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O Museu de Arte do Rio Grande do Sul apresenta o terceiro niimero da revista Te s ]xOH, cujo objetivo
principal é a produgdo de conhecimento original sobre as diversas areas de atuagao do museu. Entretan-
to, eventualmente, incluimos textos nio relacionados as artes visuais, que possam beneficiar os leitores
que correspondem o publico principal da revista, compreendido pelos profissionais e interessados da
area de arte e museus. Neste niimero incluimos um texto sobre os desfiles de escolas de samba e seu
potencial de desenvolvimento artistico. Tais inclusdes buscam justamente ampliar a perspectiva do leitor
da revista e, a0 mesmo tempo, atrair o interesse de outros leitores para drea de artes visuais. Pela mesma
razdo incluimos reflexdes sobre a préxis artistica, para que a revista contemple também a vida diaria
daquilo que da origem a prépria rotina do museu como instituicdo, ou seja a arte.

Outros textos sobre curadoria, aspectos da historia da arte, administracdo museoldgica e aspectos
da rotina museoldgica em projetos educativos complementam os textos deste nimero da revista. A pla-
taforma da revista Te s ]xOH ja se mostra consolidada e o futuro desta publicagdo é destinado a crescer
daqui para frente rumo a uma maior especializacio e sofisticagdo tedrica. Seu futuro é crescer em con-
tetido e numero de péginas, transformando-se em uma referéncia bibliografica para os pesquisadores
e profissionais do meio. Com esta publica¢do, 0 MARGS cumpre mais um aspecto de sua missio, que
¢ o de produzir e disseminar conhecimento original. Complementar ao seu programa de exposigoes,
publicagdes sobre exposi¢des, conservagdo e restauro, projetos educativos, estratégias de colecionismo e
outras inimeras atividades, esta publicagdo assinala a prioridade do museu para com a produgéo avan-
¢ada de conhecimento.

O MARGS vem realizando uma série de programas dedicados a produgao de legibilidade sobre as
obras de seu acervo e & continua reflexdo sobre a drea de curadoria e programas museolégicos. E gracas
a esta reflexdo, que o museu vem realizando e disseminando em suas diversas publica¢des, que a insti-
tui¢do avanca rapidamente para um patamar de exceléncia almejado para o museu que completara este
ano 60 anos de sua fundacéo.

Te s ]xOH possui um design grafico inovador e grande abertura conceitual para abrigar uma pro-
dugio tedrica que estd em sintonia com um museu que se encontra igualmente em consonéncia com
a contemporaneidade da qual faz parte. Progressivamente, a publicagdo vai crescendo e ampliando seu
raio de ago, para que cada vez mais dé sua contribui¢do ao meio do qual faz parte.

Gaudéncio Fidelis
Editor | Diretor do MARGS
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PRISAO E ALTERNATIVA: 0 PROCESSO COMO FATALIDADE
E A DIMENSAO BIOGRAFICA DA NOCAO DE ESTILO

Gaudéncio Fidelis

A obra Submarino (2013) [Fig. 1], de Ana Norogrando, con-
siste em uma estrutura circular vertical que sustenta a figura
de um rosto aprisionado atras de uma grade de ago inoxida-
vel em sua extremidade superior. Um rosto com belos tragos
e semblante calmo aparece conformado a essa prisao, disfar-
¢ando em parte suas feicdes. As referéncias sdo inumeras: de
uma burca a um capacete, de um visor a um véu, de uma
mascara a um anteparo visual. Essa coluna prisional ¢, simul-
taneamente, uma torre de controle e um periscopio que, uma
vez posto no espago do museu, olha a todos nds como cum-
plices de um sistema que liberta e aprisiona.

A artista construiu sua produgio artistica em torno de
complexas e elaboradas tramas de telas de metais diversos.
Durante anos, a obra de Ana Norogrando foi tramada, te-
cida e fiada com esse material arduo e agressivo, embora o
resultado de suas superficies tenha sido, de certo modo, uma
dissimulacio do material, no mais das vezes, liso e escorre-
gadio para o olhar. Deslizante e compositivo a um s6 tempo,
mostrando que o resultado do trabalho nem sempre revela a
dificuldade do processo.

Assim, podemos considerar essa escultura emblema-
tica porque ela marca um periodo de transigdo de seu tra-
balho para um novo campo de atuagdo que sintetiza suas
preocupagdes em torno das questdes de domesticidade e
feminismo, assim como outras de natureza social de origens
diversas, mas fundamentalmente porque essa obra assinala
um acontecimento mais marcante e até mesmo tragico: ao
incorrer em um expediente quase autobiografico, a artista
entdo se vé as voltas com os limites de sua propria trajetoria
artistica, resumida na simbolica constru¢do de uma prisdo
que essa escultura muito bem representa.

A prisao interior, em que, de certo modo, se encon-

tra todo artista depois de anos construindo uma trajetoria

artistica na qual estilo, marca e assinatura tornam-se uma FIG1

Submarino (2013)
Ana Norogrando

referéncia de sua trajetoria diante do sistema que rege e se-

. , . T . . Fi d im, de fe
dimenta sua prépria obra, materializa-se aqui de maneira pintade. la s parefusos cm metal cromado,
. . . . A . 206x40x28 cm
bastante clara. Mais dia menos dia, todo artista se vé apri- Colegao da artista
. . , . L. L. N Fotografia: Fabio Del Re
sionado diante de sua propria estratégia artistica, preso a sua ¢ Carlos Stein - Vivafoto



propria construgdo formal, impedindo outras incursées que
o conduzam a um novo e desafiador estagio de seu processo
artistico. Circunscrita em uma coluna (das tantas que a arte
ja construiu ao longo da histéria), a obra Submarino repre-
senta essa prisdo da alma do artista.

O corpo foi suprimido a um tubo circular, cujo enve-
lhecimento pelo tempo demarca mais ainda sua emblematica
posicdo na trajetdria da obra e destaca o reconhecimento de
um testemunho que serve tanto de constatagio quanto de
evidéncia: fazer arte é sobretudo fugir de si mesmo diante
das circunsténcias e da fatalidade do processo e de seus efei-
tos colaterais, tais como o estilo e a “assinatura’, aquilo que
demarca as caracteristicas que a definem como um “conjun-
to de obra” Essas caracteristicas também assinalam o artista
como individuo singular, capaz de produzir obras reconheci-
veis diante de um universo imenso de obras de arte. Contu-
do, se a aparéncia que o estilo bem representa como forma de
distingao foi, por vezes, indispensavel a constitui¢ao da arte,
por vezes ela representa o proprio aprisionamento do artista
diante do sistema.

Muitos artistas abandonaram tal perspectiva e suas
obras ndo apresentam qualquer similaridade formal. Outros
0 perseguem com afinco, enquanto um terceiro grupo foge
das armadilhas das caracteristicas que definem suas obras
como reconheciveis. Essa virada requer uma compreensio
da profundidade da obra de Ana Norogrando e de sua es-
tratégia de agdo, levando-nos a reconhecer as possibilidades
e a expansdo de sua produgio, que é capaz de contribuir de
maneira inovadora para o campo artistico. A obra da artista
produziu essa virada estratégica e promete-nos novas inves-
tidas no terreno da arte, cujas surpresas podemos aguardar
com expectativa. Se, daqui em diante, enxergarmos um pata-
mar de inovagdo capaz de reconsiderar a sua trajetdria artis-
tica pregressa, a producdo da artista conduzira a complexas
abordagens do corpo, configurando uma experiéncia artisti-
ca mais intrincada e relevante para o mundo contemporaneo.

Uma figura feminina nos olha através desta tela de metal,
aprisionada em um espago confinado, como em um subma-
rino, mergulhada nas profundezas do espago. Lembrando
esse periscopio desligado do corpo da mdquina, o piso do
museu vé-se transformado em sua prépria estrutura, como
se o corpo da artista vislumbrasse, de dentro desse espago
restrito, 0 que se passa nas galerias e no seu entorno. Esta
¢ uma obra sobre voyeurismo: a constante troca de olhares
entre o visitante e o olhar da artista, que nos vislumbra atra-
vés desse mecanismo, enquanto nos, como “visitantes”, entdo

nos tornamos objetos desse mecanismo de visibilidade e nos
posicionamos “descorporificados” e ausentes de uma interio-
ridade que nos vigia. O museu é, por si s6, um mecanismo
de constante vigilancia que nos olha através de seus quadros,
transformados algumas vezes especificamente em mecanis-
mos de olhar.

E o caso, por exemplo, da obra Figura (1964), de Ibe-
ré Camargo (1914-1994) [Fig. 2], em que um olho surge da
massa disforme que o circunda e transforma-se em um me-
canismo de vigildncia que olha para dentro da galeria. Como
escrevi anteriormente:

Emergindo daquela massa de pintura, podemos ver um
olho que se parece com uma besta a nos observar de den-
tro da tela. Estrategicamente colocado em diregdo ao lado
superior esquerdo do plano pictdrico, ele se torna um me-
canismo de vigilancia com sua visdao pandptica do espaco
do museu. Através do olho dessa pintura, o préprio pintor

olha continuamente para o visitante. (Fidelis, 2009, p. 34)

O aspecto de vigilancia que essa pintura de Iberé en-
gendra é um acontecimento Unico na arte brasileira, visto
que, quando tais questdes apareceram na arte, ja teria sido
muito depois e aquela obra teria se antecipado consideravel-
mente em relagdo a tal posi¢io estratégica. Da mesma forma,
o carater de vigilancia da obra Submarino, de Ana Norogran-
do, reinstitui o problema de outro modo. Se, por um lado, a
obra de Iberé Camargo ¢ assertiva em sua posi¢do, por outro
as duas obras mantém uma caracteristica comum: ambas
emergem de um lugar desprivilegiado, ou seja, a primeira
de uma massa escatoldgica, e a segunda dos limites da pri-
sd0. As duas sdo politicas, pois esse periodo da obra de Iberé

F1G.2

Figura (1964)
Iberé Camargo

Oleo sobre tela

130 x 184 cm

Colegio Gérard Loeb - Sio Paulo
Fotografia: Cortesia Fundagio
Iberé Camargo e Romulo Fialdini
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estava impregnado da dimensédo politica que lhe fez “escu-
recer” a massa pictdrica dessas obras no limite do nojo e da
repulsa no apice da ditadura militar brasileira. O Submarino,
por sua vez, atesta uma situagdo de reclusdo passiva (e, de
certo modo, reflexiva), mais do que de visibilidade, embora
ainda assim consciente de sua posi¢ao como uma presenga
demarcatdria da observagido e da vigilancia no espago de
exposigoes.

