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Walter Zanini e a formacio
de um sistema de arte
contemporanea no Brasil!

ISIS BALDINI," MARTIN GROSSMANN,
PAMELA PRADO ™ ¢ VINICIUS SPRICIGO 'V

ESTA ENTREVISTA inédita realizada pela equipe do Forum Permanente

em 17 de dezembro de 2009, o historiador, critico de arte e curador

Walter Zanini (Sao Paulo, 21.5.1925 —29.1.2013) fala sobre sua forma-
¢do internacional em arte, sua experiéncia como docente da Faculdade de Filo-
sofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP, da Escola de Comunica¢oes e Artes
da USP e da Funda¢io Armando Alvares Penteado, como diretor do Museu de
Arte Contemporéinea da USP, constituindo as bases conceituais e curatoriais do
primeiro museu do Brasil dedicado a arte contemporanea, bem como sobre sua
atuagao como curador de duas Bienais Internacionais de Arte de Sao Paulo que
transformaram a matriz epistemoldgica deste evento central no sistema da arte
contemporanea no Brasil.

Walter Zanini: Minha experiéncia inicial na Europa foi no Instituto de
Arte ¢ Arqueologia, na Sorbonne, eu também frequentava o curso de Museolo-
gia do Museu do Louvre. L havia professores como Germain Bazin. Eram os
anos 1950 e comeg¢o de 1960, de uma vivéncia de museus na Europa, evidente-
mente de todos esses circuitos de galerias de arte da época.

Viajei para a Europa em 1954. Na Sorbonne, no curso de graduagio en-
contrei uma argentina, uma das primeiras pessoas que eu conheci por 14, pro-
veniente de Buenos Aires. Ficou 14 alguns anos também. Conheci artistas bra-
sileiros que estavam 14 naquela época. Da minha gera¢do, nio me recordo de
pesquisadores brasileiros. Também estudei em Roma. Passei um ano escolar
nos programas da universidade. Sempre dentro desse campo da histéria da arte.
Naturalmente havia complementagao tedrica. No que concerne ao preparo es-
pecifico de licenciatura de histéria da arte, eram programas muito intensos, que
ocupavam praticamente todo o tempo. Também se estudavam estéticas. Mas
extremamente focado, como o nome ji diz, na historia da arte em varias épo-
cas. Isso em Londres, também na Itdlia e na Holanda. Sorte que eu tive uma
experiéncia de frequentar museus. No Louvre fiz outros cursos. Por ser uma boa
escola, era diferente dos estudos da universidade.

EsTUDOS AVANCADOS 32 (93), 2018 307

(@) ev-nc |



Conviviamos com as obras. Por exemplo, o curso de Ceramologin® era
feito nas proprias salas dos museus. A gente subia por uma escada interna que
dava acesso a sala das grandes crateras, das 4nforas e outros objetos onde os
assistentes davam aulas abrindo as vitrines, as vezes pegando as pegas nas maos.
Era um contato sensorial e acho que se manteve essa pedagogia por muito tem-
po na Europa.

Vi também muitas exposi¢oes temporarias, bem como dos acervos dos
museus. Minha experiéncia, em linhas muito genéricas, foi essa. E alguma in-
formagdo no grande museu de Paris, mas conhecendo também outros museus,
de arte moderna. Viajei muito de autostop com minha esposa [Neusa Zanini].
Estudante tinha que viver com poucos délares. Minha bolsa do governo francés
era de mais ou menos 50 doélares (25 mil francos). Dava para pagar um pequeno
quarto de hotel, e recebia bilhetes com redug¢io para teatros, concertos. Uma
experiéncia que teve um lado dentro dos bancos escolares, mas também a expe-
riéncia pratica, visual, contato com pessoas.

Os artistas brasileiros que ganhavam prémio nacional de pintura, de escul-
tura, recebiam 500 doélares por més. Havia uma diferenga. Nio dava para com-
prar livros, por exemplo. E naquele tempo nao existiam copiadoras. Lembro de
copiar livros nas bibliotecas. Frequentei muitas delas em Londres, sobretudo a
do Courtauld e a Warburg, no fim dos anos 1950 e¢ comego de 1960. Eu estava
desenvolvendo uma tese ¢ essa tese me permitia ver varios museus, bibliotecas,
consultar pessoas.

Forum Permanente: Quando vocé foi estudar na Europa ja tinha wma
idein do que, eventualmente furia quando voltasse? Porque a idein eva voltar para
0 Brasil, ou nio?

WZ: Tinha uma rubrica num jornal aqui em S3o Paulo, mas a critica bra-
sileira era inteiramente autodidata, em geral pessoas vindas da literatura. A ex-
cecao de Sérgio Milliet, que era formado na Suiga, mas formado em sociologia,
em ciéncias economicas, ¢ que era o diretor da Biblioteca Municipal. Tenho a
impressao de que Milliet era a Gnica figura que tinha realmente uma formagao
humanistica. Nio diria filoséfica, porque ele mais se interessou pela sociologia.
Ele era um pensador dentro da literatura, um escritor que publicou livros, co-
lunista no jornal O Estado de S. Paunlo. Era muito raro isso. Eu achava que eram
completamente insuficientes essas cronicas que saiam nos jornais. Muito empi-
ricas. Geralmente, pessoas com talento, inteligéncia, mas faltavam esses recursos
de uma formag¢io que nao encontravamos por aqui. No Brasil havia Escolas de
Belas Artes, que eu nunca frequentei. Eu tinha um tio, Mario, que era pintor
da cidade de S3o Paulo. Eu frequentava a biblioteca que ele tinha em casa, e foi
um comego, assim, familiar. Havia essa necessidade de uma cultura realmente
especializada, densa. Nio se tinha aqui no Brasil essa possibilidade. O Rio era
um centro mais conservador, com a Escola Nacional de Belas Artes. Sao Paulo,
quando fez a Semana de Arte Moderna, mostrou aquele momento de vanguar-
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da, por ser uma cidade industrial. E quando se criou a Universidade de Sio
Paulo, em meados dos anos 1930, criaram-se todas as disciplinas humanisticas
a partir da Faculdade de Filosofia, Ciéncias ¢ Letras. Era também prevista a
criagdo de um instituto de arte, que nunca passou para a pratica. Ficou apenas
no projeto. Somente nos anos 1960 e 1970, quer dizer 30 e 40 anos depois, é
que comegou a haver o desenvolvimento, na Universidade de S3ao Paulo, dos
estudos praticos e tedricos da arte. Com muito atraso em relagio aos paises
mais antigos.

O estudo na Europa era realmente exigente, a pessoa sabia ou nao sabia. A
pessoa precisava estudar la. Aqui no Brasil ainda hoje acho que é um pouco faci-
litado, precisa mais rigor no ensino, disciplina do estudo, da pesquisa. Acho que
na arte brasileira atual hd uma influéncia do ensino universitario que foi inaugu-
rado na faculdade de filosofia, em comego da década de 1960. Mas uma escola
mesmo destinada a concentra¢do em teoria e pratica surgiu s6 com a Escola de
Comunicagoes e Artes no comego de 1970. Af haveria, em meados dessa déca-
da, o primeiro mestrado no Brasil. S6 nos anos 1980 teve o primeiro doutorado.

EP: Vocé falon da relagio com a arte moderna e com o Mario Zanini, ai a
sua ida para o Euvopa e os estudos, wma imersio em museus, visitas que vocé fez as
principais colegoes. Perguntamos como isso te levou a comecar a trabalhar nesse eixo
que ¢ curatorial. A pensar as colecoes e a producio contemporanen.

WZ: Em Paris eu escrevia em algumas revistas, por exemplo a Gazette
des Beaux Arts, XX¢ Siécle, Review de L’Histoire de L’Art. A revista Vasari, em
Florenga. Porque meu trabalho de tese tinha sido sobre o problema do Re-
nascimento. Entdo isso deu uma abertura para algumas coisas. Frequentava as
exposi¢oes de arte moderna, as grandes exposi¢coes como a Réalités Nouvelles.
As grandes mostras que se faziam no Grand Palais, Petit Palais, em multiplas
galerias. Ha sempre exposi¢oes 1d. Era um momento em que cresciam muito as
exposig¢des temporarias.

FP: Como era esse ambiente mais institucionalizado da arte moderna em
Paris nessa época?

WZ: Os museus de arte moderna surgiram com Marcel Duchamp.? Hou-
ve com Katherine Dreier um museu de arte moderna que surgiu com o “Société
Anonyme”. Mas um primeiro museu europeu de arte moderna surgiu na Polo-
nia em Lodz, estabelecido no inicio dos anos 1930.

EP: Vocé mencionon isso em saln de anla. Contemporineo no MoMA, o pri-
meiro musen de arte moderna na Europa foi na Polonia, nio ¢ isso?

WZ: O MoMA veio depois. Mas em Paris jad existia o Musée Nacional
A’Art Modern, que ¢ originalmente o museu do Trocadero, cuja colegio estd
hoje no Beaubourg, o Centro Pompidou.

