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RESUMO

O artigo discute série de exposi¢oes ocorridas entre as décadas 1960 e 1970 e
coordenadas pelo critico de arte e curador Frederico Morais. Os acontecimentos
sdao debatidos a luz do pensamento critico formulado pelo autor, que tem parte de
suas publicac¢oes realizadas em concomitancia com a organizacao dos eventos.
Isso possibilitou um acompanhamento tedrico e pratico de sua atuac¢ao. Mais do
que um inventario de sua trajetoria, o que se pretende é uma discussao tedrica
com fundamento em seu legado.

Palavras-chave: Frederico Morais. Critica de arte. Anos 1960 e 1970. Exposicées.

ABSTRAKT

Der Artikel erortet eine Reihe von Ausstellungen, die zwischen den 1960 und
1970 Jahren vom Kunstkritiker und Kurator Frederico Morais organisiert
wurden. Die Ereignisse werden im Lichte der kritischen Vostellungen des

Autors auseinandergesetzt, der Teil seiner Veroffentlichungen wahrend der
Austellungen verfasst wurde. Infolgedessen war die theoretische und praktische
Uberwachung seiner Arbeit moglich. Mehr als ein Inventar seiner Flugbahn, was

vorgehabt wird, ist eine theorethische Erorterung, die auf seinem Vermachtnis
basiert wird.

Schliisselworter: Frederico Morais. Kunstkritik. 1960 und 1970 Jahre. Austellungen.
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1.INTRODUCAO

Para que se possa compreender o cerne da atuacao
de Frederico Morais (n. 1936) enquanto critico de arte,
diretor de museu e curador de exposi¢des faz-se neces-
saria uma contextualizacdo acerca do periodo estuda-
do, tanto em perspectiva da micropolitica no dia-a-dia
da nacdo silenciada pelas forcas armadas, quanto no
movimento revisionista em curso ao redor do globo.
A segunda metade dos anos 1960 e inicio dos anos de
1970 foi um periodo marcado pela contestacdo. As rigi-
das estruturas sociais enfrentaram oposi¢ao por parte
das gera¢des mais jovens, que clamavam pela distensdo
rumo a uma maior tolerancia nas instituicdes e abertu-
ra a reoxigenacao de seus principios.

Nesse cendrio altamente insatisfatério é natu-
ral que a arte, em suas variadas vertentes, assumis-
se a comissao de frente do campo propositivo, espe-
cialmente pela insuficiéncia da narrativa formalista
apregoada por Clement Greenberg (1997), para o qual
a pintura modernista teria seguido sobretudo uma
linha de continuidade da tradicao pictérica, quando
comparada com a trajetéria do género nos séculos
precedentes. Tal discurso historiografico, que narra-
va um percurso de especializacdo do meio pelo qual a
obra era constituida, determinou principios criticos
para a arte moderna e esteve estreitamente aliado a
corrente expressionista abstrata norte-americana das
décadas de 1940 e 1950.

Esse pensamento critico passou a encontrar dificul-
dade quanto ao tratamento das formas de expressao
experimentadas pelos artistas de entdo e ja aproxima-
va-se 0 momento em que as teorias modernas ndo mais
conseguiam dar cabo a produgao artistica vigente. So-
bre essa questdo, Rosalind Krauss (1984, p. 92) afirma
que uma marca do pds-modernismo é o didlogo entre
meios, que por sua vez sao mediados por operagoes 16-
gicas em um espago limitado de possibilidades relacio-
nais dentro de um determinado espectro cultural.
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Em outras palavras, da especializacdo e investigagao
sobre um tipo de linguagem, passa-se a articulacao entre
meios. Uma das faces dessa ruptura estd na quebra com
a autorreferencialidade da arte moderna, que é suplan-
tada pela liberdade de conversacao e criacao a partir de
elementos tidos como distantes. Seguindo esse mesmo
percurso, Hal Foster (2014, p. 25) assinala que os artistas
pos-modernos, descontentes com o formalismo, segui-
ram dois caminhos na tentativa de supera¢dao da autono-
mia aparente da arte, buscou-se ou “definir a instituicao
da arte numa investigacdo epistemologica de suas cate-
gorias estéticas, ou destrui-la num ataque anarquista as
convenc¢oes formais”.