A figura que reside por tras de o Submarino estd em
constante estado de consciéncia sobre o estado da arte, mes-
mo porque este objeto é arte e esta disposto em um local de
arte. A obra de Ana Norogrando nédo se desculpa por sua
existéncia, enfrentando um conjunto de questdes que rara-
mente se vé na produgdo brasileira e, menos ainda, na produ-
¢do local. Aqui, a timidez das abordagens politicas em torno
das questdes feministas (e também do interesse da arte) sdo
ainda recentes e estdo circunscritas a um universo doméstico
da escala.

Nessas obras de 2013, a artista aventurou-se em um
territério mais comprometido com as questdes feministas,
expressas através do corpo e envolvidas com as revelagdes de
uma economia politica do modernismo e de seu flerte com
a logica do capitalismo. Por vezes, as estratégias da forma
tornaram-se imprescindiveis para evidenciar determinado
repertorio de questdes; outras vezes, porém, as manifesta-
¢des do questionamento e da interrogagdo configuraram-se
de maneira inquisitiva, impondo um universo de problemas
a que nos vemos obrigados a responder.

As perguntas que sdo postas pela obra de Ana No-
rogrando acerca do papel da mulher na sociedade é es-
sencialmente a mesma que questiona o seu papel no
sistema de arte que foi construido pela hegemonia mas-
culina, principalmente aquele das grandes narrativas.
Assim, a disposi¢do de enfrentar tais questionamentos mos-
tra ser uma tarefa ndo sé politica, mas também programa-
tica, enfrentando-se o questionamento de uma logica que
consolidou a produgéo de artistas mulheres como relegadas
a um segundo plano na hierarquia das obras em cole¢des de
museus e, de modo geral, no sistema como um todo.

Observa-se certa fatalidade nesse processo, inclusive
porque as artistas mulheres ndo conseguirao mudar a situ-
acao do dia para noite, mesmo com a ajuda de institui¢coes
mais generosas que se abram a sua produgdo. O processo
envolverd anos de trabalho com afinco e dedicaciao de todo
um sistema que, por décadas, se constituiu como dominan-
te diante da consciéncia de um espago aberto a possibilida-
des de atuacdo e visibilidade. Nesse sentido, a obra Subma-
rino também nos lembra que é preciso estar em constante
vigilancia.
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No presente artigo, repensa-se a Pintura como questdo.
Colocada com frequéncia durante o século XX, esta questdo
assenta numa heranca de equivocos. Ha que os desfazer. E
pensaraPintura, hoje, fundaumexcelenteexercicioemdiregao
ao esclarecimento. Primeiro é necessario explicar do que se
fala quando ndo se fala de Pintura j& que a sua pratica é uma
tekhné aparentemente distinta daquela que se praticava na
sua origem. Depois, demonstrar do que se fala quando se
fala de Pintura e, neste ponto, consideram-se dois exemplos
concretos: as nossas instalagdes pictéricas que assumem a
pratica da Pintura, hoje.

Comecemos pela pergunta na negativa para detectar e
eliminar equivocos. A Pintura ¢é (e sempre foi) uma prati-
ca artistica em continua renovagdo, embora os modos e os
meios de passar conhecimentos se tenham modificado: da
oficina, onde se privilegiava a relagdo mestre/discipulo ba-
seada na observagdo do fazer e numa escuta por parte do
aprendiz, passando pelo ensino coletivo em academias ou a
aprendizagem autodidata, manifestou-se uma perda (da or-
dem do esquecimento) das referéncias autorais, dos modos
de fazer, dos recursos técnicos e, igualmente, emergiu um
ganho (na pintura enquanto tekhné) manifesto na alianca en-
tre o raciocinio inteligente e os seus instrumentos, saberes e
modus operandi. A andlise desta perda e deste ganho mostra
como a Pintura, tal como as outras artes, tem um percurso
de constantes atualizagdes onde é possivel verificar, através
das obras pictdricas tomadas como testemunhos desta pra-
tica artistica, a absorgdo e inclusdo de outros media que, ora
complementam, ora substituem os tradicionais, sem “matar”
a pintura, no sentido de lhe anunciar um “fim”.

E o discurso préprio e caracterizador da Pintura que se
tem disseminado pelos mais recentes media. Por exemplo,
o olhar do cineasta ou do fotdgrafo mostra-se impregnado
de enquadramentos pictdricos que, por sua vez se fundaram
no modelo teatral da encenagdo, desde a visibilia (o jogo
dos olhares) aos cendrios, como acontece na obra de Eric
Rohmer ou de Jeff Wall. Por outro lado, um certo imediatis-
mo proprio do clique inesperado da fotografia veio, por sua

Margarida P. Prieto & Rui Macedo

vez, afetar os enquadramentos pictoricos desde o séc. XX e
inicia um programa de pintura baseado na rapidez de exe-
cugdo, de que é exemplo a pratica pictérica com uma tnica
sessdo. Trata-se, entdo, de um jogo de permutas que abre a
contaminagdo das artes entre si — nada de novo, portanto.
Os objetos culturais do século XX (alguns deles, artis-
ticos) tém o mérito de documentar a extraordindria experi-
mentacao criativa produzida dentro do campo cultural. Uma
tal abertura a experimentagdo no ambito da criatividade
nunca antes teve tdo amplas consequéncias: aparentemente
tudo é possivel e aceitavel, do despautério a obra-prima. Esta
democritica aceitacido dos resultados da criatividade huma-
na vem, em parte, extremar uma tendéncia filosofica de pen-
samento implicita em obras inaugurais como 4’ 33” de John
Cage onde se demonstra como a totalidade sonora pode ser
potencialmente da ordem da musica. No entanto, entre som
e ruido ha uma distincia abissal - distdncia imprescindivel
de ser tomada de modo critico pois permite estabelecer pa-
rametros de razoabilidade no contexto do “vale tudo” Esta
permissividade afeta (e infecta) os critérios de producéo e
apreciacdo dos objetos que resultam de uma atividade cria-
tiva, sejam estes fruto de uma terapia face a um diagndsti-
co patologico, o produto da aprendizagem dos infantes ou
o trabalho experimental de estudantes de artes ou, ainda, as
tentativas (es)forcadas feitas em part-time. Todos estes obje-
tos sao admirados pelo fato de existirem sendo que, a grande
maioria das vezes, esta admiragdo ndo recai sobre o objeto
produzido mas no espantoso acontecimento que é alguém
(contra todas as expectativas face a competéncias proprias) o
ter realizado. Critica-se o exercitar criativo e expressivo fei-
to com tintas, confundindo-o com a Pintura enquanto meio
artistico, deslocando os contextos da sua producéo e analise.
Aliada a este equivoco estd a conotacdo econdmica
propria dos objetos de consumo. Embora a qualidade de
uma obra artistica ndo seja mensuravel através de um va-
lor de custo (de produgio e de venda) que lhe possa estar
associado, este parece conoti-la (equivocamente) numa es-
cala qualitativa, como se houvesse uma rela¢ao diretamen-
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te proporcional entre ambos, pois o termo “valor” assume
uma significagdo ambigua. Que fique assente: o valor de uma
obra de arte ndo é econdmico mas qualitativo, ou seja, ndo
estd no seu custo mas na sua qualidade. Estes sdo alguns dos
equivocos que estdo associados a Pintura. Pondo-os de par-
te, resta (ainda) a sentenca anunciada pela critica. Pense-se,
por exemplo, na expressdo “the end of painting”. “End’, termo
inglés que significa “fim’, pode significar “finalidade” Mas a
finalidade da Pintura é uma “finalidade sem fim” (parafra-
seando Anténio Cicero), justamente pelo modo como ela se
coloca no mundo, a saber: como resultado de uma pulsdo
criativa (é da ordem do pulsional). Pensando na sua “fina-
lidade sem fim’, a Pintura retira-se dos exercicios terapéuti-
cos e da experimentagdo empirica: sdo muitos os que pintam
mas nem todos sdo Pintores.

Precisando e excluindo equivocos fica definido o cam-
po onde faz sentido perguntar de que se fala quando se fala
de Pintura e entramos, assim, na segunda parte deste texto a
duas vozes, impregnado de questdes que derivam da nossa
pratica pictdrica recente e que provém da aprendizagem pela
observacgdo da obra daqueles que, antes de nos, pintaram. A
nossa posi¢do é a de assumir o passado como heranca funda-
mental onde a Pintura é manifestagdo do pensamento criati-
vo através dos sentidos, porque contrai/condensa a questdo
da representagdo. Ndo é uma abordagem historicista, mas
um exercicio critico que tem, na sua génese, a necessidade de
descobrir como pintar isto ou aquilo, sendo “isto ou aquilo”
coisas especificas como um rosto, uma paisagem, um objeto,
um determinado efeito de brilho ou de sombra, a ilusdo de
profundidade, a acentuagdo da planura, consoante os inte-
resses dos nossos programas de pintura. Para o pintor, falar
de pintura é questionar e resolver problemas da representa-
¢do bidimensional (intrinsecos & prética da Pintura) que en-
globam as questdes que envolvem o reconhecimento (como
acontece com a abstragio) e o lugar onde o objeto pictdrico
¢ dado a ver.