Nessa parte de Paris havia museus de arte, o Museu do Homem. Londres
também tem muitos museus, cole¢des. Nao s6 Londres, aquelas cidades todas
em volta. Até Edimburgo.
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FP: Como era a velagio entre o curador e a instituicao naquele momento? O
que pensa sobre esta relagao?

WZ: A curadoria basicamente era enderec¢ada ao colecionismo, a preserva-
¢ao das colegoes, apresentagio das obras, e ja havia uma propensao e uma efeti-
vagdo de organizar mostras fora do territério do edificio do museu. Isso foi um
habito frequente no museu de arte moderna de Nova York. Enfim, havia uma
questao diddtica também, de formagao do publico. Esse tipo de visita dirigida,
diante das obras. No inverno, trés horas da tarde ja estava escuro, ¢ nio tinha
lampada nem vela, nao havia toda a tecnologia atual. E o problema da conserva-
¢ao também era das preocupagoes essenciais. Algo que continua até hoje.

FP: Mas retomando o pergunta: vocé ja tinha uwma ideia do que, eventunl-
mente, faria quando voltasse no Brasil?

WZ: Havia encaminhamentos. Certamente a minha preocupagio era arte
moderna. Mas eu estava muito interessado em arqueologia num certo tempo
em Paris. E 14 tinha um brasileiro que chegou logo depois, que foi o Ulpiano
Bezerra. Ele é da Filosofia, do Departamento de Histéria. Eu também era do
Departamento de Historia da Filosofia quando voltei. Ainda jovem chegou em
Paris e foi realmente com essa fun¢ao, esse programa de continuar estudos de ar-
queologia que ele fazia no Brasil, e que depois o levou para o museu. Inclusive,
na sua volta, foi criado o Museu de Arte ¢ Arqueologia em S3ao Paulo, na USP,
no comego dos anos 1960, com uma colegao legada a USP pelo Museu Pigorini,
de Roma. E logo vieram outras doagdes, de outros paises.

Francisco Matarazzo Sobrinho fez os primeiros contatos com esse Museu
Pigorini. Ele tinha muitos contatos na Italia, por ter sido o fundador da Bienal.
Era presidente do Museu de Arte Moderna, tinha contatos com a Bienal de
Veneza, e realmente foi uma pessoa que contribuiu muito para que viesse uma
colegio de obras de Roma. Entdo surgiu, em 1963, esse museu dentro da USP
¢ dentro do Departamento de Histéria da Faculdade de Filosofia.

Na volta para o Brasil, em 1962, terminados os estudos na Europa, che-
gamos eu ¢ minha esposa sem emprego, sem nada, para comegar uma vida nova
aqui, depois de muitos anos. A gente ndo sabia o que seria do destino. Havia
alguns prentncios de aproveitamento. Fui encaminhado para a Faculdade de
Filosofia e alguns professores franceses me contrataram, alguns meses depois.
Havia um professor aqui, chamado Yves Bruand, que estudava arquitetura bra-
sileira, especificamente fazia uma tese que ia apresentar na volta a Paris. Ele
aproveitava para dar aulas de Historia da Arte no Departamento de Historia
da Faculdade de Filosofia da Universidade. E ¢ interessante que nos anos 1930
o Lévi Strauss e outros professores franceses que vieram eram jovens, mas nao
eram especialistas em arte. Lévi Strauss veio para outros trabalhos, e ele e outros
professores franceses davam também aulas de Histéria da Arte a partir dos anos
1930, na filosofia. Trinta anos depois também um professor francés, no comego
dos 1960, dava aulas de Histéria da Arte. Quando eu cheguei, ele passou essas
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disciplinas para mim e ficou nas aulas de metodologia. Comecei na Histéria da
Arte em 1962, quando surgiu uma oportunidade na USP. A Argentina ja tinha
um envolvimento nessa problematica hd mais tempo que o Brasil. O Brasil per-
deu uma oportunidade nos anos 1930. N3o se instituiram as artes dentro da
universidade. Ela ficou por tltimo e foi largada. Na Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo de Sao Paulo também se criou um departamento, onde se ensinava
a Histéria da Arte. Mas vinculada a Arquitetura, nao era uma Historia da Arte
com a amplitude que ela tem. Era uma coisa destinada a arquitetos, ao desenho
industrial. Mas a Histéria da Arte, nesse complexo de disciplinas, comegou va-
garosamente no Departamento de Historia da Faculdade de Filosofia da USP,
no come¢o dos anos 1960.

Um corpus de Histéria da Arte, realmente com mais ambi¢do, com mais
densidade, com maiores requisitos praticos e teéricos, surgiu na Escola de Co-
municagoes e Artes, criada em 1966, na USP. Nao tinha artes plasticas. Tinha o
teatro e o cinema, que era considerado comunica¢des. Em 1970 criaram-se as
artes plasticas e a musica, € af 0 cinema teve uma conotagao maior com as artes.
O teatro ja estava, entdo surgiu a Escola de Comunicagoes ¢ Artes, no come¢o
dos 1970. Era muito modesto esse departamento. Poucos professores, tanto na
area pratica como na tedrica. E a Histéria da Arte, infelizmente, era uma disci-
plina cuja carga horaria deveria ser dividida entre pratica e teoria, e as horas em
sala de aula eram poucas. Permitia apenas uma iniciagdo aos estudos. Foi um
come¢o modesto, mas que se desenvolveu aqui na Universidade de Sio Paulo,
depois com o mestrado e o doutorado também.

FP: Vocé entio entrouw na FELCH para dar alguns cursos. S6 wma disciplina
de Historia da Arte. Evam cursos velacionados o outras carveiras?

WZ: Sim, mas os estudantes que faziam esse curso varios seguiram depois
o rumo das artes. E em Sio Paulo havia uma grande escola particular, que ¢ a
FAAP. La eu também dei aulas de Historias da Arte, por varios anos.

FP: O curso comecon mais on menos no mesmo momento? Vocé foi transferido
dn FFLCH para a ECA, quando foi iniciado o curso de Artes Plasticas.

WZ: Para a FAAP eu fui em 1970. Entdo, na USP, singelamente foi isso.
No Rio n3o tinha nem mestrado, nem doutorado. Nem nos outros estados.
A USP comecgou isso aqui no Brasil, embora tenha sido uma universidade tio
refrataria a entrada nas artes. Sempre tem esse problema das artes, das ciéncias
exatas, bioldgicas, de ndo considerar muito o campo artistico. Achar que nio
sdo tdo exatos nas pesquisas, sA0 mais emotivos! E muito conhecido esse pre-
conceito.

FP: E como veio o convite para divigir o MAC? O MAC foi, de fato, inan-
gurado em 1963. Em 1962 vocé estava na FFLCH. Vocé falon do Ulpiano. Tem a
ver com o Ulpiano esse convite para vocé assumir o MAC?

WZ: Nio. Ai é como na musica, o legato, que ¢ um som intersticial a ou-
tro. Comego do século XIX. Ta tudo ligado, por isso que ndo sai perfeito. Sai
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tudo meio picado. Mas aconteceu de fato que, quando cheguei, havia uma crise
cultural em Sio Paulo. Foi uma coincidéncia. Fim dos anos 1950. Aqui, tentan-
do dar certo alicerce, os proprios museus, os museus mais avangados. No Rio
havia o Museu Nacional de Belas Artes, mas era um museu tradicional. Aqui em
Sao Paulo surgiram dois museus: um foi o Museu de Arte de Sao Paulo (Masp),
em 1947, e o outro foi o Museu de Arte Moderna (MAM), em 1948. O Museu
de Arte Moderna foi criado com uma colegio que era do Matarazzo. Esse Ma-
tarazzo ndo é o Matarazzo conde. Aquele migrante que veio no século XIX e
que fundou esse império industrial. E um sobrinho dele. Francisco Matarazzo, o
Ciccillo Matarazzo, que trabalhava com metalurgia e que tinha constituido uma
colegdo de arte. Ele tinha quadros antigos ¢ ndo era nenhum expert em pintura,
em arte, mas constituiu um acervo moderno apoiado num artista italiano que
vivia perto de Paris, abstrato, que é o Alberto Magnelli. Ele auxiliava na compra
das obras de arte para esse industrial, Matarazzo. E essas obras que foram para
a USP. Ao mesmo tempo, essa crise a que eu quero me referir foi provocada em
1951, quando surgiu a Bienal. A Bienal ndo saiu de um sopro, de um grupo.
Saiu de dentro do Museu de Arte Moderna. E dentro do MAM, com o passar
dos anos 1950, ¢la foi se tornando um nucleo muito forte de trabalho, de con-
tatos, de realizagoes, dentro do museu, a ponto de, em 1961, ela ter se desagre-
gado. Desmembrou-se do museu e tornou-se a Funda¢io Bienal de Siao Paulo.

FP: O MAC surge em 1963. A crise do MAM ¢ uma crise que vem do final da
décadn de 1950, quando Ciccillo vesolve desmembrar a Bienal do MAM. E Mario
Pedrosa tenta evitar esse movimento do Ciccillo, mas ele estava bastante certo que
era necessario.

