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Resumo

Em1969,a0apresentaracomunicac¢do Plano-pilotodafuturacidadelddica, o critico brasileiro
Frederico Morais definiu a utopia do Museu de Arte Pds-moderna: uma instituicao invisivel,
que teria a cidade como sua extensao natural e, como elemento central, a atividade criadora,
e ndo obras de arte em si. Morais propunha uma nova mentalidade museal, condizente com
as transformagoes ocorridas no campo da arte naquela década, que colocavam em xeque os
meios artisticos tradicionais, os métodos convencionais de conservacao e, principalmente,
denunciavam a ineficacia do modelo “cubo branco”, que isola a arte do restante do mundo.
Este artigo situa a comunicacdo de Morais no debate sobre pds-modernidade na arte,
relacionando seu pensamento com sua atuacdo criativa e inovadora no setor de cursos do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro entre os anos 1960 e 1970.
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Abstract

In 1969, when presenting the communication Plan pilot of the future playful city, the Brazilian
art critic Frederico Morais set the utopia of the Post-Modern Art Museum: an invisible
institution that would take the city as its natural extension and, as a central element, the
creative activity, not artworks themselves. Morais proposed a new museological mentality,
compatible with the transformations that took place on the art field in that decade, which called
into question traditional artistic media, conventional conservation methods and denounced
the ineffectiveness of the “white cube” model, which isolates the artworks from the rest of the
world. This paper puts Morais’ communication within the debate on post-modernity in art,
connecting his thoughts with his creative and innovative activity in the courses’ department of
the Modern Art Museum of Rio de Janeiro between the 1960’s and the 1970s.
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reio da Manh& em 6 de junho de 1970, deriva da comunicagéo realizada

pelo critico brasileiro Frederico Morais em novembro de 1969 no IV Co-
I6quio da Associagao Brasileira de Museus de Arte, em Belo Horizonte (MG). O texto/
comunicagao consiste na proposicao de um suposto Museu de Arte Pés-moderna, uma
instituicdo que teria como ponto central a atividade criadora, e n&o obras de arte em si.
O documento afirma o pioneirismo do Brasil nas discussbes sobre pés-modernidade na
arte, questdo que s6 ganharia destaque nos debates criticos europeus e estaduniden-
ses no final da década de 1970.

Otexto Plano-piloto da futura cidade ludica, publicado no jornal carioca Cor-

O Museu de Arte Pés-moderna é proposto como o plano-piloto da futura cidade
ludica, sugerindo um conceito de “museu invisivel”. A cidade, no plano-piloto de Morais,
seria uma extensao natural do museu. As questdes expostas no Plano-piloto da futura
cidade ludica reaparecem em textos publicados por Morais no mesmo periodo e sao
parcialmente colocadas em pratica pelo critico como professor e coordenador de cursos
do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-Rio), ocasidao em que realizou os
emblematicos eventos Arte no Aterro (1968) e Domingos da Criagao (1971).

Frederico Morais e o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro

Nascido em Belo Horizonte em 1933, Frederico Morais mudou-se para o Rio de
Janeiro em 1966, quando passou a escrever para o Diario de Noticias, jornal ao qual
ficaria vinculado até 1973. Sua despedida de Belo Horizonte foi marcada pela exposi¢cao
Vanguarda Brasileira, organizada pelo critico na reitoria da Universidade Federal de Mi-
nas Gerais. Apesar do titulo abrangente, a mostra reunia artistas em atuagéo no Rio de
Janeiro, como Hélio Oiticica, Antonio Dias, Rubens Gerchman, Carlos Vergara, Maria do
Carmo Secco, Angelo Aquino, Pedro Escosteguy e Dinely Campos. Na ocasido, Hélio
Oiticica nao pbde estar presente, e Morais decidiu recriar seus Bolides, com a ajuda de
Dias e Gerchman, tendo como referéncia o conceito de apropriagao. O critico considera
essa mostra ndo apenas a despedida de sua terra natal, mas o marco de sua entrada
no circuito de arte brasileiro — via Rio de Janeiro (MORAIS, 2013).