Comecemos por distinguir os conceitos de topos e
locus. Topos determina-se por um sistema global de posicio-
namento onde duas coordenadas (latitude e longitude) indi-
cam um ponto, especificam um fopos; definido pela lingua-
gem topografica. Locus implica uma relagdo experiencial e
social. Todo o locus tem um topos na medida em que é deter-
minavel como ponto cartesiano. Ambos sdo de ordem enun-
ciativa: fopos é o enunciado propriamente significante cujo
significado advém pelo locus. Toda a questdo da assungdo do
lugar de enunciacéo ¢ construida a partir destes dois concei-
tos. Se o objeto pictdrico é portatil (de livre circulagao), sem
uma posi¢do no mundo, com um lugar cartesiano relativo
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e mutavel, define-se dentro da ordem das atopias pois nega
ou prescinde de um topos, uma localizagdo imutével e fixa
- 0 onde, a posicdo - estabelecida num contexto de espago
e tempo. Sempre que o objeto pictérico ¢ deslocado para ou-
tro lugar, propondo uma interagiao com objetos outros, o seu
contexto (o espago fisico que o rodeia) altera-se e qualquer
interagdo — inerente ao visionamento historico da obra - é
lhe exterior pois ndo depende exatamente dele’. O topos, to-
mado como ponto cartesiano, é constituido dentro do rigor
de uma linguagem topografica cuja fungiao é descrever ou
delinear esse lugar, de forma exata, minuciosa, segundo re-
gras convencionadas e proprias. Por exemplo, topos define o
espaco arquitetdnico de uma galeria, mesmo quando esta se
insere num complexo arquitetdnico de maiores dimensdes.
Contudo, qualquer espago deste tipo estd em aberto — porque
as suas condicionantes expositivas se resumem as caracteris-
ticas arquitetonicas (morfologia, circuitos de circulagéo) e as
convengdes de musealizagdo a que estd ligado - podendo ser
problematizado sempre que a obra de um artista é apresen-
tada, constituindo, com ele, um locus. O espago expositivo é
permanentemente transformado pela obra, sobretudo se esta
origina uma exposicao/instalagdo cujas pegas, em conjun-
to ou individualmente, se (im)pde ao observador enquan-
to estranhamento. Neste caso, as convengdes de montagem
intervém na literacia visual mantendo o observador prepa-
rado (dentro dos limites formulados pelas habituais 16gicas
museais), retirando o fator surpresa.

O conceito de locus vem mostrar como a Pintura pode
constituir um fotus salientando um regime de pertenca na
sua relacdo com o espago (e vice-versa), ou seja, o lugar de
exposi¢ao pode ser definido pelo seu carater de obra, a partir
do momento em que é fundamental e constituinte®.

Nada ¢é mais pedagdgico do que exemplificar. Como
primeiro exemplo, elegemos um conjunto de exposi¢oes
pensadas como tema e variacbes pois cada uma procu-
ra criar experiéncias distintas partindo de uma relagdo
imprescindivel que ¢ estabelecida, de imediato, entre a mor-
fologia do espago arquitetdnico que abriga a exposicio, e 0
objeto pictdrico que é concebido para esse espago, ou seja,
tomando cada objeto pictérico como atépico e, paradoxal-
mente, produzindo um acontecimento da ordem do locus. Por
ordem cronoldgica, apresentaremos Paisagem (instalagio in-
tegrada em Un cuerpo extrario, Museu Nacional de Artes De-
corativas, Madrid, 2013), Artimanhas do escondimento (Ga-
leria Amarelonegro, Rio de Janeiro, 2013) e Replay (Museu
Nacional, Brasilia, 2013).

Paisagem estd na origem das restantes: é o tema das
variagdes. Comecaremos pela descri¢do do espago, pelas de-



cisdes tomadas para o tornar um locus “pictdrico”. Uma sala
no piso térreo de um antigo paldcio oitocentista constituiu
o lugar desta instalagdo que terminava um conjunto de sete
interven¢des no atual Museu Nacional de Artes Decorativas
em Madrid. O objetivo, nesta ultima sala da exposicao, foi
fazer uma alusio a Paisagem remetendo para os géneros da
Pintura. Foi concebido um Cabinet damateur com 42 pin-
turas a dleo e tinta-de-agua sobre tela, 6 cadeiras da cole¢do
do Museu, 6 plintos pintados de verde turquesa com diversas
dimensdes, paredes pintadas da mesma cor e chdo forrado
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FIG.1

RUI MACEDO. Paisagem ou Um
olhar estético sobre a Natureza, 2013,
42 pinturas a leo e tinta de dgua
sobre tela, seis cadeiras e seis plintos,
dimensdes variaveis. Instalagao
integrada na exposigao individual
intitulada Un cuerpo extraio no
Museu Nacional de Artes Decora-
tivas em Madrid. Curadoria de José
Maria Parrefio. Fotografia © artista.

com alcatifa azul. Tratava-se de potenciar a criagdo de ima-
gens mentais no observador através da sugestdo dada pela
tabela representada em cada pintura, onde se lia 0 nome de
um pintor conhecido pelas suas Paisagens e a data de uma
delas. Um trabalho de cita¢do da histéria da Pintura onde
cada autor e data inscritos remetiam para uma obra especi-
fica. Esta tabela estava pintada mimetizando as que vulgar-
mente encontramos presas as molduras das obras patentes
em Museus de Arte Antiga, ou seja, como se fossem placas
de metal dourado e gravado, aparafusadas a moldura. Estes
dois elementos pintados em trompe loeil (tabela e moldura)
delimitavam a drea central de cada tela, totalmente coberta
com tinta de dgua verde turquesa, a mesma cor com que se
revestiu a parede desta sala. Cerca de metade das pinturas
tinha, ainda representado, um passe-partout que, igualmen-
te, enquadrava um retangulo do mesmo verde. Deste modo,
todas as pinturas eram vistas como se estivessem “vazias” e,
para acentuar esta aridez pictdrica, a representacdo da mol-
dura simulava a sua presenca. Um total simulacro que de-
pendia da organizagao simétrica das pinturas nas paredes e,
sobretudo, da capacidade das molduras e dos passe-partout

para iludir o observador. Por seu lado, as cadeiras que se arti-
culavam com as pinturas, ocupando a drea de chao desta sala,
foram eleitas pela sua transparéncia total ou parcial, ou seja,
a sua presenca devia possibilitar ver através delas, fosse por-
que lhes faltava as costas ou estavam sem assento ou, ainda,
pelo desenho em rede ou pela sua estrutura com aberturas.
Cada uma das cadeiras foi colocada em cima de um plinto e
posicionada face a uma das pinturas expostas para sugerir o
olhar contemplativo que toda a paisagem convoca. Um ela-
borado desenho de luz iluminou diretamente seis destas qua-
renta e duas pinturas, deixando todas as outras obscurecidas.
Em frente de cada cadeira estava uma pintura iluminada. A
luz estabelecia uma relagdo entre um personagem ficcional
que, sentado na cadeira, olhava para a tela como para uma
paisagem ou como para uma janela, remetendo diretamente
ao subtitulo desta instalacdo Paisagem ou um olhar estético
sobre a natureza.

Pode-se resumir que, nesta instalagéo, a pintura como
totus foi a soma de tudo isto: a parede pintada, as telas pinta-
das e o seu posicionamento na sala, a sua relacdo com as ca-
deiras e 0 jogo de luz. A articulagdo de todos estes elementos
permitiu convocar o momento da contemplagio utilizando
a metéfora da pintura como janela e da pintura que substi-
tui a janela. Num movimento, passou-se da representagio da
natureza visionada através da janela a da representacdo da
paisagem imaginada, até chegar a solugdo final, a da possibi-
lidade de representagdo da paisagem pela imaginagao, quer
dizer, da paisagem como poténcia.

Em Artimanhas do escondimento®, a segunda exposi-
¢do da lista, retomou-se o tema da paisagem pela inclusdo de
uma frase de Francesco Petrarca, retirada de Subida ao Mont
Ventoux, colada entre e nas pinturas expostas®.

Esta exposicdo foi pensada para um espago que se en-
quadra no modelo white cube no qual se fez uma variagao
cromdtica pelo repintar das paredes da galeria tornando-a
um cubo verde turquesa. Embora com caracteristicas arqui-
tetonicas semelhantes as da instalagdo anterior, a exposi¢ao
assumiu contornos distintos através de uma linha de texto
colada a 150 cm do solo, altura do nivel do olhar de um ob-
servador tipo e que dividiu a altura da parede em “acima da
linha” e “abaixo” dela, ou seja, transformando o texto numa
linha de horizonte. O typo grafico Garamond do texto serviu
de modelo para a exposigdo seguinte. Para além do texto, a
instalagdo articulou treze pinturas que partilharam das mes-
mas intengdes conceituais e que condicionaram as decisdes
na execucdo do conjunto, a saber:

1. Desestabilizar o lugar habitualmente adotado pelo obser-
vador que, assim, foi levado a questionar a sua coordenada
convencional perante a pintura instalada;



FIG.2

RUI MACEDO. Vista parcial de
Artimanhas do Escondimento, 2013,
13 pinturas a 6leo e tinta de dgua
sobre tela, dimensdes varidveis.
Galeria Amarelo Negro Arte
Contemporinea, Rio de Janeiro.
Curadoria de Caroline Menezes.
Fotografia © Wilton Montenegro.