WZ: Os empresarios geralmente tinham pouco interesse pelo Museu de
Arte Moderna. Raros deles tinham comprometimento mais efetivo de contri-
buir para o museu. A Bienal se tornou uma Fundagao e o museu estava em crise.
O Ciccillo resolveu doar as obras dele e as da esposa, Yolanda Penteado. Ao
mesmo tempo, houve uma assembleia geral em que os sécios do museu resol-
veram passar toda essa doagio para a USP. Era algo assim inusitado. Na USP o
pensamento era: “Mas como? A gente tem que lutar pelo nosso saldrio, tem o
problema da Medicina, o problema da Politécnica, problema nio sei o qué, ain-
da vem esse?”. Porque nas artes, o que entrava na USP, entrava sempre com di-
ficuldade, como foi nas préprias Comunicagdes. Mas o fato é que passaram. Na
USP havia, naquele momento, um reitor [Antonio Barros de Ulhoa Cintra] que
tinha viajado pelos Estados Unidos ¢ que se interessou pelo problema, e esse foi
um fator forte da entrada das cole¢des na USP, e assim se criou o museu. Alids,
quando passou nao era bem museu. Eu pensei que o museu passaria para a USP
também com o nome Museu de Arte Moderna. Quando me chamaram, conver-
sei com algumas pessoas: tinha que ver esse acervo, fazer o inventario. Antes de
passar para a USP, tinha-se que fazer esse relatério. Que obras vao passar? Elas
estavam todas espalhadas pelo prédio atual da Bienal. As do [Alexandre] Calder,
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por exemplo. Tinha que fazer o relatério, obra por obra. Eu me lembro que me
deu muito trabalho.

FP: Mas por que vocé foi escolhido? Nio havia outros nomes na época, para
assumir?

WZ: Suponho que basicamente tenha sido por eu ser professor de Histéria
da Arte da universidade e a formagao europeia deve ter pesado. Nao posso che-
gar a esse ponto de discernir essa questdo porque havia outras pessoas.

FP: No seu caso foi um convite mesmo, nio por banca, ou por concurso, mas
um convite mesmo...

WZ: Eu nio entrei como diretor, entrei como superintendente. Anos de-
pois, um reitor, no comeg¢o dos anos 1970, definiu-me como diretor. Mas nao
houve abertura de concurso. Como também nao houve depois. Por exemplo, o
caso do meu sucessor, doutor Wolfgang Pfeiffer, também foi uma indicagiao do
reitor. E outros que vieram depois, como a Aracy Amaral.

FP: Como vocé desenvolven esse programa do MAC, que levon a ser um mu-
sew experimental, um musen que tinha uma proximidade com os artistas, que ti-
nha um perfil extremamente inovador? Nao so no Brasil, que nio tinha muitos
museus, nao havia uma historia de museus de arte, mas vocé fz uma gestio que
tem um perfil de vanguardn.

WZ: Quando entrei no museu, tive que corrigir certas lacunas dentro das
cole¢oes existentes. Como tive contatos na Europa, isso ajudou a trazer algumas
obras. Nao existe essa possibilidade de aquisicio permanente, a nao ser para mu-
seus com grande sustentagdo economica e financeira. Entdo, essa antiga cole¢io
do Museu de Arte Moderna, que passou para USP, tinha ndo s6 as cole¢oes do
Ceccilio e de Yolanda Penteado, mas também as cole¢des nacionais e internacio-
nais do museu de arte moderna, onde muitas obras eram prémios das Bienais,
porque os prémios das Bienais de Sao Paulo, desde 1951, 1953, 1955, ficavam em
Sao Paulo. Sejam pinturas, sejam esculturas, gravuras, desenhos, essas categorias
tradicionais ficam aqui. Entdo era um museu ja tnico, mesmo em termos de Esta-
dos Unidos era um museu muito representativo dentro do hemisfério. Na cole¢ao
do Matarazzo vocé tinha as obras futuristas como o Boccioni, uma série de artistas
importantes. E s6 abrir o primeiro catilogo do museu. Ao mesmo tempo fazia as
exposigoes temporarias ¢ também exposi¢oes circulantes fora de Sio Paulo.

FP: Entao, modelo baseado em uwm colecionismo, voltado ao preenchimento de
lacunas da colecio anterior, do MAM. E de uma atualizacio, também?

WZ: De uma atualizagdo. SO que, para comprar um artista pop nos Es-
tados Unidos, precisaria levar uma parte do or¢amento da USP muito grande,
[risos]| entdo nem cogitar. Mas conseguiram-se algumas coisas, alguns artistas.

Por exemplo, eu conhecia o dono da Galerie XX* Siecle, de Paris, que era
o San Lazaro. E ele, numa ida minha a Paris, me disse: “Se quiser esse Fontana
eu vendo por duzentos dolares”. Eu me lembro disso, ele ja muito doente. Falei:
“Claro, depois quando o senhor estiver aqui...”. Propus isso para comprar esse
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quadro, Fontana, com aqueles cortes clissicos. O caso Henry Moore foi uma
troca com a Tate Gallery que eles deram.

A morte de Boccioni foi no comego dos anos 1910, mas o Henry Moore
também ja tinha morrido. Nio, af era com a Tate Gallery direto. E outros mui-
tos casos. Entdo vocé vé, com Joseph Albers. Porque o museu tem uma bela co-
lecao de arte concreta, arte construida, construtiva. Entao adquiriu-se o Albers,
¢ varios outros la daquele tempo. Tinha esse proposito de um Museu de Arte
Moderna que lida com a arte do presente, quero dizer do século XX. E fazer
exposi¢oes no museu, tempordrias, aquelas exposi¢oes que chamamos de com-
plementares. Dentro do museu e fora, com as excursoes de obras, exposi¢oes
organizadas para irem para cidades do interior de Sao Paulo e para as capitais
dos outros estados. Fizemos muitas exposi¢oes. O pequeno grupo do museu fez
muitas exposi¢oes, durante varios anos.

E essa questao do museu aberto, em abertura, veio de experiéncias da pro-
pria arte da década de 1960. Do happening que surgiu no fim dos anos 1950.
Do environment, que saiu do happening, dos artistas Fluxus, das varias tendén-
cias que surgiram, como o Grupo Gutai, no Japao, até o Situacionismo, que tem
uma ascendéncia muito forte na linguagem que se desenvolveu nio s6 com o
Debord, mas com outros artistas em Paris e fora de Paris, na regidao de Génova,
na Italia. E a arte conceitual, E o minimalismo que, embora lidasse com grandes
estruturas, trouxe um impulso muito grande. Deveria ser um clima assim de
grande abertura. Em Sio Paulo, em 1951, vieram muitos criticos do exterior
para a primeira Bienal. Herbert Read veio de Londres. Desde o comego dos
anos 1960, 1963, cu frequentava muitas reunioes dos musedlogos dos grandes
museus internacionais.

FP: Que ji era 0 ICOM?

WZ: Ainda nao era ICOM. Alias, nao ¢ ICOM que se diz, ¢ CIMAM -
Comité¢ Internacional de Museus de Arte Moderna. Eu tinha oportunidade de
encontrar o Jean Cassou, que era diretor do Museu de Arte Moderna de Paris;
encontrava o Pontus Hultén, que era do Museu de Arte Moderna de Estocol-
mo; outros de demais paises.

No final dos anos 1960, havia dentro do CIMAM muitos congressos a que
a gente ia. Como ia também aos congressos do Comité Internacional de Histéria
da Arte. Tinha virios setores, divididos, nesses grandes congressos que se fizeram.
Eu participava, a gente submetia as comunicagoes, como se faz nos congressos
hoje. Mas nos congressos do CIMAM, eu tinha oportunidade de conversar com
colegas; por exemplo, Werner Hotmann, que era diretor do Museu do Século
XX, de Viena, que depois foi para Hamburgo. Foi um dos grandes batalhadores
por uma mudanga desse conservadorismo que havia nos museus, assim como
Willem Sandberg. Nos coléquios, havia sempre essas comunicagoes, essas brigas
daqueles que achavam que o museu nao devia mais ser um lugar de contempla-
¢d0. Al entram esses problemas filoséficos da contemplagao, da reflexao e da agao.
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FP: Entao era uma briga entre a contemplagcio e a a¢io?

