ao lado da arte, como a Pirelli sempre
esteve, nos leva a outra reflexdo: o “olhar futuro”. Ele nos mostra
que o Brasil estd trilhando, cada vez mais, o seu proprio caminho, o
caminho do desenvolvimento. A Pirelli continua junto nessa
caminhada, cada vez mais comprometida com o futuro desse pais.
(Giorgio della Seta, Presidente da Pirelli Brasil).”’

E na Revista Veja, no texto Antidoto para o pessimismo publicado na semana de
inauguracao da exposi¢do, o jornalista chama a Mostra de “antidoto para quem comega a se
desencantar com o Brasil dos dias atuais”, dizendo que ¢ uma revelagdo lisonjeira da alma

nacional. E continua:

“A exposicdo é visita obrigatoria para quem quer que se interesse pelas raizes e pelo
destino do Brasil — porque um certo destino ali se insinua, a partir das demonstracoes de

. o . 27
exuberdncia, criatividade e mesticagem.”

4. CONSIDERACOES FINAIS

2 Folha de Sdo Paulo, 23 de marcgo de 2000.
%0Olhar Distante: Mostra do Redescobrimento. Sio Paulo: Fundac@o Bienal de Sdo Paulo, 2000.

7 Revista Veja, 02 de agosto de 2000.



A questdo que se coloca € de como o discurso uma curadoria pode ser influenciado
uma vez que o marketing assume o papel principal em uma exposi¢do. Esse marketing, no
entanto, que em um primeiro momento poderia parecer apolitico e vazio, estava carregado de

significados, forcas e poderes que engoliram o discurso das curadorias.

Que papel assume um curador de uma mostra, que faz parte de megaexposicao de 60
mil metros quadrados, obrigado a aceitar um projeto cenografico que relegava seu recorte e
significado a segundo plano? O que o publico foi capaz de captar das curadorias da Mostra do

Redescobrimento?

A Mostra do Redescobrimento foi, antes de uma mega exposicdo de arte, um ritual
civico publico-privado que reelaborou mitos nacionais de acordo com a visdo de mundo de
uma elite representada, dos detentores do poder estatal a época, de parte da imprensa e da
iniciativa privada. Esse teatro do poder foi encampada pelo excéntrico banqueiro Edemar Cid
Ferreira, mas o discurso nio pertence a ele ou a Nelson Aguilar, mas foi elaborado e
reelaborado dentro de instancias de poder dessa elite, recriando os mitos de Brasil®®.

Todos os mitos que representam a brasilidade estavam presentes em um ou misturados
em varios modulos: o mito de origem cientifica, com o médulo A Primeira Descoberta da
América e CineCaverna; o mito fundador da nagdo civilizada, com a Carta de Pero Vaz de
Caminha; o mito da Democracia Racial, representados pelos médulos Artes Indigenas, Arte
Afro-Brasileira e Negro de Corpo e Alma; o mito do cardter do povo criativo, musica e
carnaval, com o médulo Arte Popular e Imagens do Inconsciente; o da natureza exuberante,
paradisiaca e as versdes dos “outros” do que ¢ ser brasileiro, com o Olhar Distante; o mito do
povo criativo por meio de modernismos diversos e da ideia de Antropofagia, representado nao
apenas pelo médulo da Arte Moderna, mas também, como consagrou Mério de Andrade, pela
Arte Barroca como primoérdio dessa Antropofagia “essencial” brasileira; e o mddulo da Arte

Contemporanea...

Acredito que, em uma exposi¢do do tamanho da Mostra do Redescobrimento o tnico

discurso capaz de ser absorvido facilmente € o macro, o do marketing e dos mitos. Nao

2 . . . . . . . . . ~ . , .
$Segundo Chaui, o mito pode ser entendido com dois significados principais ndo excludentes, o etimoldgico e o
antropoldgico: como narrativa de feitos lendarios da comunidade ou como solu¢do imagindria para tensoes,
conflitos e contradi¢cdes que ndo encontram caminho para serem resolvidos no nivel da realidade.



importa o que curadores realizaram como discurso e sentido, pois eles estavam ali para dar
subsidio, referendar indiretamente com a sua expertise o discurso macro, € ndo o oposto. Nao
foi o marketing que criou um discurso como chamariz para a populacdo ter contato com a
arte, mas foi a arte que serviu de isca para referendar um discurso de marketing carregado de
sentidos politicos e sociais.
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