2. Utilizar, imprevisivelmente, o corte, a deslocagdo e a co-
locagdo das pinturas tanto pela representacio como pela
posi¢do assumida quando fixadas a parede — numa estratégia
para definir um outro lugar de visualizagao;

3. Colocar astuciosamente a maioria das pinturas de modo
a escaparem a posicdo central e fixa no eixo horizontal de-
finido pelo olhar do observador. O rigor desta colocagao
funcionou como marca condicionante da percep¢ao visual e
estética do visitante e operou como dispositivo condicionado
e condicionante para sugerir a incompletude das pinturas ex-
postas, ndo so pela sua descentralizagdo espacial nas paredes
definidoras do espago expositivo mas, igualmente e em acor-
do, pela composicdo pictdrica cuja intencional estranheza e
desequilibrio compositivos permitiu sublinhar a incomple-
tude das mesmas e o questionamento no observador;

4. Em todas as pinturas, a moldura, representada em trompe
I"0eil, acentuou o objetivo conceitual, estrutural e estrutu-
rante da instalagdo porque enunciou a obra acabada, o seu
factum est;

5. O corte, a deslocagdo, a fragmentacdo e a dobra que defi-
niram a representa¢do pictorica, tanto da moldura como de
outros elementos figurais destas pinturas, salientaram cam-
pos de opostos: inteiro/fragmentado, centrado/deslocado,
equilibrio/desequilibrio.

A representagao pictorica da moldura alimentou a ilusdo da
sua presenga e, com isso, o engano do observador que acre-
ditou que as pinturas estavam efetivamente cortadas pois s6
via uma parte: a outra estava como que escondida pela arqui-
tetura, para la do teto ou enterrada no chio. Justamente, a
restante representacdo (delimitada pela moldura) foi delibe-
radamente composta de modo a alimentar o logro. Na tinica
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pintura posicionada no lugar convencionado, simulou-se o
“vazio’, representando (apenas) a moldura, o passe-partout, o
prego na parede e o fio que a suspenderia com as respectivas
sombras proprias e projetadas. Também a frase que atraves-
sou longitudinalmente toda a drea expositiva foi colada sobre
a parede e as dreas verde turquesa das pinturas, potenciando
a ilusdo de vazio. Nesta exposi¢do, o jogo de luz acentuou o
posicionamento ndo convencional das pinturas com os focos
luminosos apontados para os lugares onde supostamente se-
ria certa a sua colocagdo se se tivesse optado por uma mon-
tagem museoldgica.

Em resumo, além do trabalho propriamente de pincel e
tintas, a experiéncia da pintura foi feita pela conjugacdo das
estratégias de posicionamento das pinturas na sala de expo-
si¢do, num jogo com as expectativas do observador, que pos
em questdo as convengdes a que nos habituaram os museus.

Em Replay, tal como o titulo indica, repetiram-se os
pressupostos de Artimanhas do escondimento numa sala (da
autoria do arquiteto Oscar Niemeyer) que se afasta do mo-
delo white cube. Recorreu-se a um autor, Parménides, através
da citagao de 49 versos do fragmento 8 do poema intitulado
Sobre a natureza®. Este fragmento de texto, colado numa li-
nha horizontal nivelada pelo olhar, iniciou a exposi¢io atra-
vés do corredor em curva e composto por uma superficie
empenada que dava passagem a uma sala de planta trapezoi-
dal. Obediente ao movimento de leitura (da esquerda para a
direita), o texto iniciava-se do lado esquerdo de modo cim-
plice ao caminhar do observador/leitor, em dire¢do a sala de
exposi¢des. Aqui percorreu o perimetro e voltou ao corredor
pela parede oposta (sempre a esquerda do leitor). Fez isto
duas vezes, obrigando a0 movimento em replay pelo visitante
e, ndo terminou a saida, devolvendo-o, com uma terceira li-
nha de texto, a sala da exposi¢ao. Tanto no corredor como na
sala, as paredes foram revestidas com tinta azul ultramarino
claro. Das 15 pinturas em exposi¢do, cinco tinham elementos
enquadrados pela moldura e passe-partout representados em
trompe loeil: trés paisagens cortadas pelo pavimento; uma na-
tureza-morta cortada pela parede perpendicular aquela onde
foi colocada; e uma vista de interior que simulava ter caido,
atravessando o chio. As restantes iludiam o “vazio” porque as
molduras pintadas enquadravam o mesmo azul das paredes.
O texto atravessou-as para acentuar a auséncia aparente de
representa¢do. Neste jogo de simulagdes e simulacros, a luz
era difusa, sem orientac¢ao.

Toda a experiéncia de Replay dependeu da vontade do
visitante em tornar-se simultaneamente leitor e observador.
Passo a passo, pela leitura do texto, avancou em diregdo a
exposi¢ao, literal e metaforicamente. A pintura, neste caso,
constituiu-se pela soma das experiéncias, literaria e pictorica.
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FIG.3

RUI MACEDO. Vista parcial de
Replay, 2013, 15 pinturas a éleo e
tinta de 4gua sobre tela, dimensoes
varidveis. Museu Nacional do
Complexo Cultural da Republica,
Brasilia. Curadoria de Caroline
Menezes. Fotografia © artista.

Pensar a pintura enquanto fotus é reconhecer a impor-
tancia e modo de afetagdo do espago onde se da a ver e no
qual é reconhecida como factum est, abrindo a condigdo de
possibilidade do seu reposicionamento enquanto objeto pic-
térico. E no jogo entre locus e topos que se gera a possibiliza-
¢do deste reposicionamento. Pintura é a exaltacido do espaco
que acolhe o objeto pictérico e que, inevitavelmente, se rela-
ciona com ele porque o da a ver, como tdo bem nos explica
Heidegger em A origem da obra de Arte. Falar de Pintura é
falar do conjunto de elementos que integram a totalidade da
experiéncia pictorica, mesmo quando o visitante/observador
ndo é plenamente ciente da sua importancia no modo como
o afeta.

No segundo e ultimo exemplo deste artigo, a Pintura é
pensada como meta-pintura. Sob a mesma expressdo titular,
Le devenir/deviner-fable du monde agrega nove pegas, sem
tematizar diretamente. O titulo é sugestivo: “Devenir” e “de-
viner” sdo dois verbos franceses que significam/traduzem,
respectivamente, “devir” ou “tornar-se” e “adivinhar”. Na fra-
se, acentuam a evocag¢do mitologica (muthos) do conjunto: a
chegada (“devenir”) como fim ou destino (o que pressupde
um transito) e a adivinhacao (“deviner”) como tarefa de in-
teligibilidade. Por seu lado, “fabula” define a histéria onde os
personagens sdo animais que tomam as caracteristicas dos
homens para espelhar os seus defeitos e as suas virtudes. Le
devenir/deviner-fable du monde enuncia, de imediato, esse
imagindario onde os animais sdo os protagonistas num mun-
do inventado.

O conjunto foi instalado em maio de 2013, na Galeria
Pagos (Torres Vedras, Portugal) que ocupa uma casa do prin-
cipio do século XX e onde subsistem alguns objetos, nomea-
damente uma versio arcaica de um piano com 1/8 de cauda

que foi integrado na pega, justamente por funcionar como
suporte de partituras, substituindo o ambdo.

Le devenir/deviner-fable du monde aborda a intima re-
lagdo entre a Pintura e a Linguagem em articula¢do com os
dispositivos do museu cuja fungéo é “mostrar™® e “dar a ver”
(para além deles), a saber: a tabela’, a moldura, a vitrina, o
plinto, a prateleira, a caixa, o livro e 0 ambao. Cada um des-
tes dispositivos originou uma pega, mantendo a sua fungao
museoldgica: mostrar — na féormula designativa “isto é isto”
sempre em confronto com o enunciado de uma tabela torna-
da desenho -, e dar a ver - através da disposi¢do das pegas
na Galeria onde se relacionaram entre si convocando o jogo
entre esconder e revelar (sendo que, neste caso, a revelagao
saiu vencedora). O jogo entre esconder e revelar esta impli-
cito nos dispositivos museoldgicos, colocando a tonica na
transparéncia da informagao, na iluminagéo das pegas, ou no
angulo com que se expdem e dispdem no circuito do museu,
de modo a evitar obscuridades, ambiguidades, opacidades,
equivocos.

Tomar, pela pintura, tais dispositivos permite uma dis-
tinta formulagdo pldstica para cada peca do conjunto e poe
em funcionamento uma agrega¢do conceitual através do
principio basico da atribui¢do de um mesmo titulo. O titulo
faz um triplo apelo a unifica¢do das partes: cria um campo
imagético que interfere com a representacido pintada e per-
mite que esta interferéncia prolifere, afetando umas e outras
partes, numa contaminagdo feita por via da linguagem e que
se afere na semelhanca entre os elementos visuais da repre-
sentacdo e na partilha do imaginario manifesto neste enleio
visual.