WZ: Havia uma contenda, em todos os congressos, de discutir o que era
um museu do século XX. E se proclamava essa abertura. Aqui no Brasil também
havia, nos coléquios que a gente fazia. No Brasil, com essas exposi¢oes itineran-
tes que o MAC fazia, a gente ficou conhecendo diretores de varios museus de
arte do pais. Seja em Belo Horizonte, seja em Salvador, Porto Alegre, Floria-
noépolis, Curitiba, Recife, Belém do Para, aqui no interior de S3o Paulo. Entao
formamos uma Associagao de Museus de Arte do Brasil. E nesses coloquios anu-
ais come¢amos a fazer exposi¢oes. Por exemplo, me lembro do Nelson Leirner
querendo fazer uma obra na Lagoa da Pampulha, em Belo Horizonte; o Wesley
Duke Lee levou uma obra a Florianépolis. Ele foi com a baratinha dele e levou
aquela instalagio do Chateaubriand, uma maquina de escrever, na entrada da
exposi¢ao em Florianopolis, € o pessoal 1a ndo sabia se passava ou niao passava a
instala¢do. Ele conta isso em suas memorias. Ai vieram os debates. No final dos
anos 1960 se discutia muito aqui também essa renovagao dos museus, essa ques-
tdo do publico e do privado, da entrada do publico. Enfim, de exposi¢oes que
circulavam, que se difundiam, que difundiam a arte contemporanea, colegoes.
Levamos a cole¢ao do MAC, uma sintese, ao interior de Sao Paulo. A algumas
cidades, a Porto Alegre, e também a Belo Horizonte, por exemplo.

Fizemos a exposi¢ao Meio Século de Arte Nova, que foi para varias cidades,
inclusive as principais. Com a cole¢ao do acervo: de pinturas, esculturas.A gente
fazia o que podia naquele tempo. Porque o or¢amento era pequeno, poucos
funcionarios. Atrapalhava fisicamente também. Vocé pensa no diretor sentado
numa cadeira. Nao ¢ nada disso. Era tdo diferente, era até romantico, no bom
sentido, de atuagio de fazer com os artistas. Tinha envolvimento, muita amiza-
de. Também por causa das aulas na universidade, nas escolas. Eramos colegas.
Nao tinha essa questao burocratica, de hierarquia. Procuravam-se contatos, sim-
plesmente humanos, técnicos, profissionais, juntar forgas. Tanto na bienal como
no museu, na FAAP. Acho que havia um clima assim. Esse conceitualismo trou-
xe essa forga das ideias. Isso ¢ indubitavel. E com muitas razoes. Estava dentro
daquela contemporaneidade, dentro de um momento em que o modernismo
estava exausto. A arte formal foi tdo forte nos anos 1950. Até os anos 1950,
vocé ndo podia pensar em figurativo. A figura era alguma coisa, algo assim fora,
expulsa, no contexto mais adiantado. Vocé tinha que ser abstrato, nao se admitia
mais a volta da figura. Eu pensava assim, muita gente pensava assim. Quando
veio a nova figuragdo, pop, o novo realismo europeu, foi surpreendente. Claro
que dentro do surrealismo havia figura. Mas era uma figura do imaginario, do
subconsciente, do Breton. Havia essa cisao radical separando abstrato do figura-
tivo. E o figurativo ficou uma mescla depois, uma intersec¢io de tudo que se vé
hoje. Pode ser que estejam ja sendo rejeitados por muita gente. Mas penso que
essas ideias ainda vigoram.

FP: Nessas horas vocé tinha os artistas no sen lado. Eles sempre foram muito
presentes, 0 Tomoshigue, o Julio Plaza, 0 Donato Ferrari, a propria Regina Silveira.
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WZ: Viviamos um momento em que os artistas queriam ter uma atividade
paralela. Nao queriam ver a arte como uma mercadoria. Foi um momento muito
marcante. Nao é que Tomoshigue nio vendesse um quadro. Nos adquirimos
aquela caixa que se abre, sabe? E outros trabalhos. A gente fazia essas exposi-
¢oes. Eu me lembro do Julio Plaza e da Regina Silveira, eles viviam do salario
de professor. Tomoshigue era professor na FAAP e também na USP. E muitos
outros artistas daquele periodo.

FP: Entdo era um papel politico, dos artistas.

WZ: Sim, essa questao ideoldgica ja estava nas iniciagoes. Essas questoes
ideoldgicas estdo presentes na arte dos anos 1960. Acho que o MAC trouxe essa
abertura. Os proprios artistas ajudavam no museu, faziam varias coisas, parte
grafica, catdlogos, como Donato Ferrari, Tomoshigue ajudaram a fazer monta-
gens fora de Sao Paulo. Havia um convivio depois também, com a chegada de
outros como a Regina e o Jualio Plaza.

Havia uma convivéncia, sem essa histéria burocratica, mas era um peque-
no nucleo de oito, dez pessoas s6. Muitos jovens. Estagidrios. O museu se abriu
também para a fotografia. Adquirimos as primeiras fotografias, ja em 1970.

EP: E por qué? Porque isso também era uma novidade? Claro que o MoMA
fazia isso, tinha wma colecio de arte de fotografins, uma curadoria especifica de
fotografia.

WZ: Tive muitos contatos com Nova York, mas essas brigas nos coléquios
internacionais eram interessantes porque tinham os europeus que olhavam, pois
tinha sempre uma distincia entre europeus ¢ americanos. Com suas opinioes
proprias, seus pensamentos, suas ideias. Discutia-se muito como fazer esse mu-
seu. Esses contatos com Pierre Gaudibert, que era jovem e foi um dos criadores
do ARC-Animation, Recherche, Confrontation que era Arte, Pesquisa e Con-
frontagdo, que ele abriu no Museu de Arte Moderna de Paris. Era um centro
aberto. Acho que isso foi ainda no fim dos anos 1960. Safa do colecionismo, da
tradi¢ao do conservador que conserva as obras, para trazer pessoas para dentro
do museu. Era uma coisa que se generalizava. Dificil estabelecer um ponto pre-
ciso. A gente tem algumas datas, mas foi algo que, como a arte daquele tempo,
se difundia. Viviamos num outro tempo de comunicagdes, embora a televisio
nio tenha se prestado muito para o desenvolvimento das pessoas, como a gente
sabe ainda hoje.

Mas no meu entendimento a videoarte nio surgiu de uma necessidade.
Alguém pensa “N3o, a videoarte surgiu porque os artistas se opuseram a tele-
visao”. Claro que se opuseram a televisio e procuraram fazer outra coisa, mas
vinha mesmo de uma necessidade de aproveitar essas novas imagens. Sempre
toram de proveito as pesquisas cientificas na arte.

FP: Isso que ¢ intevessante, Zanini. Porque, assim, quando a gente pensa na
sua formagao, vamos dizer que el ¢ clissica, de historiador ¢ tal. Como ¢ que vocé
se abrin a esses novos meios?
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WZ: Eu saia do Brasil vendo as exposi¢oes da arte moderna daqui, os artis-
tas modernos brasileiros e também as exposi¢does que se faziam no comego dos
museus, na propria Bienal. Na Bienal de 1951, de 1953, a gente tinha contatos
com curadores.

FP: [Martin] Eu trabalbei com vocé na Bienal de 1983. Mas em 1981 ouvi
o0 Vilém Flusser ¢ me chamon muita a aten¢iao a exposicio de Mail Art. Uma per-
gunta que a gente tem, esse seu intevesse por comunicagio. A relagio entre arte e
comunicagio. Claro que a gente pode falar de arte e tecnologin, mas...

WZ: Nao. Foi a Bienal de 1973. Ali tinha o Flusser que se encarregava.
Vieram dois sui¢os. Veio o Forest. Veio o rapaz que trabalhava com cor, para
decorar as casas, industrias. Vieram alguns. Mas o Canada foi organizado 1a no
centro do McLuhan, na Universidade de Toronto. E a vinda dos videos ameri-
canos, o curador era uma especialista americana, também deu problema porque
ndo tinha compatibilidade de sistema para as exibi¢oes. Foi uma coisa muito en-
crencada, dificil. E complicado recuperar toda essa questdo que foi 1973. Antes
também foi muito complicado. A de 1969 foi complicada. A Bienal boa daquele
tempo foi a de 1975, quando os americanos vieram para a exposi¢ao com todos
os pioneiros deles, desde Nam June Paik, entre outros. Uma exposi¢io de vi-
deoarte. Que parecia um museu cibernético 1a no pavilhao da Bienal.

Mas a Bienal tinha esse prejuizo da reparti¢ao de paises, que acabou no
come¢o de 1980. Atravessando a ditadura, e ai também em 1981, conseguindo
trazer paises que estavam fazendo, nao ¢ censura, o contrario: o boicote. Porque
nio eram so artistas que fizeram boicote a Bienal.

A Bienal em Sao Paulo pagou o pato, de certa maneira, pelo fato de o go-
verno daquela época ter censurado os trabalhos dos artistas brasileiros que iam
para a Bienal de Paris. Eu me lembro bem disso porque estive nessa escolha. E
ai os artistas resolveram, no mundo inteiro, fazer um boicote a Bienal. Houve
um grande encontro 1a no Centro Pompidou com o Restany. Nio sei quantas
centenas de adesoes. E a Bienal daqui, entdo, esvaziou. Era a arte ¢ tecnologia
que o Restany queria trazer, ¢ ele ia trazer uma belissima exposi¢ao de arte ¢
tecnologia. Essas coisas sio muito vivas ainda hoje. Ele queria trazer uma série
de artistas, cada um com uma sala, para uma obra s6. Nao podia ser obra muito
grande, mas ia trazer uns quarenta artistas. la dar todo o desenvolvimento da
arte e tecnologia, ndo s6 da Europa. E os Estados Unidos, pouca gente talvez
saiba, ia trazer o Smithsonian Institution ¢ o MIT, Massachusetts Institute of
Technology; iam trazer uma grande exposi¢do que nem eles iam mostrar antes
da Bienal de Sdo Paulo. Seria uma grande exposi¢ao de arte e tecnologia do
MIT.