Para Frederico Morais (1970, p. 46) “o caminho segui-
do pela arte - da fase moderna a atual, péds-moderna - foi
o de reduzir a arte a vida, negando gradativamente tudo
o que se relacionava ao conceito de obra (permanente,
duravel)”. Tal aproximacdo com a vida implica em uma
reavaliacao, ndo apenas do lugar ocupado pela arte, mas
sobremaneira do espaco museoldgico, por onde, ao lado
da academia, tradicionalmente perpassa o processo de
legitimacdo de um trabalho. A desmaterializacdo da
arte, dada a situagdo de crise do objeto e de obsolescén-
cia de suas caracteristicas de permanéncia no tempo e
no espago, em paralelo com o uso do corpo como suporte
para o trabalho artistico, sdo elementos que prefiguram
0 percurso critico e criativo protagonizado por Morais.
Tais ideias podem ser encontradas nos eventos discuti-
dos nesse trabalho.

A triangulacdo entre os Krauss, Foster e Morais pos-
sibilita visualizar questdes surgidas na medida em que
limites dos pressupostos da arte moderna foram tensio-
nados. Uma face desse problema é a crescente insufici-
éncia das categorias tradicionais aplicadas a leitura e
avaliacao de trabalhos artisticos, o que é suplantado por
meio da proposta de didlogo entre linguagens e meios.
Outro lado é aquele que busca questionar e repensar o
espaco da arte, seus modos expositivos possiveis e o pa-
pel censor desempenhado pelas instituicdes museais. O
proprio papel do publico, enquanto aquele que se coloca
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inerte diante de uma obra, passa a receber propostas de
relacionamento com os trabalhos. Paralelo as situacdes
anteriores, esta a aproximacao, ou, como utilizado por
Morais, a reducdo da arte a vida. Todas as problematicas
estdo articuladas entre si, mas suas ressonancias se dao
de maneira distinta, sobretudo quando se compara o cir-
cuito Europa-Estados Unidos com a América Latina.

No Brasil, assim como em outros paises latino-ame-
ricanos, a situacao do pés-modernismo viveu ares mais
arriscados dada a vigéncia do estado de excec¢do. Dessa
forma, a parte dos agentes da arte que permaneceu no
pais teve de encontrar meios de sobrevivéncia que fos-
sem capazes de, a0 mesmo tempo, propor novas leituras
e atuacdes poéticas e manter as entidades a servi¢o da
repressao a uma distancia vital. Isso explica em parte o
fato da arte conceitual ter sido o caminho adotado por
varios artistas dessa geracao. Nesse interim, os criticos
e curadores que encabecaram as novas propostas, entre
eles Frederico Morais inicialmente em Belo Horizonte e
mais tarde no Rio de Janeiro, e Walter Zanini no Museu
de Arte Contemporanea da Universidade de Sdao Paulo
(MAC/USP), ainda tiveram que lidar com a reprovacio
dos bastides da critica judicativa, entdo com o cajado da
tradicdo nas maos.

Apresentado o cendrio politico-social do momento
e feita uma breve discussdo tedrica, tem-se condicOes
para adentrar no constructo critico formulado por Fre-
derico Morais. Como parte constitutiva da discussao, se-
rao comentados e discutidos os seguintes eventos-chave
capitaneados pelo critico em questdo: Saldo da Bussola
(1969); Do Corpo a Terra (1970); A Nova Critica (1970); e os
Domingos da Criagdo (1971).