A tinta, o limite das transposigdes pictdricas, desloca-
se do seu suporte convencional para as faces poligonais ou
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FIG.4

EMA M. Le devenir/deviner - fable
du monde, 2013, instalagio de
objetos meta-pictoricos e piano,
dimensoes varidveis. Vista da
instalagdo na Galeria Pagos, Torres
Vedras, Portugal. Curadoria de José
Maria Parrefio. Fotografia © artista.
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ortogonais, exteriores e interiores da vitrina e da caixa, reves-
te o formato hexagonal ou retangular das molduras, envolve
as faces do paralelepipedo que constitui o plinto e a caixa, co-
bre a prateleira, colora as esculturas que mimetizam figuras
de animais, da cor ao texto inscrito no vidro, camufla a ma-
deira e o plastico. Neste movimento, equaciona-se um duplo
exercicio: o de independéncia da pintura, relativamente ao
seu suporte convencional, e o da camuflagem de superficies
outras. Transito que, por um lado, é uma libertagao (da con-
vengao do suporte) e, por outro, é um regresso (metaférico)
as estruturas arquitetonicas, um retorno as paredes da caver-
na®. Néo se trata de um exercicio de deriva ou de desorien-
tagdo dentro do territério-suporte da pintura, mas de uma
conquista, ou antes, uma reconquista de outras superficies: a
recuperacdo — metaférica — dos suportes de origem.

Em exposi¢ao, os dispositivos relevam da sua qualida-
de de fazer transparecer: a performatividade da sua funcdo
poe em destaque umas pegas, em detrimento de outras. Pela
sua camuflagem integram a prépria Pintura onde, como um
leitmotiv, surge a grelha, multiplicando o quadrado até for-
mar um quadriculado.

Em exposi¢do, as pegas sdo posicionadas segundo
dois critérios: dispersdo e contamina¢io, na medida em que
interagem com outras obras da mesma artista (no caso de
uma exposicdo individual) ou com obras de outros artistas
(no caso de uma exposi¢do coletiva). A dispersdo permite a

FIG.5

EMA M. Le devenir/deviner - fable
du monde, 2013, instalagio de
objetos meta-pictéricos e piano,
dimensdes varidveis. Vista parcial da
instalagdo na Galeria Pagos, Torres
Vedras, Portugal. Curadoria de José
Maria Parrefio. Fotografia © artista.
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cada uma das partes assumir uma posi¢do em independén-
cia, afastada das restantes e, consequentemente, admite a
excessiva proximidade presencial com obras outras (do mes-
mo ou de outros artistas) que ndo pertencem ao conjunto
mas sdo contaminadas por ele, pela aproximacao in situ. Sob
este critério, em vez de se exibir as suas partes em conjunto,
seguindo uma norma de coesdo espacial por proximidade,
contraria-se esta premissa museologica para dar a ver as se-
melhangas formais e conceituais que permitem a percepg¢ao
do todo, mas num modo disperso (por afastamento e interfe-
réncia de outras pinturas), e enled-lo por meio de reconheci-
mentos formais, expositivos e conceituais. Paradoxalmente,
o convivio em proximidade espacial e expositiva destas com
outras obras possibilita acentuar as suas diferencas consti-
tuintes. Através de uma rede de referéncias visuais e textuais,
reforga o que lhes é distintivo e o que nelas convoca as outras
dispersas, algures, no seio da exposicéo.

A contrariar a dispersdo espacial das partes estdo trés
estratégias unificadoras: 1) a intitulacio, 2) o reconhecimen-
to de semelhancas dos signos visuais pldsticos e iconicos, 3)
o resgate dos suportes museoldgicos pela sua camuflagem.

1. Pela intitulagdo problematiza-se a distancia entre a pintura
e o seu titulo que, por vezes, é uma relagdo complexa e alea-
toria que assegura a emergéncia da imagem sobre a palavra,
embora o titulo permita que a linguagem se imiscua na pin-
tura. Acentua-se a tensao poética da relagdo entre as figuras
pintadas e a linguagem (as palavras inscritas e o titulo) que
possibilitam uma significancia, uma inteligibilidade relacio-
nal, e transportam um imagindrio (poético) que se impde so-
bre todas as partes, afetando-as ou mesmo infectando-as. A
poesia é a natura naturans da linguagem e tinge (ou atinge) a
pintura sob a performatividade funcional do titulo.

2. Recorre-se aos conceitos de Convenientia, aemulatio, ana-
logia e simpatia que estdo implicados no esquema referen-
cial e de articulagdo das partes de Le devenir/deviner-fable du
monde. Um mesmo topos permite a dispersdo conveniente
destas pecas, sem determinar qual é a primeira (relativa-
mente as restantes) — no sentido da sua hierarquiza¢ao ou
da ordenagao gerativa, excetuando a que estd implicita no
percurso de visualizacdo, seja arbitrario ou fixo, impondo
uma sequéncia no visionamento das pegas. Todas as partes
convocam-se, num circuito fechado e a-hierarquico. O jogo
de referentes plasticos e figurais abre a analogia e, neste sen-
tido, as pegas fisicamente espacadas e interpostas por ou-
tras obras, aproximam-se simpaticamente umas das outras,
pela identificacdo (cognitiva) das referéncias semelhantes e,
numa légica afim, antipatizam com as obras dissemelhantes.
3. Na sua diversidade, os dispositivos museoldgicos garan-
tem uma unidade funcional na voca¢ao meta-pictorica desta



FIG.6

EMA M. Le devenir/deviner -

fable du monde, 2012, moldura
poligonal (80x60.5 cm) + casa-caixa
(80x60.5x21.5 cm), 6leo sobre madei-
ra, cobre gravado, vidro e plastico.
Vista parcial da instalago na Galeria
Pagos, Torres Vedras, Portugal.
Curadoria de José Maria Parrefio.
Fotografia © artista.

peca quando camuflados: a representagdo pintada evoca a
fabula do devenir-deviner du monde e sob a égide deste titulo
poético e convocador (da adivinhag¢@o, no tempo em que os
animais falavam), potencia um imaginario. Trata-se de um
duplo exercicio: de resgate e libertagao. A Pintura resgata ou-
tros suportes cobrindo-os de tinta, camuflando-os com a re-
presentacdo pictdrica — como outrora resgatou as pedras do
cendrio natural e as paredes das grutas, como depois reves-
tiu as paredes das igrejas. E liberta-se, a0 mesmo tempo que
continua um movimento, iniciado no Renascimento, com
carater de experimentacido desobediente ao método cienti-
fico. A experimentagio artistica escapa a tutela da religido
ou da literatura, onde, por vezes, é condicionada a fungdes
magicas e pedagogicas que relevam do seu papel comunica-
cional’. E uma experimentagio no sentido de um perigo:

Experiéncia implica perigo e risco: a experiéncia é, lite-
ralmente, a travessia de um perigo. Tudo o que favorece
um tal projeto (a soma ndo mesuravel dos ‘acidentes’ fe-
lizes que acontecem, o interesse reciproco, a pulsio de
fazer qualquer coisa), em nada elimina este risco que ¢é

imenso '. (Lacoue-Labarthe, 2009)

Paradoxalmente, estas meta-pinturas constituem um
exercicio em dire¢do ao limite das conveng¢des mas escapam
a convencionalidade do suporte e marcam uma continuida-

de, um rasto que é um resto''. Quando a pintura preenche

o interior da caixa ou da vitrina evoca, metaforicamente, o
interior da gruta e do templo.

Por outro lado, a representacio retoma um exercicio
mimético recuperando a observacao como método para a
inteligibilidade do real, tdo fundamental para a arte como
para a ciéncia, responsavel pela invencdo de dispositivos e
tecnologias que ajudam a ver a varias escalas, em perspectiva
e em movimento. Com estes mecanismos, que auxiliam (ou
confundem) a percepgdo visual é manipulada em direcdo a
vertigem ou ao estilhacamento permitindo compreender as
duas familias que separam os signos visuais no jogo na pintu-
ra: 1) a que permite nomear (esquema de reconhecimentos)
¢ constituida pelos signos iconicos ou figurativos (o cendrio
paisagistico, os personagens animais pintados ou esculpidos,
areticula em xadrez, o typo de letra); 2) a que permite o reco-
nhecimento dos componentes da pintura, constituida pelos
signos plasticos ou picturais (o brilho do pigmento, o corpo
da tinta, a textura deixada pelo pincel, os veios da madeira
sob a camada fina de tinta, os reflexos do esmalte sobre o
vidro, a translucidez espessa deste sobre a representagdo). A
representagdo descritiva pela observagdo do real releva dos
primeiros em detrimento dos segundos e pressupde um ob-
servador a uma distancia especifica onde a sua qualidade/
acuidade visual é suficiente; mas a representa¢do nao descri-
tiva — ou abstrata — inverte a logica dos reconhecimentos e
acentua a percepgdo dos segundos em vez dos primeiros. A
riqueza visual da Pintura revém destes dois grupos de signos
visuais e da capacidade de os reconhecermos na sua combi-
nagao. Em Le devenir/deviner-fable du monde eles aliam-se a
for¢a da camuflagem dos dispositivos museoldgicos que se
atualizam como meta-pinturas e, simultaneamente, a forca
imagética de um titulo que propde um imaginario fabular,
ou melhor que propde “tornar o mundo numa fabula”, adi-
vinhando-o.

A experiéncia estética deste conjunto pdée em contato
com “qualquer coisa de antiquissimo que revém lentamen-
te do fundo™? (um resgate a arqui-pintura e, com ela, da
arqui-tetura?), pde em contato com uma origem sagrada, ou
antes, com um sagrado origindrio perdido (perdido ou por
encontrar?).