FP: Mas quando foi isso, professor?

WZ: Por volta de 1969. E ai o que acontece? Atrasa o pais. Vocé vé que
o nacionalismo... Ai nio entra o nacionalismo! Ou vocé estd a par das coisas, a
ciéncia, seja onde ela se desenvolva... Vocé tem que saber, nio pode ficar na sua
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fronteira. Vocé tem que ir 14, o dia que vocé puder vocé vai trazer os outros.
Mas, ndo. Precisaria realmente pensar um pouco mais tudo isso. Acho que aqui
no Brasil se deveria, as vezes, um pouco de nacionalismo radicalizado. Fica até
contraditéria essa frase. Uma propensao muito grande para fatores nacionalistas
prejudica o pais. Se ficar, querer coute que coute, custe o que custar, achar tudo
sempre nas suas raizes, sem pensar que sem uma convivialidade com o mundo
que esta se fazendo em toda parte, vocé se suicida, simplesmente.

Al vai passar mais uma bienal, mais um museu, mais nao sei quantas, até
que um dia os astros se conciliam, dao uma sensa¢ao de concatenagio astrolégi-
ca também, e ai: “olha, come¢amos a estar fazendo...”. Nio ¢ assim. Ou entdo
um solitirio que vai estudar em Israel, a outra moga que estd no interior de
Minas, com os engenheiros. Ela tinha essa ideia de fazer esse grande mole, essa
grande estrutura metdlica, que girava. Estudaram os cilculos, tinham os tempos
medidos para fazer isso. E outras obras que ela fez com os engenheiros. Entao,
ficaram sempre nessa dependéncia do acaso, da possibilidade, dessas dificulda-
des, de chegar o Max Bill em 1951, coisas assim que acho que ja passou. Mas
que permanece... Estd mudando, claro, as comunicagdes sao muito mais rapidas.

FP: Antes de ser curador o senhor foi membro do Conselho de Arte e Cultura
na Bienal. O senhor fazia parte do Conselho, nos anos 19707

WZ: Fui, mas era uma Bienal. Muito antes. Eu tinha chegado da Europa.
Entdo, eles convidaram um sujeito que veio da Europa, que estudou la. Era
uma comissao que julgava artistas brasileiros, porque os estrangeiros eram jul-
gados 1. Entende essa questao? Era primacial. A luta aqui foi de introduzir uma
curadoria, que existiu nos anos 1980. Conseguiu-se fazer a curadoria. Af tinha
a curadoria e o conselho. Antes tinha a comissao de sele¢ao. Tinha que ter um
curador responsavel. Ele naturalmente ia se cercar de pessoas com projeto. Eu
me lembro que a Argentina queria por a Argentina em cima... Honduras acho
que nio, é um nome que chegou agora. Outras: “Ah, porque o meu pais”.
Naio, mas essa ¢ uma exposi¢ao que nao tem mais pais. Os artistas vao ser con-
frontados. “Nio, pois ¢, precisa por o nome”. S6 para por a bandeira, porque
o Matarazzo gostava de por as bandeiras. Alids, continua, como a Bienal de Ve-
neza. Claro que ninguém vai desrespeitar, que sabe que ¢ do pais, mas era uma
exposi¢iao universal. Mas eu fiz parte. Eram uns criticos ¢ me convidaram. Mas
acho que nao, acho que era s6 de um juari, nd3o era da Comissao. Historicamente
a Bienal sempre foi assim. Recorria-se aos de fora. Comissao de Artes Plasticas,
Comissao da Exposi¢iao tal, Comissao da Exposi¢ao Especial sobre Arte e Tec-
nologia, Exposi¢iao sobre construtivismo qualquer coisa. Ou Exposi¢io Dida-
tica. Dependia sempre de uma consulta externa, que vinha através de pessoas.
Entio a Bienal aceitava um ponto, nio aceitava outro. As vezes se convocavam
juris, por exemplo. No meu tempo também, convocamos um simposio para dis-
cutir o que fazer da Bienal no futuro, aproveitando os curadores e diretores de
museus que vieram a Sao Paulo.
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FP: A escolha do sew nome para a Bienal de 1981 foi uma indicagio do
Villares?

WZ: Eu estava no Aster, que era um centro de estudos na Cardoso de Al-
meida, trabalhando naqueles livros de histéria geral da arte no Brasil. Tinha um
escritorio 1. E também no Aster dava as li¢oes, com Julio Plaza, Regina Silveira,
tinha uma professora de gravura, tinha aulas de gravura, de heliografia. Af estava
la, uma tarde, ¢ de repente chega o Villares, que simplesmente me convidou.
“Vocé ndo quer vir pra Bienal?” Fiquei espantado, porque eu estava afastado do
museu. Ja tinha deixado o museu em 1978, isso foi em 1980.

Teria um ano para fazer a Bienal, porque ele convidou no fim de setem-
bro, outubro. Eu disse: “Mas preciso pensar”. Até falei, “falta pouco tempo”.
Porque a Bienal inaugura em agosto, setembro, mais para o fim do ano. Aceitei,
pedindo um prazo para pensar, porque era muita responsabilidade. Falei com
colegas e alguns deles até fizeram parte 1a depois, da Bienal, ajudaram.

FP: O Jorge Carvajal, o Julio Plaza. O Julio cuidon da curadoria de arte
postal, nio foi?

WZ: Foi. Aceitei, acabei aceitando e trabalhamos. E uma coisa maluca ser
curador da Bienal, s6 mesmo fazendo parte fisicamente ¢ que se pode imaginar
o que ¢é a loucura de uma Bienal. Tudo quanto ¢ coisa converge, as menores coi-
sas, as maiores coisas. Mas eu procurei essa solu¢ao, de achar que era uma Bienal
que devia ter uma montagem internacional. Que nio podia ser um individuo s6.
Embora girasse em torno de processos analogos, de analogias, era necessario ter
pessoas ¢ um corpo de dirigentes que estavam a par dos acontecimentos, ali na
montagem para ajudar a discutir as obras, e aproximar as obras. Foi todo um de-
bate que houve durante varios dias, quando chegaram as obras — também tinha
problema fisico de chegada de obra, sempre teve. Ainda estivamos na matéria.
Agora as Bienais se esvaziaram, até chegar ao vazio pleno. E uma loucura. Mas
foi feita no prazo. E ela comegou a renovar. Nessa questao da Bienal em 1980 me
veio a ideia de fazer uma exposi¢ao de analogias de linguagem, que apresentei
ao Conselho de Ciéncia e Cultura da Bienal. Foi aprovada. Acho que eu falava
isso em fins de 1980, setembro, quando o Villares me procurou no Aster. Entdo
aceitei, propus isso, e foi aprovada, em 1980, uma grande mostra de compara-
¢ao de linguagens que ocorrem no mundo de hoje. Buscar cruzar essas coisas,
cotejar essas coisas ¢ sair daquela compartimentagio em angulo reto, as vezes
com uma passagem circular — a Bienal inteira era compartimentada por paises.
Entdo vocé via o Haiti ao lado dos Estados Unidos, vocé via 300 m? ao lado de
um pequeno pais que tinha 26,5 m? de espaco. As nagdes menores sofriam com
isso. Entre outros sofredores, os proprios artistas, em primeiro lugar. Entdo nio
¢ que nao se criticasse essa questao da Bienal dividida por paises, desde ha muito
tempo, desde os anos 1950. Devem ter se criticado muito, eu ndo estava aqui,
mas devia-se criticar: “Como essa divisio por paises?”. Acho que a Analogias de
Linguagem foi uma boa coisa para a Bienal. Foi muito dificil de fazer, achando
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que nio se devia mais fazer. Mas era muito dificil os paises escolherem os artis-
tas. Devia ser a Bienal a ter uma curadoria cientifica, para organizar a mostra.