Ao chegar na cidade, Morais foi convidado a dar aulas no Museu de Arte Mo-
derna e, dois anos depois, assumiu a coordenacao do setor de cursos da instituicdo. O
critico promoveu uma grande reforma nesse setor, que, mais tarde, se refletiria em sua
idealizagdo do Museu de Arte Pés-moderna: integrou ateliés, vinculou aulas praticas e
tedricas e ministrou ndo apenas um curso de arte moderna, como também um curso de
arte pds-moderna. Esse dado reforga o pioneirismo de Morais em relagdo aos debates
criticos internacionais, uma vez que havia tornado a arte p6s-moderna um assunto para
um curso, enquanto nos centros hegemonicos da critica de arte esse termo sequer
havia se tornado corrente. O critico também inaugurou um curso de cultura contempo-
ranea com aulas diarias e duragado de um ano, além de um curso gratuito de histéria da
arte nas tardes de domingo, afirmando seu desejo de aproximar a arte e as camadas
populares da cidade.

A inovagao fazia-se presente ndo apenas nos programas dos cursos desenvol-
vidos por Morais, como também em sua maneira de ministrar as aulas: para apresentar
a pop art, Morais levava os alunos ao supermercado e fazia-os prestar atengao a vi-
sualidade das prateleiras com produtos industriais; em suas aulas sobre minimalismo,
os estudantes eram levados a canteiros de obras; ja nas aulas sobre /and art, o critico
se deslocava com a turma para lugares isolados, como a Barra da Tijuca, naquele mo-
mento praticamente inabitada. Morais colocava em pratica a expansao do museu para a
cidade e a contaminacgao entre arte e vida, o que viria a constituir questées centrais em
sua definicdo do Museu de Arte Pés-moderna.

Ainda como coordenador do setor de cursos do MAM-Rio, Morais criou a Unida-
de Experimental em 1969, ao lado de Cildo Meireles, Luiz Alphonsus e Guilherme Vaz.
Tratava-se de um laboratério de linguagem no qual foram realizados, ao longo de sua
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existéncia, diversos debates, um concerto de Guilherme Vaz e um curso com Cildo Mei-
reles. Morais conta que a Unidade Experimental cresceu de tal maneira que, em certo
momento, deixou de caber na sala 12 do Bloco Escola do MAM-Rio. O critico atribui a
esse fato a expansado do museu para a area externa com os Domingos da Criagéo, em
1971, que seria um desdobramento das atividades da Unidade Experimental (GOGAN,
MORAIS, 2017).

Também deve ser destacada a relagao proxima de Morais com os artistas da
chamada Geracgao Al-5. O critico foi um dos jurados do Saldo da Bussola, realizado no
MAM-Rio em 1969 e considerado n&o apenas 0 marco do nascimento da Geragao Al-
5, como a introdug¢ao do conceitualismo no Brasil. Em 1971, essa geragao de artistas
de guerrilha ganhou destaque em um dos principais acontecimentos da arte brasileira
nos tempos da ditadura militar: o evento Do Corpo a Terra, organizado por Morais em
Belo Horizonte. Realizado em espacgo publico (o Parque Municipal de Belo Horizonte),
pela primeira vez, em uma exposi¢cao de arte brasileira, os artistas foram convidados a
produzir diretamente no local — onde os trabalhos ficariam até se dissolver. Do Corpo
a Terra teve como um dos principais marcos a agao de Cildo Meireles, intitulada Tira-
dentes: totem-monumento ao preso politico, na qual o artista ateou fogo em galinhas
vivas amarradas em uma estaca de madeira, além das Trouxas ensanguentadas, de
Artur Barrio — pedagos de pano preenchidos com material organico e dejetos, simulando
corpos esquartejados, largados pelo artista na beira do ribeirdo das Arrudas, o principal
rio que corta Belo Horizonte. Nao houve catalogo ou desejo de se guardar qualquer
residuo, o evento consistiu em uma experiéncia para ser vivenciada no aqui e agora.