Como conclusio, sobre o que se fala, entdo, quando se
fala de Pintura? Uma resposta possivel ¢ a que provém dos
artistas que assumem a pratica da pintura no seu trabalho, de
modo sistematico e consistente, com a convicgdo de que, hoje,
pintar é usar a pintura como ftekhné, no sentido dado pelos
gregos, ou seja, envolve saber pintar efetivamente (dominar
as técnicas da pintura) e articular esse saber com pertinéncia
pondo-o ao servico das intengdes conceituais que susten-
tam cada programa de pintura, isto ¢, envolve um dominio
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técnico sem constrangimentos e um pensamento que nio
deve ser condicionado pela falta de competéncias. Propomos
entdo a seguinte questdo (implicita na pergunta E a Pintu-
ra?): Como se pinta quando se faz Pintura?, e em resposta,
mais uma vez, retomam-se os exemplos da Grécia antiga
com a histdria que Plinio nos conta sobre Zeuxis e Parrasio
- historia subjacente as instalagoes referidas, no modo como
um trompe loeil permite criar um logro e pér em questdo o
observador.

" Na verdade o acesso a obra, no sentido da sua exposicao ao publico, é sempre
condicionado pelo lugar onde se exibe (espaco) e pela duragdo dessa mesma
apresentacdo publica (o tempo). Se este espaco/tempo é determinante no
acesso publico a exposicao e consequentemente as obras expostas (o onde e
quando da exposicao), o espaco/tempo que é determinado pela pintura in situ
é de outra ordem, a saber: a do lugar e a do tempo de fruicdo.

2"(...) a escultura de uma cariatide ndo tem sentido quando é destituida do seu
templo, da sua coluna. Ao ser retirada do seu lugar de origem, perde parte de
si. Incompleta e deslocada torna-se outra coisa. O lugar original onde a obra se
instala é mais do que um cendrio. Ele é uma extensdo da cariatide, ou antes a
carigtide é parte integrante desse cendrio que, em si mesmo, é obra de arte”.
PRIETO, Margarida P, (A)TOPOS para uma(a)topografia da instalagéo pictérica,
(folha de sala), Lisboa, 21 Maio, 2009. A propdsito da exposicao individual de
Rui Macedo na Galeria Gomes Alves 1, patente ao publico de 22 de Maio a 1
de Julho de 2009.

3 O titulo da exposicédo alude ao do livro da autora Maria Cristina Ferraz: Platéo:
as artimanhas do fingimento (Lisboa, Vega, col Passagens, 2010).

4 “Em siléncio, pus-me a considerar a insensatez dos homens que, descuidando
a parte mais nobre de si mesmos, se dispersam em vaos espetaculos e
especulagdes inuteis, buscando no exterior o que poderiam encontrar dentro
de si mesmos. Pensava qudo grande seria a nobreza da nossa alma se esta, em
vez de degenerar voluntariamente afastando-se da sua origem, ndo convertesse
em desonra o que Deus lhe deu para sua honra”. PETRARCA, Francesco, Subida
ao Mont Ventoux, Palma, Coleccao Centellas, 2011, p. 57 (tradugdo livre dos
autores a partir da versao espanhola de Placido de Prada).

5 PARMENIDES, Sobre a natureza, traducao do original grego por Anténio Mon-
teiro, Lisboa, Lisboa Editora, 1999, p. 41-43 (49 versos do fragmento 8).

6 “Mostrar implica sempre um espaco, um enquadramento, um quadrante,
uma montra, uma vitrina, uma frontaria, para ai dispor o que é dado a ver”.
PONTEVIA, Jean-Marie, La peinture, masque et miroir — Ecrits sur l'art et pensées
détachées, vol. |, Périgueux, William Blake and Co., 1993 (22 ed.), p.135. (tradugao
livre dos autores).

’Tabela é a denominagdo técnica da museologia e da museografia para todo o
suporte que sustenta, junto de cada pega do museu, o seu paratexto, ou seja, a
sua informagao identificativa.

8 A pintura tem esta vocagao de camuflar o seu suporte e, no limite do exercicio
trompe-loeil, camuflase, levando ao simulacro onde o excesso de presenca da
representa¢ao engana ndo sé a percepcao como a consciéncia, o que faz tomar
o representado como apresentado.

9 Conforme BAILLY, Jean-Christophe, Létrange émotion, prefacio a LACOUE-
LABARTHE, Philippe, Ecrits sur I'art, Genéve, Les presses du réel, Collection Mam-
co, 2009, p. 19.

19 | ACOUE-LABARTHE, Philippe, Ecrits sur I'art, Genéve, Les presses du réel,
Collection Mamco, 2009, p. 111. No prefacio a este livro (p.19 e seguintes),
Jean-Christophe Bailly, defende que a importancia da arte é o que transporta
e transmite, é o que altera (e o que nos altera). Se ndo nos altera em direcdo ao
sagrado que foi sempre o seu dominio e, num sentido quase bioldgico, o seu
medium e a sua dimensao, em que direcao se pode alterar? Em que direcao nos
pode alterar? A veracidade da experiéncia estética pertence a capacidade que
a arte tem de se orientar dentro da verdade, e o que torna isto dificil, com a
chegada do moderno, é o que nela ndo pode ser caracterizado e experienciado
dentro de um tempo de desorientagdo. O tempo de desorientacéo é aquele
onde ha uma deslocacédo nas estruturas e campos de referéncia, tempo que se
encontra na articulacdo do motivo hegeliano do “fim da arte” e a questao do
abandono do sagrado.
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"“Tentamos definir a arte contemporanea naquilo que nela encontramos hoje
e se pode denominar resto — quer dizer, uma certa coisa [rés, do latim, coisa]
que resiste, uma certa maneira de resistir [subsistir] & totalizacdo”. PONTEVIA,
Jean-Marie, Tout a peut-étre commencé par la beauté: écrits sur l'art et penseées
détachées Il, prefacio de Gérard Granel, Périgueux, William Blake & Co. Edit.,
1995 (22 ed), p. 218 (traducéo livre dos autores).

12 Expressao de Lacoue-Labarthe citada por BAILLY, Jean-Christophe, Létrange
émotion, prefacio a LACOUE-LABARTHE, Philippe, Ecrits sur I'art, Genéve, Les
presses du réel, Collection Mamco, 2009, p. 25. A obra modernista - é ateis-
ta porque se liberta de vinculos religiosos (“ateismo” é usado, aqui, de forma
prudente para se demarcar de uma ideologia do humanismo progressista e
beato que conserva o sentido tragico de “athéos”, termo grego que significa
0 que esta privado de Deus, na falta de Deus) -, permite a possibilidade da
experiéncia do sagrado como experiéncia estética (na tenséo ou éxtase desta
experiéncia).



INTRODUCAO

O carnaval brasileiro, em suas multiplas modalidades,
guarda uma manifestagdo que ndo deve ser estudada ape-
nas sob a dtica da “folia” que caracteriza o evento mo-
mesco. Diferentemente de trios elétricos, blocos de rua
e outras expressdes carnavalescas em que a finalidade ¢é
propriamente a diversdo e o espirito festivo, os desfiles de
escolas de samba tém outro objetivo: proporcionar um es-
petdculo, num contexto de competi¢do entre agremiagdes.
Neles, estao presentes distintas linguagens estéticas e mi-
dias, constituindo um novo género artistico.

Um dos primeiros autores a tratar o desfile de es-
colas de samba como género artistico, “capaz de rivalizar
com as outras grandes manifestacdes estéticas’, foi Luiz
Paulo de Pilla Vares (2000, p. 90). Em artigo publicado em
1988 no jornal Zero Hora, o intelectual gaticho defende
que as escolas de samba representam um modelo de “arte
nova [...] em que se podem perceber nitidamente todos os
estilos da arte contemporanea em estado bruto, em que o
primitivismo coabita com a mais cativante e revoluciona-
ria modernidade”. Haveria, nos desfiles de escolas de sam-
ba, uma linguagem especifica resultante da centrifugagao
de diferentes géneros artisticos. Para o autor, é um caso
de “arte total”.

[...] o espetaculo da escola de samba ja possui as suas
proprias estruturas, em sua conjugag¢ao notavel do can-
to e da danga (que é a matéria-prima fundamental, “a
infra-estrutura” da escola de samba como forma de
arte), com as artes pldsticas (as alegorias vém ocupando
um lugar cada vez maior nos desfiles) e com a 6pera (o
enredo ainda possui uma importincia decisiva). Nessa
medida, o samba das escolas aproxima-se acelerada-
mente da sonhada arte total [grifo do autor] (PILLA
VARES, 2000, p. 93)

Jackson Raymundo

Mais de vinte anos apds o artigo de Pilla Vares, é possi-
vel ndo sé complementar como ampliar o escopo de lingua-
gens artisticas presentes no género. O desfile de escolas de
samba é o0 “maior complexo de exibigoes artisticas do mundo
moderno’, sintetizam bem Alberto Mussa e Luiz Antonio Si-
mas (2010, p. 9-10). Dele, fazem parte a musica, a literatura,
o teatro, a danga, o circo, a pintura, a escultura, a gravura, a
moda/figurino, a maquiagem, a fotografia, o video etc. Re-
centemente, outras midias também ganharam forca nos des-
files, como, por exemplo, a internet e a robotica.

Com tamanha gama de expressdes artisticas e possibi-
lidades estéticas, a analise do desfile de escolas de samba, gé-
nero artistico, deve considerar a transversalidade de lingua-
gens. Para isso, os Estudos Interartes e de Intermidialidade
sao de grande valia, por motivos que enumero a seguir.