Isso ndo se discutiu com o Villares, mas discutia-se ja ha muito tempo. O
Ciccillo Matarazzo foi o fundador do museu e o fundador da Bienal, ¢ ele ficou
como presidente da Bienal. De sorte que todas as decisoes sobre salas, salas re-
trospectivas, ou salas especiais, qualquer coisa, ele tinha que convidar. Tinha, di-
gamos, a parte endogamica, da Bienal, de uma diretoria, e tinha uma parte exo-
gamica, que eram selegoes. Eram associagdes de artistas, associagdes de criticos,
que eram convidados a dar uma opinido sobre como fazer na préxima Bienal.
Nesse ponto ele agia certo. Convidar as pessoas. Porque ele nao poderia fazer
isso sozinho. Ele era um industrial, mas sugeriam para ele. A Bienal deveria ter
tido uma curadoria jia ha muito tempo. E mesmo a divisoria de paises: cada pais
escolhia o seu curador. Era um entendimento diplomatico com os paises, para
que cles nomeassem alguém e esse alguém ¢ que escolheria as obras que viriam
para ca. De sorte que era muito dispersivo. Claro que devia apontar para a tem-
poralidade que se vivia, aquele momento, aquele instante. Porque um museu de
arte moderna — o que eu acho que se procurava fazer — tem que trabalhar com a
arte que esté se fazendo. E o que deveria entrar no museu. Esse é o pensamento
que eu tive, que esse grupo teve, que estava no museu, € que comegou ai por
volta dos anos 1970, fins de 1960, nesses coloquios, através de textos, de tudo.
Algo que foi num crescendo. Acho que esse crescendo veio até o inicio dos anos
1980, depois desfaleceu. E a Bienal continuou com essa divisao de paises por
muito tempo. Apesar dessas Analogias de Linguagem...

Sobre o Flusser, nao me lembro se fui eu diretamente que o convidou ou
se fomos nés 14 do museu. Convidamos para ele fazer umas falas. Lembro-me
ter ido a duas dele.

FP: E ai o convite foi instantaneo para vocé fazer a curadoria de 198372

WZ: Foi. Porque foi uma experiéncia nova. E para o pablico acho que
foi. Porque procurava sair do pais, de cada um ter um lote, uma entrada oficial
escolhida fora. A partir da segunda, colocamos a questdo critica: a Bienal tem
que formalizar criticamente o que ela quer fazer, convencer as pessoas de fora, os
curadores, tratar com eles quais sao os artistas. E isso comegou a funcionar em
parte melhor que em 1981. Acho que se conseguiu um resultado razoavel, bom.

FP: E nao houve uma rejeicio o idein de vocé continuar como curador, peln
critica de época ou por outros colegas?

WZ: Nio sei. Teve colega que nao entendeu nada da exposi¢do, franca-
mente. Infelizmente. Nao houve. Criticos internacionais, de fora, acharam que
estava no bom caminho, que estava certo, outros também acharam, curadores,
os expositores — tinha muitos expositores de fora — também deram depoimentos.
Mas sou suspeito para dizer isso.

FP: Nao ¢ a temditica, mas esse modo de pensar o Bienal de 1981 se baseon
na sun experiéncia do MAC?
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WZ: Também. Porque no MAC tinhamos feito exposi¢oes. Por exemplo,
a exposi¢ao JAC 72. Ja em 1971 tinhamos feito uma abertura de espagos e de
happenings. Em 1970 teve outros elementos implicando a presenga de pessoas
etc. Em 1971 foi forte. Em 1972 fizemos, ai foi de uma vez, com espago grande,
mil metros quadrados. Expusemos isso em coléquio internacional em Varsévia,
teve muito debate. Distribuimos o palimpsesto da exposi¢ao, que era engracado,
o regulamento. Foi uma exposi¢ao do Donato Ferrari. A ideia veio dele, depois
discutida.

Fizemos essa exposi¢ao. Acho que foi muito interessante para abertura.
Mas no caso da Bienal, o Villares terminava... Ele foi muito correto com a Co-
missdo de Arte e Cultura. Estava a altura do cargo dele, o que ndo era sempre
o caso nas Bienais. Sempre que me perguntam sobre isso, sem querer fazer ne-
nhum elogio extra. E verdade pura, ele estava aberto as proposi¢des. Aceitou a
arte postal, aceitou happening, tudo o que aconteceu naquela mostra. Correu o
risco de censura, estava sempre sob tensdo. Foram épocas de tensao no museu
e na Bienal. Acho que se procurou fazer o que se podia fazer naquele tempo,
com o minguado quadro de funcionarios, com auxilio dos artistas. Isso de um
modo geral.

EP: Sobre essa veformulacao mais ampla da Bienal. Desde a morte do Cic-
cillo, a Bienal comega um processo de veformulacio. Havia um debate sobre se o
Bienal deveria ser lntino-americana ou uma Bienal internacional. ..

WZ: Houve. Eu ndo participei. Nao achei que devia ser latino-americana.
Acho que a Bienal tinha de ser uma exposi¢ao global. Vou usar essa palavra sem
medo. Uma exposi¢iao, enfim, com os paises todos em contato. Acho que isso
se confirma na evolugao das ideias. Tem se confirmado. Nao tem que seccionar.

Aqui no Brasil acho que uma ideia importante sobre isso foi desenvolvida
pelo Waldemar Cordeiro, iniciador da arte digital aqui. Dentro da precariedade
do final dos anos 1960, ele comegou a utilizar, fazer computagio grifica com
imagens desde 1968. Entio ele criava no Brasil uma situagao de universalidade,
que defendeu teoricamente com bons principios. Ele era um estudioso, teérico,
uma pessoa muito capaz. Acho que é um impulsionador desse espirito de uma
procura universal.

Tenho que fazer um retrospecto. Por isso eu falo muito em século, em
décadas. A arte moderna no Brasil se desenvolveu em torno dessas categorias
técnicas que se diz que sdo tradicionais: pintura, escultura. Nio teve um artis-
ta, digamos, aberto como na Europa. Claro que eles tiveram outra formacio,
dentro do construtivismo russo, dentro do futurismo, dentro das tendéncias, da
escola Bauhaus, na Ruassia, na Holanda com De St7jl. Vocés sabem, ndo precisa
dizer. Alids, a técnica € algo humano, niao vejo a técnica como algo separado do
ser humano. Somos uma técnica, somos técnicos. Tudo é técnico. Acho que essa
imanéncia técnica é profundamente humana. Nao houve um artista, digamos,
que se abrisse. A Semana de Arte Moderna Brasileira foi aberta ao mundo ex-
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terno. Teve muita influéncia do modernismo. E os artistas se formam, ndo eram
daqui. A Anita Malfatti se formou na Alemanha. Outros também tinham essa
experiéncia. Lasar Segall também era um artista do exterior. Tarsila se formou
em DParis, e assim por diante. O Vicente do Rego Monteiro, que ¢ sempre es-
quecido nesses relatos regionais. Aqui se fala de Tarsila, e o Rego Monteiro, que
conviveu 4, foi importante em Paris. Uma importincia, assim, realmente den-
tro de conceitos, que mostravam esse lado que ele auferia daqui, num contexto
internacional. Quando chega essa geragio ainda modernista, mas que avanga
pelo anos 1930, 1940, a arte brasileira se torna local. Ficou muito localizada no
nosso ambiente. E nio houve experiéncias técnicas. S6 no final dos anos 1940,
com a Mary Vieira em Belo Horizonte ¢ com Abraio Palatinik no Rio. Curio-
samente, ainda outro dia tive que dizer isso para outras pessoas que me pergun-
taram. A Mary Vieira, em Minas, conheceu engenheiros da Belgo Mineira, que
atenderam as ideias dela de fazer uma arte cinética. Em movimento real. Nao
uma arte estatica, mas optica.

Precisava-se de mais informag¢io, mais cultura, mais vivéncia. Nao dava
para ficar s6 circunscrito ao nosso ambiente. Era muito reduzido ainda. Ti-
nha boas pessoas, tinha boas inteligéncias. Aqui em sdo Paulo o Sérgio Milliet,
no Rio tinha o Pedrosa, o Mario Barata. Tinha pessoas interessantes no Brasil.
Precisava de uma vivéncia 14, de cursos, de professores, de pessoas, numa uni-
versidade. Por isso achei que, quando se deu mais firmeza as artes aqui, se deu
realmente uma possibilidade de as artes crescerem aqui na universidade.

Acho que essa firmeza vai se sentir, porque muita gente estuda agora o que
nao se estudava antes. Era tudo algo amadoristico, ouvir de ouvido, saber de lei-
turas. Claro, as vezes literatos muito bons escreviam sobre artes, mas nao tinham
a formagdo. O Mirio de Andrade escreveu sobre arte europeia e arte inglesa sem
nunca ter ido a Inglaterra. Para mim a coisa ¢ inconcebivel!

FP: Isso nos leva o uma das perguntas que quervemos fuzer. Uma coisa que
incomoda muito ¢ o fato que ficou agora eleito que a arte contemporanen brasileira
se inicia com 0 neoconcretismo. E se inicia principalmente com Hélio Oiticica e Ly-
gia Clark. Mas do ponto de vista metodoldgico, parvece que ainda ¢ mais ficil para
05 eStrangeiros entender como uma causa-efeito, on que exista um ponto zero, o Big
Bang da arte contemporanen brasileiva sevia esse momento. Quando para nos, que
estudamos, que temos uma relagio com isso, a gente vé que tem um processo. Hi
uma complexidade, quando vocé relaciona...