2. CRISE E PARALISIA

A atuacao critica de Frederico Morais se da em torno
da percepcao de um problema. Com o cerceamento das
liberdades individuais e a castracdo das esferas de debate
via AI-05, em 13 de dezembro de 1968, a vanguarda brasi-
leira foi relegada a marginalidade. Desse modo, o critico
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enxerga que, se no inicio houve uma tomada de posigao
por parte dos artistas, a repressao e o éxodo levaram a
uma estabilidade negativa quanto ao enfrentamento as
forcas do regime (MORAIS, 1975, p. 101). Outro ponto
que constitui o problema foi o efeito da censura e a sua
reverberacdo na forma de autocensura a que criticos re-
legaram para si. Naquele momento, conforme destacado
em sua publicacao “A crise da hora atual” Frederico Mo-
rais (1975, p. 78) era da opinido de que “o neoconcretismo
significou o ultimo esfor¢o de uma atuacdo sistemadtica
da vanguarda no Brasil”.

Artistas como Lygia Clark, Mira Schendel e Hélio Oi-
ticica iam na contramao dos processos mecanicos, frios
e racionalizantes do concretismo; paralelo a isso, Mario
Pedrosa e Ferreira Gullar estabeleciam as bases da nova
relacdo entre arte e critica de arte. Essa relacdo serviu de
embasamento para que Frederico Morais pudesse voltar
seu olhar a situa¢do do campo da arte em meio as con-
di¢oes definidas pelo Estado militar. Quando Morais
afirma em texto critico de 1980 dedicado a exposicao
comemorativa dos 80 anos de Mario Pedrosa realizada
na Galeria Jean Borghici, no Rio de Janeiro, que “quan-
to mais vitalista o gesto fundador do artista, mais esti-
mulado se sente o critico para agregar a obra seu imagi-
nario e seu inteligivel” (MORAIS, 2004 [1980], p. 15) h4
uma ponte com Mario Pedrosa, que, citado por Morais
no mesmo texto, afirma ser “o problema central da arte
dos nossos dias (...) sua integracdo na vida social como
uma atividade legitima” (p. 14). Arte e vida caminhavam
para uma integracao, o que implicava no enfrentamento
aos discursos candnicos que pregavam a autonomia do
objeto de arte, entdo necessariamente distanciado dessa
relacdo.

Frederico Morais vé esse mesmo momento, 0s anos
1950, como o mais prolifico da critica de arte no Bra-
sil até entdo. Isso se deveu substancialmente por haver
uma atmosfera propicia ao debate, portanto, livre da
censura prévia e de seu efeito colateral: a autocensura.
Se, para ele, a vanguarda se encontrava desprestigiada,
até mesmo paralisada nos anos 1970 é porque a critica
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de arte também estava na mesma situacdo. Na verda-
de, estariam em agdo duas forcas negativas atuando em
desfavor do pds-modernismo e da critica de arte naque-
le momento: o regime de silenciamento através do uso
da forca, ou da expectativa dele, ja comentado; e a que-
rela da critica judicativa tradicional atrelada sobretudo
ao canone moderno, qual seja, a obra de arte vista en-
quanto unica, autorreferencial, original e teleolégica.

Em vez da critica judicativa supostamente baseada
em critérios universais de um percurso historiografi-
co, Frederico Morais propde que a critica atue enquan-
to atividade transformadora. Tal mudanca se dd em
primeira instancia por ter a prépria arte mudado suas
questoes, esvaziando de sentido a critica distante e for-
malista tradicional. Para fundamentar seu ponto, Mo-
rais retorna a Baudelaire, personagem basilar da critica
moderna de arte, ao citar, nas palavras do pensador:
“eu creio sinceramente que a melhor critica é aquela di-
vertida e poética, ndo esta fria sobre o pretexto de tudo
explicar (...)" (apud MORAIS, 1975, p. 48). O que Morais
propde é que o critico da arte de vanguarda se coloque
lado a lado com artista, ambos concentrados mais no
processo do que no objeto final, se é que ao fim have-
ra necessariamente um objeto dentro de um sistema
fechado de ressondncias. Em um momento de desma-
terializacdo da arte, advento do conceitual e do uso de
materiais frageis, frugais, os meios tradicionais de ava-
liagdo critica pouco podem contribuir para emitir um
juizo coerente com os processos desencadeados.