0 DESFILE DE ESCOLAS DE SAMBA NA PERSPECTIVA

DOS ESTUDOS INTERARTES E DE INTERMIDIALIDADE

O género artistico desfile de escolas de samba tem na interex-
tualidade uma caracteristica essencial, a partir da exibi¢ao
simultanea e dos cruzamentos entre as diferentes linguagens
citadas. Para Claus Cliver (2006, p. 14), a interextualidade
sempre significa também intermidialidade: “quando se trata
de obras que, sejala em que forma [...], representam aspectos
da realidade sensorialmente apreensivel, sempre existe nos
processos intertextuais de producdo e recepg¢io textual um
componente intermidiatico”

Os desfiles de escolas de samba devem ser compre-
endidos como espeticulo pluriperformatico, onde todos os
elementos convergem para um objetivo: fazer com que a es-
cola tenha um bom desempenho na disputa pelo titulo do
carnaval. Nessa relacdo de espetdculo, performance e desem-
penho, surgem formas mistas de representagdes simbolicas.
Com a incapacidade de uma darea isoladamente dar conta
dessas novas formas criadas, tem-se a necessidade de adotar

uma perspectiva teorica intertextual - ou intermidiatica:
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[...] elementos verbais, visuais, auditivos, cinéticos e per-
formativos agem conjuntamente, as disciplinas dedicadas
as artes tradicionais, frequentemente, tém dado pouca
atengdo a essas formas mistas que surgem em seu am-
bito e nao desenvolveram quaisquer métodos adequa-
dos que lhes fizessem justiga - até que elas se tornaram
um objeto de estudo importante para os Estudos Inte-
rartes. O fendmeno dessas formas mistas também é de-
nominado, no uso corrente alemio, “intermidialidade”
(CLUVER, 2006, p. 19)

Apesar da exuberancia pldstica, da riqueza musical, da
diversidade estilistica e da capacidade mobilizatéria (nenhu-
ma outra manifesta¢do artistica reune de forma sincronizada
dois, trés ou até cinco mil participantes em um espetdculo de
pouco mais de uma hora), ha poucos estudos considerando
o desfile de escolas de samba enquanto arte. Se, na ultima
década evoluiram consideravelmente as pesquisas acerca da
importincia econdmica da cadeia produtiva do carnaval,
os estudos referentes aos aspectos artisticos das escolas de
samba ainda nio tiveram a mesma atengdo. Pode-se refletir,
a partir disso, sobre as proprias concepgdes de arte vigentes
no pensamento intelectual contemporaneo.

A concepgdo tradicional de arte, atrelada a critérios
qualitativos e estéticos e & no¢ao do belo, passou a ser bas-
tante questionada no ultimo século. Para Solange Ribeiro de
Oliveira (2012), a “arte contemporanea habita um universo
de profundo pluralismo e total tolerancia, avesso a qualquer
critério pré-estabelecido”. O poeta e critico brasileiro Ha-
roldo de Campos (1975, apud OLIVEIRA, 2012) destaca o
“relativo” e o “transitério” como aspectos relevantes da arte
contemporanea, questionadora de “seus proprios principios”

Poucas manifestagdes artisticas sdo tio contemporane-
as e “em constante e vertiginosa transformac¢ao’, utilizando
as palavras de Campos, do que os desfiles de escolas de sam-
ba. Se, nos primdrdios, os desfiles restringiam-se a exibigao
dos pequenos corsos alegoricos e ao cortejo processional
de folides, hoje as alegorias agigantaram-se, incluindo os
mais diversos elementos artisticos e midiaticos, e o cortejo,
ao mesmo tempo que deixou de lado a espontaneidade dos
componentes, passou a representar de forma mais ou menos
sincronizada as coreografias e os papéis que simbolizam a
narrativa do enredo em seus diferentes momentos.

Néo pretendo, neste artigo, aprofundar a discussdo
acerca dos conceitos de “arte”, “estética’ e “belo”. Analisar
expressoes culturais periféricas a luz das “belas artes” e das
“belas letras”, questionando, a partir disso, as estruturas dos
canones, ¢ um desafio interessante para a sua afirmagio en-

quanto objeto artistico. Porém, para o caso dos desfiles de
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escolas de samba, dada a interextualidade que apresenta e o
papel importante exercido por midias ndo consideradas “ar-
tisticas”, o caminho dos Estudos Interartes e de Intermidiali-
dade me parece ser o mais apropriado.

Nesse cenario de interrogacdo e pluraliza¢do da nogao
do que é arte, alguns pesquisadores, como Cliiver, promovem
a substitui¢do do termo “Estudos Interartes” por “Estudos de
Intermidialidade” ou “Estudos Intermidiais’, ou, ainda, “Es-
tudos Intermididticos” — conforme justifica Oliveira (2012),
entre outras vantagens, esta nomenclatura “permite que a
pesquisa no campo de relagdes intersemidticas possa abran-
ger um sem nimero de objetos, sem duvida representativos
da producio de nosso tempo, mas que muitos hesitariam em
situar na categoria de arte’.

E interessante observar a discussdo acerca das nogdes
de “arte” e de “visual” dentro dos proprios barracdes das
escolas de samba. A antropdloga Maria Laura Viveiros de
Castro Cavalcanti (2006, p. 68), que acompanhou no decor-
rer de um ano os preparativos de uma escola de samba — a
Mocidade Independente de Padre Miguel, durante o ano de
1991, para o carnaval de 1992 —, explica que dentro das agre-
miac¢Oes a nogao de visual “liga-se intimamente aquela de es-
petéculo, que faz distingdo entre ator e espectador por opo-
si¢do a ideia de festa, que une os participantes numa mesma
ordem, e menos aquela de ‘samba’ ou ‘samba no pé”.

Ja o conceito de arte variava bastante entre os traba-
lhadores da escola de samba: enquanto o escultor defendia
que a escultura, a ferragem, a marcenaria e a costura eram
arte, pois eram setores chamados a fazer “coisas incomuns’, a
moldagem nio seria arte, “porque néo criava nada de novo”
(CAVALCANTI, 2006, p. 159). Por outro lado, o moldador
alegava que arte era o que a sua categoria produzia: “artistas
eram eles [0os moldadores] que faziam dez pegas, enquanto o
escultor fazia apenas uma” (idem, p. 166).

Uma concepgao idealista de arte é constatada por Ma-
ria. L. V. C. Cavalcanti (2006) nos barracdes das escolas de
sambas, orientada para o “aqui e agora’, onde o tempo “esta
preenchido por um fazer permanente”. Nesse processo cen-
tralizado e complexo de criagdo artistica, surge o lugar “mais
individualizado” do desfile — o do carnavalesco. A ele é cre-
ditada a atribuicdo de “mediador”, ja que foram eles, os car-
navalescos, que “trouxeram para as escolas de samba concep-
¢des estéticas e dramadticas desenvolvidas em outros meios
culturais” (CAVALCANTTI, 2006, p. 72).

O desenvolvimento dos desfiles das escolas de samba
gerou a formagio de estéticas bastante atreladas a identida-
de do carnavalesco. Interseccionando os diferentes estilos,
estava uma prevaléncia dos tragos barrocos — nas fantasias
opulentas, nas esculturas adornando os carros alegdricos etc.



FIG.1

ACADEMICOS DE GRAVATAIL
Carnavalescos misturam-se a
esculturas na alegoria da
Académicos de Gravatai.
Carnaval de Porto Alegre, 2013.
Fotografia © autor.

O dominio do barroco foi posto em xeque na ultima
década, com o surgimento de carnavalescos que revolucio-
naram a estética plastico-visual dos desfiles, como Renato
Lage e Paulo Barros. Nos anos 1990, Lage anteciparia gran-
des inovagdes nos desfiles de escolas de samba, com a in-
clusdo da linguagem e dos efeitos dos games, por exemplo.
Barros, seguido por outros contemporineos, radicalizou
com a incorporagao de elementos do cinema e com a perfor-
mance de alas coreografadas em cima dos carros alegdricos,
em substituicdo as esculturas. Abandona, de certa forma, ele-
mentos inerentes ao padrao barroco, como a profusio de es-
culturas e cores fortes, por exemplo, em prol de uma estética
mais cinematografica e teatral, um retrato menos idealizado
do tema representado.

0S QUESITOS DOS DESFILES DE ESCOLAS DE SAMBA:

A PADRONIZACAO DO GENERO

Os quesitos de julgamento sdo caracteristicas inerentes aos
desfiles de escolas de samba, formatando um padrio para o
género artistico. Com a meta sendo sempre um resultado po-
sitivo no carnaval, os desfiles sdo organizados em torno dos
critérios exigidos pelo regulamento e avaliados por jurados.
Os itens julgados nos desfiles de escolas do Rio de Janeiro — e
que norteiam os demais desfiles, com nuances' — sdo: Bate-
ria, Samba-Enredo, Harmonia, Evolugéo, Enredo, Conjunto,
Alegorias e Aderegos, Fantasias, Comissdo de Frente e Mes-
tre Sala e Porta Bandeira (LIESA, 2014, p. 12).

O quesito Conjunto é o “todo” do desfile, ou seja, “a
forma geral e integrada como a Escola se apresenta” (LIESA,
2014, p. 46). O Manual do Julgador recomenda aos jurados
apenas a observéncia da “uniformidade com que a Escola se
apresenta em todas as suas formas de expressio (musical,
dramatica, visual etc)” e o “equilibrio artistico do conjunto”
(idem).

“Evoluc¢ao” é um dos quesitos mais técnicos, ja que con-
sidera a “fluéncia” e a “coesdo” do desfile da escola de sam-
ba. Assim, a abertura de “buracos” na pista, as “correrias” e a
“embolacao” de alas sdo os itens observados, penalizando-se
a escola caso ocorram. Na defini¢do do Manual do Julgador
(LIESA, 2014, p. 44), a esséncia do quesito Evolugao estd na
“progressao da danca de acordo com o ritmo do Samba que
esta sendo executado e com a cadéncia da Bateria”.