WZ: Nos aspectos sensoriais, em certos aspectos eles tiveram uma im-
portancia. Ja disse isso outras vezes. Isso nio basta. Temos que estudar mais,
aprofundar mais esses momentos anteriores. N3o tanto anteriores, porque os
anos 1960 e 1970 sio muito conectados. Nio se pode separar realmente. Vocé
pode separar os 1980 ¢ os 1950. Nos anos 1950, hd essa questao da arte cons-
truida, concreta, em S3o Paulo, e ai precisaria, com cuidado, verificar toda essa
cronologia do final dos anos 1950 ¢ 1960. E que ha uma distingdo entre os
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concretos € 0s neoconcretos, que provoca mesmo um clima que se criou e que
causou mesmo essa separagao. Acho que ha varios elementos ¢ se deve conversar
com cuidado sobre isso. Mas, em principio, acho que realmente ndo se pode
concentrar de tal maneira todos os focos por ai. Tenho, por exemplo, um caso
do Barrio [ Artur Alipio Barrio de Sousa Lopes]. Tem vdrias questdes que devem
ser colocadas e estudadas. Acho que ¢ uma boa coisa a se fazer.

FP: Mas que estratégins, que dicas vocé daria. ..

WZ: Nao tem estratégia, isso tudo é pesquisa. Precisamos levantar bem
essas questoes. Tem que ver os méritos das pessoas, as procedéncias. Estava lem-
brando o caso do Barrio, que pensa de uma maneira mais genérica. Ele acha que
houve influéncias, refere-se ao Hélio também, mas achando que a percepg¢io
dele nao se confunde com a do Hélio, nem com da Arte Povera. Ele acredita que
tenha nele algo que surgiu da vivéncia, da experiéncia que ele viveu aqui chegan-
do no Brasil. Que o levou até, ja com 80 anos, uma ideologia que se formava
quando era estudante da Escola Nacional de Belas Artes, usando todos os ma-
teriais mais rejeitaveis que vocé possa conhecer, do corpo humano, de trastes de
tudo que ¢ refugo do ser humano. Que ¢ uma experiéncia muita imanente dele.
Imanente talvez seja uma palavra um pouco perigosa para aplicar perto de quem
estuda filosofia. Hoje precisa de muito cuidado com as palavras. Qualquer pala-
vra é dangerenx. Perigosa. Periculosa. Curioso que ele usou também o video. O
video, que ¢ uma coisa tdo sofisticada, a tecnologia. Ele simplesmente pegou um
aparelho de televisao, colocou um pano em cima, um pouco transparente, tirou
0 som, apagou, deixou a imagem calada, numa critica a televisio. O que ¢ essa
critica? A critica que, no tempo da ditadura militar no Brasil — nem chegamos a
falar sobre isso aqui —, essa ditadura favoreceu o qué? Favoreceu essa televisio
que temos. Foi o principio dessa televisio que temos até hoje.A TV Globo, que
se apropriou, comprou as demais, saiu do capital da Time-Life. Entao, o pensa-
mento dele, que a gente tem também, ¢ que ele saiu dos trastes dele para usar
uma tecnologia. Ele era contra os usos que ele chamava de materiais preciosos,
que s6 uma classe de artistas de mais poder econémico podia usar. E ele usava
qualquer droga. Droga, nao! Quer dizer, qualquer coisa que estivesse a mao
para mostrar o pensamento dele. Vocé pega o Paulo Bruscky também. Precisa
conhecer muito bem o que foram esses varios movimentos dos anos 1960, onde
se encaixam o Hélio e a Lygia e também outros artistas. O Hélio vivendo em
Nova York no comeg¢o dos anos 1970, com todo aquele movimento que tinha.
Ele tem a problematica local e a coloca também na problematica geral. Acho que
sdo pontos que sempre mereceram cuidadosas pesquisas.

Vocé quer estudar, por exemplo, a Bienal? Vocé quer estudar o MAC? O
MAC ¢ complexo, também. Mas a Bienal. Para vocé levantar dois ou trés anos
de Bienal, por exemplo, a de 1961, 1969, 1971 ¢ 1973. Vocé nio imagina como
¢ complicado para analisar essas fontes. Os arquivos, a correspondéncia que exis-
te, a falta as vezes de documento de que vocé necessita. Vocé quer saber datas?
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Muitas vezes ndo tem as datas. As fontes vivas. Eu fiquei um arquivo vivo ainda;
ajuda, mas esque¢o nomes. As coisas sao muito complicadas.

FP: Como pensar hoje, numa perspectiva contemporanen, esses arquivos, esses
acervos? Como lidar com eles? Ou até mesmo, mais especificamente, como organi-
zar exposigoes de arte postal?

WZ: Hoje tem internet. Tem a web. Hoje estamos dentro do mundo
digital, que estd deixando para trds a videoarte. Eu acho que a videoarte con-
tinua. Nao é mais aquele circuito fechado, o pequeno monitor. Porque muito
era centrado na diferenga de propor¢io do grande écran e do pequeno espago
de algumas polegadas. Hoje ha instalagdes com enormes proje¢oes. Ha muito
tempo, alids. As coisas vio muito rapido.

A arte postal era algo que nao se aceitava nos museus. Alids, havia uma
rejeigao institucional a arte e tecnologia. Nos Estados Unidos ela foi um tanto
retardatdria. A grande exposi¢ao do Pontus Hultén foi em 1968. Alias, a expo-
sigdo dele era A Arte no Fim da Idade Mecinica. Mas fizeram uma jungao com
Billy Kliiver, que era um sujeito extraordindrio da telefonica de Nova York, que
agregou a exposi¢ao do Hultén as tltimas pesquisas, que estavam ja superando
a mecanica...

FP: O seu interesse com isso surgin quando? Com arte postal.

WZ: Aqui no Brasil havia pouca gente interessada. Um artista que eu re-
cordo bem, que deu um certo inicio a arte postal, foi o Angelo de Aquino, que
¢ um artista de Minas que vivia no Rio. Era pintor e fazia isso também. Tentou
fazer, fez também videoarte. Eu devia ter um certo conhecimento, mas ¢ im-
portante a referéncia ao Julio Plaza e a Regina Silveira. Ao Jalio Plaza essencial-
mente porque ele, saindo da Espanha, tinha feito todo um circuito, inclusive em
Paris. E lecionava na universidade de Porto Rico. Nesse pais ele fez uma grande
exposi¢ao de arte postal. Essas ideias tiveram, aqui no Brasil, esses inicios. Jun-
tamos esforgos, fizemos uma exposi¢ao na Bienal de 1981. E antes disso houve
duas outras mostras, Poéticas Visuaisem 1977, e, em 1974, a chamada Prospec-
tiva, com contribui¢oes de artistas do mundo inteiro.

FP: A sua relagio com a arte as vezes pavece que ela se apropria da propria
maneira como o artista trabalba. E algumas pessoas ja falaram que vocé é um
artista. Como € que vocé vé isso?

WZ: Nio... Meu tio é um artista. A gente ndo sabe nem se escolheu o
caminho certo na vida. Nio sei. Muitas vezes vocé pensa que podia fazer ou-
tra coisa. Interessei-me por essa matéria, por essa area, que naquela época era
uma drea muito especifica, muito rigorosa, acho que também com uma sober-
ba. Porque realmente era um mundo tdo forte, o mundo artistico. Acho que
esse mundo se transformou bastante ultimamente. Eu vivi um momento dessa
grande integra¢ao com esse movimento da historia da arte. Nao hd davida que
ele continua, que ele prossegue. Hoje vejo os boletins que recebo. Tem sempre
congressos, coloquios. Chegou aquele momento de uma interdisciplinaridade
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do pensamento. Nio hd mais possibilidade de nenhum ramo do pensamento,
acho, de formar o seu lécus. Tudo transborda. Vocé precisa de muita informa-
¢do, a gente percebe isso. Quanta informacio que a gente precisa! E claro que
se procurava ler. A filosofia era impossivel de se especializar. A propria filosofia
¢ uma convulsdo, as correntes que surgiram naquela época, ou desde antes ou
depois. Mas o envolvimento sempre foi, para ndo usar essa expressdo... multidi-
mensional, do pensamento, das ideias. Acho que havia muito rigor na Histéria
da Arte. As disciplinas eram profundamente especificas, muito aprofundadas,
muito se esgotava. Podia assistir a algumas aulas de literatura, ir ao anfiteatro
ver... Falei agora ha pouco de carga horiria. Nio se parava, n3o tinha dia para
vocé. Vocé podia ir a um concerto, ao teatro, aqui ou acold, mas estava sempre
ligado com aquilo, para fazer o seu trabalho na universidade, nesse contexto.