O plano-piloto da futura cidade ladica

Este museu tera como preocupacgéo central a atividade criadora e ndo a obra
de arte em si. Neste museu nido havera acervo de quadros, mas apenas
documentagado relativa aos acontecimentos artisticos nele apresentados ou
realizados fora. O que propunha era uma nova mentalidade museoldgica, ten-
do em vista que a arte moderna, com um século de existéncia, &€ hoje matéria
histérica, arqueoldgica, “arte cemiterial” (GOGAN, MORAIS, 2017, p. 269).

A citagao, retirada do primeiro paragrafo do Plano-piloto da futura cidade ludica,
resume as principais ideias expostas na definicdo do Museu de Arte Pés-moderna de
Frederico Morais: a preocupacédo com a agao e ndo com o produto material gerado por
essa agdo nem tampouco com sua conservagao; o valor dado mais a documentacao
de agdes efémeras e menos a salvaguarda de dejetos, o que evidencia a preocupagao
de Morais com uma questao ainda em voga nos dias de hoje, que é a adaptacdo dos
acervos museais as linguagens artisticas contemporaneas; a realizagdo de aconteci-
mentos artisticos fora do museu, que devem ser igualmente documentados; e, por fim,
a ideia de que a arte moderna € uma “arte cemiterial” e a mentalidade museoldgica a ela
aplicada estaria obsoleta para ser aplicada a produgéo artistica em voga, pés-moderna.

Segundo Arthur Danto (2006), a passagem da arte moderna para a contempo-
ranea nao se fez clara até meados das décadas de 1970 e 1980. A arte contempora-
nea era, até entao, “a arte moderna que esta sendo feita agora” (p. 17). O filésofo e
critico estadunidense também reitera que, antes que a expressao “arte contempora-
nea” se tornasse consensual nos debates criticos globais, o termo “pdés-modernismo”
surgiu para demarcar mais conceitual e estilistica do que temporalmente a producao
das neovanguardas. Em sua tese de doutorado, Ivair Reinaldim (2012) reconhece na
década de 1980 o auge dos debates sobre pds-modernidade e ressalta, em particu-
lar, o posicionamento dos criticos da revista estadunidense October, influenciados pelo
pos-estruturalismo francés, para a difusdo do termo no campo da arte. Uma das pri-
meiras apari¢oes do termo “pds-modernismo” na October se daria no famoso texto de
Rosalind Krauss (2008) A escultura no campo ampliado, publicado em 1979, que tem
como principal argumento a ideia de que as praticas radicais do minimalismo e da land
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art nao poderiam ser limitadas a especificidade de um meio, como na tese desenvolvida
pelo critico Clement Greenberg — um dos principais pensadores do modernismo.

A introducao do termo “pds-moderno” na arte € atribuida ao critico brasileiro
Mario Pedrosa, que a faz pioneiramente em 1966 em uma série de artigos publicados
no Correio da Manha, sendo o mais aclamado o intitulado Arte ambiental, arte pés-mo-
derna, Hélio QOiticica. Nele, Pedrosa (1998) decreta o fim da arte moderna e o inicio de
um novo ciclo, pés-moderno, no qual o Brasil participa ndo como um modesto seguidor,
mas como precursor. Esse novo ciclo ndo seria mais puramente artistico, mas cultural,
iniciado pela pop art. Marcada pela nogéo de antiarte, a arte pés-moderna teria como
precursores, segundo Pedrosa, a geragao de artistas neoconcretos. Considerando essa
colocagao do critico, podemos arriscar afirmar que aquilo que Krauss viria a enxergar
no minimalismo e na land art em 1979 — a dissolugdo dos meios especificos como
uma condigdo pos-moderna — Pedrosa ja detectara ao observar a produgéo dos artistas
neoconcretos, situada na categoria “ndo-objeto” — termo cunhado em 1959 por Ferreira
Gullar (1977), que, por sua vez, antecede questdes abordadas pelo escultor estaduni-
dense Donald Judd (2006) no texto Objetos especificos, de 1965.