Em texto critico de 1978, Morais comenta a insufici-
éncia dos critérios avaliativos nos saldes de arte dado o
modelo ultrapassado. O jari pouco contato tinha com
as obras, além do produto final, e muito menos com os
processos individuais dos artistas, carecia-lhe de crité-
rios de selecdo capazes de abarcar as questdes contem-
poraneas, tanto na forma quanto no contetido, que pas-
saram a estar contidas nas artes plasticas. O resultado
era a ineficacia dos saldes de arte como amostragem
real da arte brasileira, tendo em vista ndo apenas a pre-
cariedade do julgamento estético mas a auséncia de cri-
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térios objetivos de julgamento (MORAIS, 2004 [1978],
p. 23).

Apoiando-se em Wilhelm Worringer, tedrico funda-
mental ao expressionismo alemdo, Frederico Morais
consolida seu programa critico, ao sobrepor a esfera da
vontade artistica a capacidade de fazer arte. O sentido de
Worringer para Morais esta em afirmar que “importa,
hoje, o que a obra diz objetivamente, o pensamento que
a percorre, a proposicao, e ndo mais aqueles chamados
valores formais e artesanais” (1975, p. 35). Se nas décadas
de 1910 e de 1920 a negacdo da estética, ressonante nos
escritos de Worringer, serviu para que os expressionis-
tas alemaes tivessem amparo para colocar as questdes
do espirito acima da luminosidade do contorno apoli-
neo, o pano de fundo desse pensamento no momento de
Frederico Morais atua mais como uma funcao libertado-
ra da titularidade das linguagens da arte.

O problema da paralisia da vanguarda e da critica
haveria de ser tratado por Frederico Morais a partir de
uma mudanca de postura dos segmentos silenciados
e acomodados aquela situacao de opressao, vitimas da
censura e da autocensura. Dessa forma, se antes a arte
era prerrogativa do ascético espaco interno dos museus,
daquele momento em diante ela pdde ocupar os grama-
dos e calcadas de suas areas externas. Morais concebe
inclusive o espago do museu pés-moderno como um lu-
gar precipuamente de criacao, onde artistas e publico - e
certamente criticos - envolvem-se para que tenha pri-
mazia a experiéncia em detrimento da observacao dis-
tanciada (1975, p. 61). Retrospectivas ficariam a cargo de
museus de arte moderna ou museus histéricos, visto que
0 que se espera de um visitante em um museu de arte
p6s-moderna é uma postura integrativa.

Se antes o exercicio da arte era privilegiado a artistas
que agiam dentro dos limites formais estabelecidos pelo
canone formalista em paralelo a atuacao de criticos rei-
terativos, agora passa a ser operacionalizado também
pela sociedade distante da educacao formal, em con-
junto com artistas e criticos. Nesse percurso, o critico de
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arte que antes era tido como ser descolado do processo,
um terceiro que atuava na ponta do segmento, torna-se
parte e, junto com o artista, passa a criar e a estabelecer
o jogo de valores conforme sua participacdo e envol-
vimento. Para Morais, o critico passa também a atuar
como artista.

Em um cendrio em que a duracio da obra de arte ndo
é o ponto sensivel, mas sim o processo e 0 momento em
que se dispde do trabalho, cabe portanto perguntar: como
entdo agir para que a arte efémera, pobre em matéria, ndo
selimite ao momento presente e possa, a0 menos, ter seus
processos e percursos preservados para a posteridade? A
solucdo que Frederico Morais aponta esta na documenta-
¢ao, que para ele reveste a obra efémera de outro significa-
do, podendo inclusive constituir outros processos (1975, p.
65). O eterno, por sua vez, ndo esta ligado a sobrevivéncia
do objeto, mas essencialmente da ideia. Ela entdo encon-
tra-se em um sistema aberto para outras interlocugdes.