Era muito exigente. Por isso que quando eu vi aqui no Brasil essa historia
da arte entrar junto com a pratica da arte, o artista tendo que fazer varias horas de
Histéria da Arte, o historiador, varias horas de gravura, de também entrar com o
problema artesanal... Achava que para o historiador — eu tinha que ver da minha
perspectiva — eram muito insuficientes aqueles horarios. Talvez depois melhoras-
se um pouco, com o tempo. Precisava acompanhar mais de perto agora como
estao se resolvendo esses problemas. Porque entravam varias disciplinas. Na Eu-
ropa era uma sistematiza¢ao muito grande. Mas foi a oportunidade de conhecer,
por exemplo, em Roma, o Massimo_Palotino, que era um grande especialista de
arte etrusca; o Ranuccio_Bandinelli, que era um grande teérico, um dos grandes
tedricos italianos; o Lionello Venturi. Grandes nomes. Em Paris ¢ em Londres
também, varios egressos que migraram da Alemanha. A Inglaterra ganhou mui-
to com a evasdo. A Alemanha, com a guerra, perdeu muito com todos aqueles
grandes historiadores como o Erwin_Panofsky e, alguns depois deles, foram para
os Estados Unidos. Artistas também. Arquitetos como Walter_Gropius. Acho
que peguei um dos ultimos momentos desse. A universidade depois. Houve as
reformas de 1968. Fago isso por um outro momento histérico, acho.

FP: Os holandeses outro dia falavam: “Vocés nao tem academin de arte”.
E, no fundo, o nosso modelo aqui no Brasil de ensino sempre foi mais o da uni-
versidade. Academin de arte tinha aquele foco: seja na Historia da Arte, seja na
pintura...

WZ: Eu nunca fui de academia porque, no meu tempo, era modernismo
versus academismo, aqui em Sao Paulo. Mesmo as geragoes atras, acho que nao
podem perceber o quanto era divergente esse territério que separava os artistas
modernos dos artistas académicos, que iam a Escola de Belas Artes. As Escolas
de Belas Artes também foram se transformando. Elas perderam aquele lado an-
tiquado que tinham.

FP: Comecamos com nwma pergunta que queremos retomar, que ¢ a questio
dessa curadoria dos primordios... A sua. O que vocé fez no MAC, o que vocé fez na
Bienal, hoje ¢ tido como um modelo para a pratica curatorial.
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WZ: Mas todo modelo tem que procurar um modelo novo. Remodelar o
modelo. Eu acho que estd seguindo um caminho que deve ter ligamentos com
essa época, 1960 e 1970, que no meu modo de entender nao se evaporou. Deve
haver opinides, até respeitaveis, com argumentos de que se vive ja um outro sécu-
lo, inclusive, mas a questao também estd muito ligada com o processo tecnolégico
na arte. Esse processo ndo ¢ descartavel. Vocé nao pode mais voltar ao artesanato.
Nao hd davida que ainda se pinta, ndo ha davida que ainda se esculpe. Tenho va-
rios amigos que continuam a fazer isso. Mas vejo na historia essas mudangas que
parecem hoje “ndo, elas nao foram tao acentuadas, tao radicais”, mas, na verdade,
houve pelo menos uma passagem drastica num certo momento nesses anos 1960.
Porque vocé sai da pintura, passa a utilizar o corpo. Sio “n” suportes, qualquer
coisa ¢ suporte. A informag¢do tomou a dianteira diante da estética, da qualidade
estética. Interessava naqueles anos a importincia da informagdo. Transmitir resul-
tados inovativos que eu nao diria que seriam os do modernismo, progressismo.
Mas um lado positivo, digamos, de avango, com a tecnologia que nio era muito
bem considerada. Na Alemanha, quando Gerry Schum fazia os programas de
televisdo, o fato de ser algo televisivo, tecnoldgico, nao era muito bem visto. Os
Estados Unidos estavam um pouco atrasados em relagio a Europa, eles estavam
se recuperando no final desses anos, fins de 1960, 1970. Porém, essa ideia [ cura-
doria], isso que vocé estava falando, deve ser colocada nesse contexto da evolugio
da arte inextricavelmente ligada aos problemas tecnolégicos de hoje.

A arte é uma caixinha de surpresas. Quando estivamos no minimalismo,
14 na metade da década de 1960, vocés ji viram reprodugdes, 14 no MAC tem
uma ou outra obra, havia aqueles grandes volumes puros, geométricos, com-
partimentando espagos, ou isolados. E os guardas, os guardas nio, mas os que
tomam conta dos depodsitos, nao achavam mais espagos. Lembro-me do Stedeli-
jk Museum, 12 de Amsterda, para enfiar aquelas caixas, nao tinha mais espago...
“Onde que vamos”.... Precisa construir um prédio s6 para por o minimalismo.
E, de repente, a arte, como se fosse um baldo, assim, shhhhh, virou s6 ideia!
Embora o minimalismo tivesse trazido ja injun¢des fortes para isso. Os suportes,
as midias, desfizeram toda essa profusio de volumes do minimalismo. Estou
exagerando nessa compara¢ao, mas é curioso como ¢ surpreendente o desenvol-
vimento da mentalidade da arte. E surpreendente em outros campos também,
a gente esta vendo hoje na medicina, em toda parte, na fisica, na quimica. O
homem ¢ um ser interessante.

FP: Engenhoso. Estranho.

WZ: Variavel. E nao sei qual vai ser o futuro dele, se vai ser o mesmo des-
tino dos dinossauros, que eram muito mais fortes, muito mais encorpados.

Martin: Eu sempre me lembro dessa frase, que en acho que ¢ do Regis Bonvi-
cino, ta no atelié da Regina Silveira, que “a vida ¢ uma coisa estranha ao homem”.
Ou ¢ do Julio Plaza? Nio sei se é do Julio, ou pode sev do Leminski...

WZ: A vida é uma coisa estranha ao homem? E, pode ser.
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Notas

1 Entrevista realizada pelo Grupo de Pesquisa Férum Permanente do IEA-USP: Isis Bal-
dini, Martin Grossmann, Pamela Prado, Vinicius Spricigo. Transcri¢io: Daniel Terts-
chitsch. Coordenacio e edi¢ao: Martin Grossmann. Uma versdo ampliada da entrevista,
com mais de 90 notas de fim de texto, encontra-se disponivel no site do Féorum Per-
manente: <http://www.forumpermanente.org/event_pres/entrevistas-1 /entrevista-
-com-walter-zanini>.

2 Ceramologia ¢ o campo geral de pesquisa ¢ estudo da produg¢io de cerimica ligada as
diferentes disciplinas da arqueologia, etnografia, historia ¢ geografia. Inclui desde os
mais sofisticados objetos artesanais até aqueles produzidos em grande quantidade como
tijolos ou telhas, para além de outros elementos decorativos arquitetonicos possiveis.

3 Instigante o fato de Zanini propor que o Museu de Arte Moderna se inicia com Marcel
Duchamp. De fato esse artista é fundamental para a ideia de um museu moderno. Seus
readymades produzidos a partir de 1913 colocam em xeque a concepgdo tradicional de
museu de arte. Essa a¢do poética sugere, de modo radical na época, que a arte moderna
precisa de um outro contexto ndo s6 expositivo, mas sistémico para a sua operagio.
No entanto, o senso comum determina que ¢ com a inauguragdo, em 1939, do prédio
exclusivamente projetado para abrigar o MoMA-Museu de Arte Moderna em Nova
Torque (cujas atividades foram iniciadas em 1929 em instalagdes provisorias) que um
novo estatuto espagotemporal para a arte moderna ¢ instituido, denominado “White-

-cube” (cubo-branco). Ver O’Dohorty (2002). (N.E.)
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REsuMO — Nesta entrevista inédita realizada pelo Forum Permanente IEA-USP em 17
de dezembro de 2009, o historiador, critico de arte, curador e dirigente cultural Walter
Zanini fala sobre sua formag¢do internacional em artes visuais, sua experiéncia como
docente da Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP, da Escola de
Comunicagoes ¢ Artes da USP e da Fundagao Alvaro Penteado; assim como seu papel
na constitui¢io ¢ desenvolvimento das bases conceituais ¢ curatoriais do Museu de Arte
Contemporinea da USP, o primeiro museu de arte contemporanea no mundo, durante
sua gestdo (1963-1978). Relembra também sua atuagio como curador de duas Bienais
Internacionais de Arte de Sdao Paulo no inicio dos anos 1980, que transformaram a
matriz epistemolodgica desse evento que ¢ uma centralidade no sistema da arte contem-
poranea no Brasil.

PALAVRAS-CHAVE: Formagdo ¢ ensino da arte, Arte contemporanea, Museu de arte, Bie-
nal de arte, Curadoria.

ABSTRACT — In this unpublished interview held by the Féorum Permanente IEA-USP on
December 17, 2009, Walter Zanini, historian, art critic, curator and cultural manager,
talks about his international training in the Visual Arts; his experience as a lecturer at
Faculdade de Filosofia, Letras ¢ Ciéncias Humanas da USP, Escola de Comunicacoes
¢ Artes da USP and Fundagio Alvaro Penteado; as well as his role in the constitution
and development of the conceptual and curatorial bases of the Museu de Arte Contem-
poranea da USP, the first contemporary art museum in the world, during his tenure as
director (1963-1978). He also recalls his role as curator of two International Art Bien-
nials of Sao Paulo in the early 1980s that transformed the epistemological matrix of this
event, which is a centrality in the contemporary art system in Brazil.

KeEYworDs: Art education and training, Contemporary art, Art museum, Biennial,
Curating.
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