Frederico Morais absorve muito do pensamento de Pedrosa e o incorpora em
seus textos. Além da inclusdo do termo pds-moderno em seu vocabulario, podemos
mencionar como herancas de Pedrosa a énfase nos valores perceptivos e situacionais
da arte, mais do que nos valores puramente plasticos; a integracdo da arte na vida so-
cial; e a nogao da arte como necessidade vital.

O termo pds-modernismo também aparece em outro importante texto de Frede-
rico Morais, publicado em 1970 e intitulado Contra a arte afluente: o corpo € o motor da
‘obra’, no qual o critico afirma que a nogao de obra nido existe mais. A arte teria se tornado
um sinal, uma situagado, um conceito, e o artista ndo seria mais um realizador de obras
dadas a contemplagao, mas um propositor de situagdes a ser vividas, experimentadas.
Em suas palavras “o artista € o que da o tiro, mas a trajetéria da bala lhe escapa.
Propde estruturas cujo desabrochar, contudo, depende da participagao do espectador”
(MORAIS, 1970, p. 51). A arte pds-moderna, segundo seu entendimento, se diluiria na
vida e eliminaria tudo o que se relacionasse ao conceito de obra (permanente, dura-
vel) e, consequentemente, a museu e galeria. Ao escrever, o critico tinha em mente os
impactos da arte povera, proposicdes participativas como as de Hélio Oiticica e Lygia
Clark, além do conceitualismo que aqui se difundia por meio das obras de artistas como
Cildo Meireles e Luiz Alphonsus. Outro ponto interessante desse texto a ser frisado &
a denuncia que Morais (p. 58) faz do empobrecimento das relagées humanas, corpo a
corpo: “‘uma das caracteristicas do meio tecnoldgico é a auséncia. O distanciamento. O
homem nunca esta de corpo presente: sua voz € ouvida no telefone, sua imagem apa-
rece no video da TV ou na pagina do jornal. As relagdes de homem a homem sdo cada
vez mais abstratas”. Dessa maneira, além de Morais tomar a frente na discussao sobre
pos-modernismo, também antecipa o debate sobre estética relacional, que tomaria cor-
po no final da década de 1990 com o critico francés Nicolas Bourriaud (2009).

No Plano-piloto da futura cidade ludica, Morais, seguindo o caminho aberto por
Pedrosa, da um passo além ao propor uma nova mentalidade museolégica, condizente
com as transformacgdes ocorridas no campo da arte devidas ao advento da arte con-
ceitual, da land art, do minimalismo, da performance, da intervencao urbana e das pro-
posicdes participativas e sensoriais, que colocavam em xeque 0s meios artisticos tra-
dicionais, os métodos convencionais de conservagao e, principalmente, denunciavam
a ineficacia do modelo “cubo branco”, que isola a arte do restante do mundo.' A cidade

1 Aideia de cubo branco se refere ao espacgo de exibi¢cdo de artes visuais, como 0 museu € a
galeria — especificamente ao modelo estadunidense, consolidado com a fundagédo do Museu de Arte Mo-
derna de Nova York. A expresséo designa um espaco homogéneo, capaz de sublimar suas nuangas arqui-
tetdnicas de modo a néo criar interferéncias na fruicdo das obras de arte e, assim, demarcar as fronteiras
entre arte e ndo arte. Em conformidade com os ideais de criticos formalistas, como Clement Greenberg, a
ideologia do cubo branco contribuiu para encerrar as obras de arte em seus meios especificos e em sua
individualidade.
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seria a extensao natural do Museu de Arte Pés-moderna idealizado pelo critico.

Mais do que um acervo ou um prédio, o Museu de Arte Pés-moderna operaria
como um museu invisivel, integrando-se ao cotidiano e propondo situacdes artisticas
que se multiplicariam pelo espago urbano, sem limitagdes arquitetdbnicas ou geografi-
cas. Arua, a praga, o parque e mesmo os veiculos de comunicagao de massa, segundo
Morais, seriam extensdes do museu. Sendo assim, tendéncias conceituais em voga
naquele momento — como a land art e os happenings —, que extrapolavam os muros
das instituicbes e traziam a problematica da arte nos ambientes externos, nao seriam
estranhas ao Museu de Arte Pés-moderna, uma vez que qualquer ambiente poderia ser
considerado parte da instituicdo. Morais também pontua que as visitas as exposigoes,
aulas e conferéncias poderiam ser levadas a rua — pratica ja comum em sua atuacao
como professor e coordenador de cursos do MAM-Rio. A respeito das acbes realiza-
das no ambiente interno da instituigao, o critico afirma que a realizacdo de exposi¢des
retrospectivas e tematicas continuariam existindo — ainda que caibam melhor nos mu-
seus de arte moderna, que, a partir daquele momento, passariam a integrar o rol de
museus histéricos.