3. A CRITICA NA PRATICA
3.1.0 SALAO DA BUSSOLA

Em 1969 um grito da vanguarda contra as amarras da
critica tradicional e o regime silenciador ocorreu no
ambito do Saldo da Bussola, no Museu de Arte Moder-
na do Rio de Janeiro (MAM/R]). O evento reuniu varias
correntes entdo recentes nas artes visuais e teve entre
os premiados Cildo Meireles, Antdénio Manuel, Thereza
Simoes, entre outros (MORALIS, 1975, p. 102-103). Entre
as razdes que tornaram o Saldo inesperadamente palco
de expressdo da vanguarda e reunido de uma nova ge-
racdo de artistas, Tamara S. Chagas (2017, p. 144) elenca
a disponibilidade de certas obras dado o veto do regime
a exibicdao na 42 Bienal de Paris e o boicote a X Bienal
de Sdo Paulo, ocorrida em 1969. O mencionado boicote
decorreu da censura imposta a mostra dos artistas sele-
cionados para a Bienal de Paris no MAM/R].

Ademais, o Saldo da Bussola pode ser visto na esteira
de outros eventos dedicados as artes visuais ocorridos
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em anos anteriores. Como apontado por Arthur Freitas
(apud DELLAMORE, 2014, p. 111), obtiveram destaque
nos anos de 1965 a 1968 eventos marcados por “uma
crescente politizagdo da atividade artistica e pela osci-
lacdo entre as questdes da nova figuracao, do objeto e
do programa ambiental”. Outro aspecto determinante
para a configuracao do Saldo da Bussola foi a prépria
abertura de Frederico Morais a arte contemporanea, na
época membro do juri do saldo.

O evento obteve destaque por ter ocorrido exata-
mente em um momento de demanda reprimida, dada
a ansia por espagos de acolhimento da vanguarda e de
oportunidades para o desenvolvimento de projetos de
artistas, entdo colocados a margem por forca da cen-
sura. Chagas (2017, p. 148) aponta que a novidade do
saldo consistiu na “abertura em relagdo as categorias
referentes aos trabalhos inscritos”, o que significou
na submissao de mais de mil trabalhos. Nisso perce-
be-se inclusive a citada demanda reprimida até mes-
mo quanto aos instrumentos de avaliacdo da critica
tradicional judicativa, incapaz de levar em conside-
racao aquilo que destoava da sua dita neutralidade e
universalidade.

3.2.D0 CORPO A TERRA

Ocorrida em abril de 1970 em Belo Horizonte, a ma-
nifestacdao Do Corpo a Terra foi acompanhada da mostra
Objeto e Participagdo, ambas organizadas por Frederico
Morais. Os eventos seguiam a série propositiva pelo
organizador, que entendia fundamentalmente a area
externa do museu como sua extensdo. Em publicacdo
organizada por Silvana Seffrin (2004), Frederico Mo-
rais comenta outros dois eventos anteriores a Do Corpo
a Terra, que também trabalhavam a relacdo do museu
com sua area externa. S3o eles o evento Arte no Aterro
- um més de arte ptblica, ocorrida no Rio de Janeiro em
1968, e a instalacdo Territdrios em parceria com Dilton
Aratjo e Lotus Lobo, que conectou com uma corda as
areas interna e externa do Museu de Arte da Pampulha,
ocorrida em Belo Horizonte, data ndo informada.
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A exposicao Objeto de Participagdo foi organizada no
Palacio das Artes e deveria ter como categoria principal
a escultura, que foi prontamente substituida por Morais
pela categoria do objeto, em uma acep¢ao ampla, confor-
me formulada por Hélio Oiticica, para o qual “o objeto é
a descoberta do mundo a cada instante, ele é a criacao
do que queiramos que seja” (SEFFRIN 2004, p. 116). Ja a
manifestacao Do Corpo a Terra se desenvolveu no Parque
Municipal e consistiu sobretudo em a¢des efémeras, en-
tremeadas por intervencdes das forcas de seguranca.

Décadas depois, Frederico Morais (2004, p. 117) elencou
as variaveis que fizeram dos eventos de 1970 episddios de
destaque na historia da arte do Brasil: i) os artistas foram
convidados para realizarem seus trabalhos in loco e ndo a
levarem pecgas concluidas; a nenhum visitante ou partici-
pante foi possivel ver o desenvolvimento de todos os tra-
balhos no Parque Municipal, dado que eles foram desen-
volvidos em horarios distintos; o préprio Morais afirma
em seu relato ndo ter visto todas as agdes; iii) a natureza
efémera dos trabalhos prevaleceu, dado que eles perma-
neceram no parque até o perecimento; iv) a divulgagdo
foi feita ndo em jornais, mas em panfletos volantes em
locais frequentados pela massa, como cinemas, estadios
e teatros. Outro ponto relevante foi a atuagdo do critico
enquanto curador e artista.

Morais subdividiu os trabalhos em Do Corpo a Terra em
trés nucleos essenciais: politico, cartografico e interativo,
que de maneira alguma sao excludentes entre si. Galinhas
vivas foram queimadas por Cildo Meireles em Tiradentes:
Totem-Monumento ao Preso Politico; Artur Barrio deposi-
tou trouxas ensanguentadas em um curso d'dgua no tra-
balho Situtagdo T/T. A cartografia foi percebida através
das relacdes de ocupacao do espago do Parque Municipal
e os didlogos estabelecidos entre os trabalhos dos artistas.
Ja a dimensao participativa foi verificada em trabalhos
como Ela me deu a bola de Tereza Soares, que oferecia aos
visitantes trés camas com temas relativos ao futebol ou o
caminhar sobre a faixa de papel de George Helt. As agoes
em curso em Do Corpo a Terra podem ser compreendidas
a luz dos escritos de Morais, quando ele afirma o fim da
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obra de arte, uma vez que “da apropriacao de objetos, par-
tiu-se para a apropriacao de areas geograficas ou poéticas
ou simplesmente de situagdes” (MORALIS, 2001, p. 46).

Marilia Andrés Ribeiro (2011) estabelece uma compa-
racdo entre as atuacdes curatoriais de Frederico Morais a
partir de Do Corpo a Terra com a de Haarald Szeemann, que
também em 1970 organizou a exposicdo paradigmatica na
Kunsthalle de Berna, na Suica: Live in your head - When at-
titudes become forms. Ainda que ndo estivesse diretamente
presente o carater internacionalizante na mostra de Belo
Horizonte, é possivel fazer aproximacoes entre os dois cura-
dores, dada a abertura de cada um as questdes poéticas que
entremeavam os trabalhos dos artistas daquele momento.

Nao obstante, se a proposta de Szeemann consistia em
testar e expandir os limites do espago museolégico, entdo
atrelado ao modelo moderno do cubo branco, Frederico
Morais procurou trabalhar também com o espaco publico
da rua, do parque e da area externa do museu como local
propicio a representacdo artistica. Somado a isso havia a
convivéncia tensa com os 6rgaos da repressdo e, por conse-
guinte, a tentativa de trabalhar com as limitagdes e os ris-
cos apresentados pela vigilancia, de modo a inclui-los como
elementos de uma exposicao. Exemplo dessa atitude pode
ser observado no trabalho com as trouxas ensanguentadas
de Barrio.