Na introducao do texto, Morais preocupa-se em contextualizar o cenario artistico
em voga. Com um século de existéncia — tendo como marco inicial, segundo o critico,
a primeira exposicao impressionista, em 1874 — a arte moderna teria dado seus ultimos
suspiros com a action painting e a pop art. A partir de entdo, prevaleceriam aquelas
manifesta¢des que tornam mais complexas ou impossiveis suas guarda e conservagao
em um acervo. Com a vigéncia da arte conceitual, fala-se, segundo o autor, ndo mais
em acervos tradicionais — com objetos — mas em “centros de informacao” ou “centros de
sensibilidade” — numa citagdo ao artista Yves Klein, que em 1959 ja discutia a “supera-
¢ao da problematica da arte” (GOGAN, MORAIS, 2017, p. 269).

Para o critico,

a arte é um ‘exercicio experimental da liberdade’. O museu deve ser o campo
onde se realiza este exercicio ou onde esta experiéncia se da. A experiéncia
(-participacédo) é fundamental a compreensao da obra de arte (GOGAN, MO-
RAIS, 2017, p. 269-270).

Morais parafraseia Mario Pedrosa, a quem ¢é atribuida a nogdo de “exercicio
experimental da liberdade”. Por experiéncia, Morais compreende participagcdo, mais do
que a visualizagao, pois

a TV, as revistas, os livros e fasciculos de artes (Génios da Pintura, Arte nos
Séculos, Museus do Mundo, etc.), os filmes de arte, os diapositivos e diafilmes
substituiram o museu de arte com muito mais eficiéncia e repercussao na tare-
fa de mostrar (GOGAN, MORAIS, 2017, p. 270).

Para Morais, mostrar ndo deve ser a fungdo do museu, uma vez que as midias
impressas e eletrbnicas ja fazem isso normalmente, sem que o espectador necessite
se deslocar de sua casa para outro ambiente. O Museu de Arte Pés-moderna deveria
oferecer experiéncias singulares, que ndo possuam equivalentes nas midias de mas-
sa. A instituicdo idealizada pelo critico deveria tornar o espectador participante ativo
da obra, permitindo-lhe ser considerado coautor. Como é comum na arte contempora-
nea a transmissao da funcéo do artista — a criagdo — para o publico, o Museu de Arte
Pés-moderna deveria enfatizar, segundo Morais, atividades de carater interdisciplinar,
sobretudo manifestagdes ambientais, plurissensoriais, cinéticas, conceituais e praticas
de atelié ou laboratoriais, substituindo a contemplacao pela agéo. Portanto, “toda limita-
¢ao a participagéao ludica, sensorial, tatil, sonora ou olfativa, deve ser evitada” (GOGAN,
MORAIS, 2017, p. 271). Sendo um laboratério de experiéncias, que visa ampliar a ca-
pacidade perceptiva do sujeito e o exercicio continuado da liberdade, o tato deve ser um
sentido admitido e incentivado pela instituicdo. Substitui-se o “ndo toque” e as barreiras
que isolam as obras e os corpos dos espectadores pelo “pode-se tocar”.

A problematica do lazer, central nas atividades promovidas por Morais, aparece
brevemente no Plano-piloto da futura cidade Iudica. Num pais em que o tempo livre se
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converte em uma segunda jornada de trabalho ou se restringe a algum entretenimento
artificial, voltado para o consumo, a meta do Museu de Arte Pés-moderna seria transfor-
mar o lazer em atividade criadora. Crelazer, termo cunhado por Hélio Qiticica, € um dos
conceitos incorporados a sugestdo de museu em que o lazer é visto como criagao e ndo
existe o primado do visual, mas a mobilizacao de todos os sentidos.

Morais denuncia a superficialidade da experiéncia do publico nos museus tradi-
cionais e a submisséo dessas instituigdes a l6gica do marketing e a industria do turismo
em voga naquele momento. Para o critico, “a sociedade atual € essencialmente con-
sumidora. A pressa e a rapidez dos visitantes dos museus eliminaram a aura da obra
de arte — sua originalidade. O cartdo-postal documenta a auséncia das vivéncias reais”
(GOGAN, MORAIS, 2017, p. 270). O convite a participacao e a transformacao do lazer
em criagdo produziria experiéncias que romperiam com a légica do espetaculo e do
consumo superficial.

Morais considera que, com a perda do valor econémico das obras de arte con-
temporaneas (provocada pela desmaterializagédo, gigantismo ou uso de materiais pre-
carios), a arte deixaria de ser um investimento, e 0 museu poderia assumir um papel
verdadeiramente criador e cultural, impulsionando e coordenando a criagdo de van-
guarda. Sabemos hoje que o mercado de arte se molda para absorver qualquer tipo de
manifestacao artistica, por mais inusitada que seja, assim como os acervos de museus,
que encontraram meios de abranger performances e qualquer tipo de trabalho efémero.
No inicio da década de 1970, porém, tendo em vista que os museus estavam se estabe-
lecendo no Brasil ha pouco tempo e que nosso mercado de arte era ainda incipiente, o
critico compreendia que a fungao ideal do Museu de Arte Pés-moderna seria incentivar
a criagao de vanguarda, e ndo guardar, arquivar ou manter um acervo.

“Museu-vida” e “museu liberdade” sdo outros conceitos que aparecem no texto
para designar a proposta de instituicdo que, assim como a arte pés-moderna, deveria
ser aberta. A respeito da relagéo entre arte e vida, Morais reforga que

necessidade vital do homem, a arte é, por isso mesmo, uma necessidade so-
cial. E mais que um fato coletivo — é parte integrante da sociedade. O instinto
ludico é vital no homem e sua manifestagédo e expansao, necessarias a propria
vida social (GOGAN, MORAIS, 2017, p. 270, destaque do autor).

Ou seja, uma vez que a arte € uma necessidade vital, 0 museu deve ser enca-
rado como um bem da coletividade, uma instituicdo fundamental para a vida social. Po-
de-se concluir que diferentemente do cubo branco moderno, que isola o objeto artistico
daquilo que Ihe é exterior, 0 Museu de Arte Pés-moderna teria 0 compromisso de assu-
mir a relagao intrinseca entre arte e vida, e a integracdo das manifestacdes artisticas
ao cotidiano.

O Plano-piloto da futura cidade Iudica pode ser compreendido como um manifes-
to, mais do que um projeto de fato, e sua concretizagao — parcial, devemos pontuar — se
da no ambito das atividades promovidas por Morais nas décadas de 1960 e 1970, como
coordenador de cursos do MAM-Rio — que ndo culminam, como sabemos, na criagéo de
um novo museu ou na reformulagao da instituigdo ja existente, mas em pequenas revo-
lugdes que estavam ao alcance do critico em sua fungao no museu. Trata-se, sobretudo,
de suas ja mencionadas aulas peripatéticas e dos eventos Arte no Aterro e Domingos da
Criagao.
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ARTE NO ATERRO

Promogdo do DIARIO DE NOTICIAS
De 6 a 28 de julho — sébados e domingos

PROGRAMACAD
== — 15 heras — E igiin d wlturns de Jackson Fibeira.
g o ifl lopras — "'Im'nmzermuh manifestnpbes o ohrs que seric apresentadns dorants
toda o mis, por oulres artistas,
BOMINGD — 77 — D horas _ Inigio dus malas de desenho, pinturs, | vre sxpressio om madeira ¢ outros ma-
o (o ;! uﬂ:u-. Mardy do Carmo Seeco, Dileny Campes ¢ Angelo Aquine,
14 homs — Exposicio, realizaclio ¢ cosing de falhas (para wdultos) por Josi Barbosa .
A} — 135 — 9 homs — Aubsx pany criangs,
e 10 horas - Emﬂurg:.iu de [one Saldasha: ripas ¢ bambus,

Reallzacio de desenbes sibre jornal e fan, por Antinio Masioel .