Em meios as condic¢des vivenciadas em Do Corpo a Ter-
ra, Morais (apud RIBEIRO, 2013, p. 348) completa que “a
surpresa, o improviso, a velocidade das agdes, a preca-
riedade do armamento, dos materiais e dos suportes em-
pregados sdo algumas das taticas usadas por guerrilhei-
ros em suas a¢oes que foram absorvidas pelos artistas
pdés-modernos”. Desse modo, percebe-se como Morais
concebeu a imagem do artista naquele momento de ta-
manha tensdo com os 6rgdos de repressao.

3.3. ANOVA CRITICA

Realizada na Petite Galerie, no Rio de Janeiro, tam-
bém em 1970, a exposicao A Nova Critica, a comecar
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pelo seu préprio nome ja anunciava ao que vinha. Se-
gundo Chagas e Lopes (2012, p.108) a exposicdo “sim-
bolizou uma das primeiras experiéncias de Morais
com o intuito de transpor, para o plano da pratica,
suas teoriza¢des sobre como atuaria a chamada Nova
Critica”. As interveng¢des na referida galeria sao de
autoria do proprio Morais, que, no papel de critico, as
fez na forma de comentdrios poéticos as exposicdes
individuais de Cildo Meireles, Thereza Simdes e Gui-
lherme Vaz, ocorridas no mesmo ano naquele espago.
Para cada trabalho, Morais devolveu a respectiva cri-
tica-poética.

Quinze mil garrafas de Coca-Cola foram instaladas no
piso da galeria, o que convidava o publico a caminhar
sobre os engradados. Essa foi a resposta de Morais a pro-
posta de intervencao Projeto Coca-Cola de Cildo Meireles
(1970) em que mensagens eram inscritas em garrafas do
produto e circulavam conforme a légica da comerciali-
zagdo das embalagens retornaveis. Thereza Simdes ins-
talou telas em branco em locais do Rio de Janeiro, como
na Central do Brasil. Morais fez o0 mesmo, porém apos
certo tempo de exposicdo nos espagos, levou as telas
danificadas ou alteradas para a Petite Galerie (CHAGAS,
LOPES 2012, p. 113). Por tltimo, o trabalho com o docu-
mento redigido por Guilherme Vaz foi ressignificado por
Morais, que elaborou documento préprio a ser instalado
no local do antigo.

Desse modo, a atitude encampada por Morais expan-
de as possibilidades da critica de arte para além do tex-
to grafico, no sentido de articular ideias a partir de uma
postura voltada para a criacdo sediada no didlogo poéti-
co firmado com os artistas em questao.

34. DOMINGOS DA CRIACAQ

A democratizacdo do acesso aos espacos culturais e a
dessacralizacdo da arte foram pontos basilares na atua-
¢do de Frederico Morais ao assumir a diretoria do Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/R]), na segun-
da metade dos anos 60. Em suas palavras:



ICONE

REVISTA BRASILEIRA DE HISTORIA DA ARTE

todas as pessoas sdo criativas,
independentemente de sua origem social
(...) ressalvando, porém que nem todas
as pessoas criativas se tornam artistas,
assim como nem todos os artistas sao
necessariamente pessoas criativas (apud
RIBEIRO, 2013, p. 342).

Evento-sintese de sua passagem pelo MAM/R]J, os Do-
mingos da Criagdo consistiram em seis encontros de ja-
neiro a agosto de 1971, em que atividades poéticas eram
realizadas na drea externa do museu com o publico espon-
taneo que se dirigia ao local. Dessa forma, cada domin-
go foi dedicado a um tipo de material, todos eles doados
por industrias localizadas no Estado. O protagonismo de
cada material pode ser depreendido dos préprios nomes
dados a cada um dos encontros: “Um Domingo de Papel”;
“O Domingo por um Fio"; “O Tecido do Domingo”; “Domingo
Terra-a-terra”; “O Som do Domingo”; e “O Corpo-a-corpo do
Domingo” (MORALIS, 1975, p. 105). Nestes eventos houve
também a participa¢do de artistas, que junto com o publi-
co estavam encarregados da criagao.