— o kb — Aulas eFiAnEns . v
L e Sk lg I:l:lm: —_ E;ldu Mouricio Salguelro: posies. ¥
15 horas — Ensleo de gravurs para adaftos: Wiles Miarting ¢ Mamosl Messins
AT} — L horas — Aula e T
e ey 13 Isoras —_ Emb:l':-i:dn Gastio Manosl Menrique: eseulturis conversiveis,
15 horas — Ensino de colagins, ¢ compasiohe para adultea: Raimundo Colares.
DOMINGD — 217 — D haras — Anlas parn eFancRs .
— Aulss adultos; VL
%g m —_ mdrﬁ% *nﬂu%lm ro Espago”; de Roberto Meriooni. Cosperagho
i do grups “Poesi-Frocesse”
§ 16 horas — Diebate pbilieo sibre arte: Urian Soum, organizsder.
B ADD = 271 = 1 horas — Aulas pars criangas, -
e 10 horas = Aulas |Il.1'n ndultos; eolagens.
i 15 hi —_ L H
I PR g e
h . e
i ﬂgluﬂu ;mnn-mmum.mhwm_ Duarte .
; I NG = 28T = 0 ha — Aulas para criangas: encerramento.
i o, T — Debats sibre Arto Piblica.
17 heras — Hilio Oithciea — Farangolé.
Enctrramenta . ) ] L
L NOTA — No decorrer da promocio, outres artistas poderio ser convidados
i & wtapuml:n r suns obras on reallzar maniléstaghes.
Pars participar do ARTE NO ATERRO, como espeetador of como alung, nadn & exigido. Nio hi inscriches ¢ 0 ma-
tertal de irabalho & foreeelds pelo DIARTO DE NOTICTAS.
Comparees, apenns.

Figura 1 - Programacgao do Arte no Aterro

Fonte: Diério de Noticias, 4 jul. 1968, p. 13.

O Arte no Aterro abrangeu uma série de manifestagdes ao ar livre, aos sabados
e domingos de todo o més de julho de 1968 (Figura 1), no Pavilhdo Japonés do Aterro
do Flamengo. Tratava-se de um evento de carater essencialmente pedagdgico e popu-
lar. No folheto de divulgagéo (Figura 2) pode-se ler um programa que mais tarde encon-
traria ecos no Plano-piloto da futura cidade ludica: “A arte é do povo e para o povo”; “A
arte deve ser levada para a rua (ao aterro) e ali ser realizada”; “para ser compreendida
pelo povo, deve ser feita diante do povo, sem mistério. De preferéncia por todos, cole-
tivamente”; “Qualquer um pode fazer arte. E boa arte”. Na dltima linha do folheto, em
caixa alta, 1é-se: “TUDO ISSO GRATIS, SEM INGRESSOS OU INSCRICOES”, o que
ressalta a vontade de Morais de tornar a arte acessivel a populagdo de baixa renda,
objetivo também visado em seu curso gratuito oferecido aos domingos no MAM-Rio.
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TUDD IS50 GRATIS. SEM INGRESSOS O
INSCRICOES

Figura 2 - Folheto Arte no Aterro, 1968

Fonte: Morais, 2013.