Essa série de eventos evidencia a postura de Frederico
Morais no sentido de colocar em pratica o estreitamento
entre arte e vida, fazendo-se valer da experiéncia como
principal momento da arte, distante em tudo da légica
tradicional de relacionamento com os equipamentos
culturais. Naturalmente tal atitude foi alvo de desdém
por parte da critica especializada. Morais conta que “a
critica oficial fez oposicao cerrada aos Domingos da Cria-
¢do. De dedo em riste, a velha critica dizia que eu estava
emporcalhando e comprometendo a imagem do MAM”
(apud RIBEIRO, 2013, p. 346). Tal reprovacao por parte da
critica pode ser compreendida, se levado em conta que
Morais prop6s um outro comportamento ao publico de
museus de arte moderna. Os visitantes tém a oportu-
nidade de obter outras vivéncias, que ndo a observacao
silenciosa e controlada de obras fixadas na parede ou
apoiadas no chao.

Se até entdo no espaco do museu era possivel uma co-
municacao unilateral e hermética da obra acabada com
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o publico letrado, com os Domingos da Criagdo, publico
e artistas tornaram-se parte do mesmo corpo que vive e
cria arte.

4. CONSIDERAGOES FINAIS

Como foi discutido nesse artigo, a atuacao de Frede-
rico Morais como critico de arte e curador nao se res-
tringiu ao papel e a maquina de escrever. O critico criou
mecanismos de expansdo do significado, da operacio-
nalizacdo e do modus operandi da critica de arte, em um
momento de reavaliacdo de suas funcdes e de sua prdxis.
Morais testou os limites institucionais de entdo ao ver o
critico também como um criador que, junto dos demais
agentes, participa dos processos criativos. Esse itinera-
rio teve como pano de fundo o ambiente tenso e arris-
cado aos artistas e criticos entre o final dos anos 1960 e
inicio dos anos 1970, situacdo que foi incorporada nas
propostas e de Morais, principalmente na analogia entre
guerrilheiro e artista.

A oportunidade de coordenar a organizagao de even-
tos e exposigdes, assim como de contribuir para a pro-
ducdo da fortuna critica necessaria para a compreensao
de suas propostas, e no relacionamento delas com os
trabalhos dos artistas, foi de fundamental importancia
para que Morais conseguisse ndo diretamente resolver
o problema da critica de arte naquelas décadas, mas co-
locar em pratica a alternativa que defendia, para assim
expandir suas possibilidades dialégicas e participativas
ao longo dos eventos.

Se o Saldo da Bussola foi um sinal indicativo da de-
manda reprimida entre os artistas, Morais rapidamente
compreendeu que muito poderia ser feito a partir da-
quele momento para tirar a vanguarda da marginalida-
de e lhe conceder locais de acolhida. A manifestacdo Do
Corpo a Terra e o papel do MAM/R] enquanto instituicdo
dirigida pelo critico e que concentrou importantes mo-
mentos de quebra de paradigmas na relacao dos museus
com o publico e com os artistas refletem esse postura de
Morais. De fato sdo pertinentes as aproximacdes entre
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Frederico Morais e Harald Szeemann, no que diz respei-
to a postura critica e curatorial no sentido da abertura
ao didlogo e as questdes contemporaneas da arte, com o
diferencial de que os eventos dirigidos por Morais con-
tinham também uma face de resisténcia a opressao en-
campada pelo Estado.

Mesmo com os ataques e ameacas promovidos pela
ditadura, ou com os comentdrios negativos da critica
especializada em direcao as atitudes curatoriais e cri-
ticas de Frederico Morais e da feicdo de marginalidade
relegada a vanguarda brasileira durante o periodo em
que os eventos aqui discutidos ocorreram, pode-se afir-
mar que de forma alguma eles estiveram em situagao
de desvantagem informacional em rela¢do ao passo que
caminhava a arte nos centros privilegiados de profusao
de ideias.
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