O mesmo carater popular se evidenciara nos Domingos da Criagdo, em 1971
(Figuras 3 e 4). A proposicao de Frederico Morais consistia em uma série de manifesta-
cOes criativas realizadas gratuitamente na area externa do MAM-Rio ao longo de 1971
em seis domingos: Um domingo de papel (24/01), O domingo por um fio (07/03), O te-
cido do domingo (28/03), Domingo terra a terra (25/04), O som do domingo (30/05) e O
corpo a corpo do domingo (29/08). Cada edigdo propunha ao publico experimentagdes
criativas com materiais/conceitos diferentes, entre eles o proprio corpo. Em seus escri-
tos sobre os Domingos da Criagdo, Morais afirma ter como pressuposto a ideia de que
qualquer sujeito, independentemente de sua origem, é inatamente criativo e que a cria-
cdo é um elemento essencial a vida cotidiana. O evento visava libertar em cada indivi-
duo sua propria criatividade e colocar em discussao a problematica do lazer em relagao
ao trabalho, uma vez que as estruturas empresariais e governamentais exploram nao
apenas a mais-valia do trabalhador, como também o lazer de seus fins de semana, que
adquire formas burocraticas, repetitivas e alienantes. A proposi¢cao também apresenta a
nogao de sala de aula expandida (que pode ser qualquer lugar da cidade) e o estimulo
da criagdo sem que isso signifique a posse da obra realizada. E o processo criativo que
importa, mais do que o produto final (GOGAN, MORAIS, 2017).
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Figura 3 - Domingos da Criagao, Um domingo de papel, 1971, fotografia, autor ndo identificado, acervo
MAM-Rio

Fonte: https://mam.rio/historia/50-anos-dos-domingos-da-criacao/.

Figura 4 - Domingos da Criagao, Domingo terra a terra, 1971, fotografia, autor ndo identificado, acervo
MAM-Rio

Fonte: https://mam.rio/historia/50-anos-dos-domingos-da-criacao/.
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Consideracgoes finais

Segundo Michelle Sommer, enquanto na Europa e nos Estados Unidos as neo-
vanguardas propunham estratégias de fuga do “cubo branco” e confrontavam as institui-
¢des, no Brasil, onde ndo havia tradicao institucional estabelecida, os museus nasciam
naquele momento, juntamente com os diferentes experimentalismos e a expanséo da
arte para a cidade, e eram contaminados por essa producido nao convencional. Portan-
to, enquanto nos centros hegemdnicos da arte se falava numa dicotomia dentro/fora,
aqui se praticava um hibridismo.

Nos anos 1960 e 1970, /4, no contexto eurocéntrico e norte-americano, en-
quanto os artistas respondiam com estratégias de saida para um possivel ‘fora’
do cubo branco, criticando confinamentos nos processos de produgao, circula-
¢ao, apresentagao publica de trabalhos de arte e modelos verticais de curado-
ria baseados em formatos autorais; aqui, emergia a poténcia do experimental
nas proposic¢des artisticas e curatoriais, em relacdes associativas, que conta-
minaram, imediatamente, as instituicdes culturais recém-nascidas nos anos
1950. Se /a esta a dicotomia dentro e fora, aqui esta o hibridismo na matriz das
producdes expositivas contemporaneas (SOMMER, 2018, p. 136).

A critica e pesquisadora também afirma:

Escapamos a catequizagdo do cubo branco: sua consolidagdo em territorio
nacional significou também a sua imediata devoragédo. O cubo branco nao foi
domesticador das praticas artisticas, mas poténcia para experimentar o ex-
perimental em integracdo as proposigdes artisticas vigentes. O nosso dentro
é o fora, como proclamou Lygia Clark ja no inicio dos anos 60. O nosso cubo
branco ¢é a flexivel fita de Moebius e, diferentemente de 13, as relagdes entre
dentro e fora sdo de continuidade e fusdo, impulsado pelo experimental que
transbordou do corpo e invadiu o espago (SOMMER, 2016, p. 1099).

Os escritos de Sommer reforgam a singularidade do cenario artistico brasileiro
nos anos 1960 e 1970, bem como nossa capacidade de superagdo de problematicas
presentes nos paises que dominavam o cenario artistico global. Situamos o pensamen-
to de Frederico Morais e suas atividades no museu nessa condi¢do de um hibridismo
dentro/fora, que caracteriza a arte brasileira das décadas de 1960 e 1970. O Plano-pi-
loto da futura cidade ludica € um documento que atesta o carater inovador da relagao
entre arte e instituicdo no Brasil naquele momento.
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