O casal de Mestre Sala e Porta Bandeira destoa do res-
tante da escola de samba, ja que realizam uma danga com
coreografia propria. A indumentdria também é peculiar, com
a mulher usando um vestido “repolhudo” e o homem, cal¢a
e camisa longa; ambos devem usar chapéu, ou outro adere-
¢o de cabega. Segundo o Manual do Julgador (LIESA, 2014,
p. 50), a indumentaria deve primar pela “beleza e bom gosto”
e a danca ndo é propriamente o samba, mas um “um baila-
do no ritmo do samba, com passos e caracteristicas préprias,
com meneios, mesuras, giros, meias-voltas e torneados”.

A Bateria, outro quesito, é quem da o ritmo a danga
e ao samba-enredo da escola. Pode ser considerada uma
verdadeira orquestra de percussao, onde dezenas de instru-
mentos sdo utilizados. Estes, sdo tanto de origem militar/
europeia, como a caixa, quanto africana, como o agogo, e in-
digena, como a maraca. Outros instrumentos foram criados
pelos proprios sambistas cariocas nos primordios das escolas
de samba: o caso mais conhecido é o do surdo, inventado por
Alcebiades Barcelos (o Bide) para a Deixa Falar no carnaval
de 1928.

Nas baterias do carnaval do Rio Grande do Sul, um caso
peculiar ¢ o sopapo. E um tambor de grandes dimensdes, to-
cado apenas com a for¢a das maos, tendo a sua origem nas
charqueadas do interior do Estado e uma confluéncia com a
musicalidade dos negros uruguaios. A sua presenga no car-
naval se daria a partir das cidades de Rio Grande e Pelotas,
e chegaria a Porto Alegre com a fundagdo da Academia de
Samba Praiana (por pelotenses) em 1960. No decorrer dos
anos, a propria fabrica¢do do sopapo deixaria de ocorrer.
Além disso, as escolas de samba de Porto Alegre, diante da
hegemonia do carnaval do Rio de Janeiro, buscariam através
dos instrumentos sintéticos imitar o modelo carioca de fazer
o samba, conforme Richard Serraria (2013):
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Quando se analisa o quesito Harmonia da escola de sam-
ba, mais do que nunca deve-se pensar no samba-enredo
enquanto performance. Quem lidera o trago performati-
co do samba-enredo € o vocalista da cangéo, o “puxador”
Como o Manual do Julgador indica, é na consonéancia do
canto dos componentes com a interpretagiao do puxador
que estd a harmonia da escola. Para isso acontecer, é cla-
ro que precisa, em primeiro lugar, de um bom samba. Ao
mesmo tempo, o desempenho do puxador ao longo do
desfile - ele vem sempre acompanhando de um pequeno
coro e de uma harmonia musical - e sua capacidade de
mobilizar centenas ou milhares de pessoas simultanea-
mente sao aspectos decisivos para que o samba cumpra a
sua fungdo. (SERRARIA, 2013)

A exigéncia do canto do samba-enredo pela “totalida-
de” dos integrantes de uma escola de samba, conforme orde-
na o regulamento, faz com que a escolha do samba-enredo
seja muito bem pensada — e disputada. Sdo comuns os festi-
vais de escolha de samba-enredo nas escolas de samba.

A Comissdo de Frente é a primeira ala da escola
de samba, que tem a fun¢do de saudar o publico, mas de
forma impactante. Segundo o Manual do Julgador, deve ter
um papel dentro da proposta do enredo. Mesmo nao sendo
obrigatdrio, geralmente a comissdo de frente apresenta uma
coreografia diferenciada em relagio ao conjunto da escola.
Desde os seus primdrdios, quando se limitavam a saudagao,
se destacam pela riqueza e criatividade das fantasias. Nas ul-
timas décadas, as escolas de samba tém investido fortemen-
te nesse quesito, constituindo praticamente um espetéculo
a parte.

O Enredo (em Porto Alegre chamado Tema-Enredo) é
o texto em forma de prosa que embasa o argumento de todo
o desfile da escola de samba. O samba-enredo, as alegorias e
aderecos, as fantasias, a ordem das alas, a comissdo de frente,
e até mesmo o ritmo e a danga, enfim, praticamente todos os
elementos se originam a partir do enredo e estdo previstos
em seu documento preliminar — em forma de narrativa pro-
saica —, a sinopse do enredo.

“Alegorias e aderecos” é o quesito que, talvez, dispute a
condi¢do de aspecto mais observado dos desfiles de escola de
samba, junto com o samba-enredo. Avalia todo e qualquer
elemento cenografico, com rodas, como os carros alegoricos
e 0s tripés, ou sem rodas. E subdividido em “Concep¢io” e
“Realiza¢do”: o primeiro critério exigindo a existéncia de sig-
nificado das alegorias e aderecos dentro do enredo; o segun-
do, “a impressao causada pelas formas e pelo entrosamento’,
“os acabamentos e cuidados na confecgdo e na decoragio”
e o julgamento dos destaques como “partes integrantes e
complementares das Alegorias” (LIESA, 2014, p. 47).
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Assim como Alegorias e Aderegos, o quesito Fantasias
¢ subdividido em “Concepgao” e “Realiza¢do’, com as mes-
mas exigéncias — acrescidas da determinagio de uniformi-
dade dos detalhes dentro das alas. Sdo avaliadas as fantasias
de todas as alas, com exce¢ao daquelas dos destaques das
alegorias, dos casais de Mestre Sala e Porta Bandeira e da
Comissdo de Frente.

Por fim, o quesito Samba-enredo, o canto das escolas
de samba. O julgamento ¢é dividido em “letra” e “melodia”
No primeiro item, é avaliada a “adequagio da letra ao enre-
do’, a “riqueza poética, beleza e bom gosto” e a “adaptagio a
melodia”; no segundo, “as caracteristicas ritmicas’, a “riqueza
pocética, beleza e bom gosto dos desenhos musicais” e a capa-
cidade de “facilitar o canto e a danga dos desfilantes”.

O samba-enredo surgiu ja nos primoérdios da fundagao
das escolas de samba, nos anos 1930. Até a década de 1990,
vigorou no Rio de Janeiro a obrigatoriedade de apresentagéo
de “temas patrios”, o que fez do samba-enredo uma das mais
nacionalistas experiéncias literarias. Transpondo para o pla-
no do verso cantado um enredo escrito em prosa, preserva
algumas caracteristicas formais recorrentes: a proximidade
com a histdria, a mitificagdo de fatos e herois (o que faz com
que diversos autores o vejam como um género épico), a re-
peticdo de dados inerentes ao mundo da escola de samba — a
comunidade, as cores, os simbolos, além do préprio nome
da agremiagao.

FIG.2

IMPERIO DO SOL

O ambiente de uma caravela,
simbolizando a chegada dos
curopeus, é reconstituido neste
carro alegérico da Império do Sol.
Carnaval de Porto Alegre, 2013.
Fotografia © autor.



CONSIDERACOES FINAIS

Na analise do desfile de escolas de samba enquanto género
artistico, o estudo de cada linguagem artistica seria deficiente
se fosse feito de maneira isolada. Incorrer aos Estudos de In-
termidialidade me pareceu a solugdo para melhor compreen-
der o conjunto de um género artistico peculiar, radicalmente
intertextual.

Claus Cliver chama de transposi¢do intersemiotica o
cruzamento entre duas ou mais linguagens artisticas, pro-
duzindo um novo elemento signico. Em diferentes cama-
das, isso ocorre muito no desfile de escolas de samba, tendo
como ponto fulcral o enredo. A partir desse texto narrativo
(ou descritivo), é criado todo o multiplo sistema de exibi¢des
artisticas e mididticas simultineas: do texto escrito para a
cangao, a pintura, a escultura, a danga, o ritmo, a cenografia,
a fantasia, a robotica etc.

As escolas de samba, uma instigante criagdo das comu-
nidades periféricas do Rio de Janeiro (instigante, dado o con-
texto de baixa escolarizagdo formal e, a0 mesmo tempo, de
originalidade da estética concebida), fundaram tradigées e se
renovam a cada ano. Nessa confluéncia de tradi¢ao e moder-
nidade, reinventam-se a cada carnaval e consolidam o mais
brasileiro dos géneros artisticos. Tal qual a arte contempora-
nea, os rumos que tomard sao absolutamente imprevisiveis.
Mas um fato é certo: nenhum carnaval serd igual aquele que
passou.

' Nos desfiles de escolas de samba de Porto Alegre, ndo ha os quesitos Comis-
séo de Frente e Conjunto. A Comissao de Frente, no entanto, é item obrigatdrio
pelo regimento.
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Nascido em 1882, no interior do estado de Sdo Paulo, Mon-
teiro Lobato era filho de fazendeiros e escrevia contos des-
de a sua infincia. Apds se formar em Direito, em 1904, deu
prosseguimento a abertura de pequenos negdcios no interior
do estado. Enquanto isso, ja era colaborador de uma série
de jornais e revistas publicados na regido. Em 1912, com o
falecimento de seu avd, Lobato herda uma fazenda de gran-
des extensdes. Nunca havia administrado algo desse porte,
se entrega a experiéncia e se impressiona com questoes como
o desmatamento desenfreado e a ignorancia e auséncia de
formacéo escolar dos trabalhadores agricolas.

No final do ano de 1914, portanto, dois anos apds o ini-
cio desse processo de inser¢do e observagio deste ambiente,
publica um texto intitulado Velha praga no jornal Estado de
Séo Paulo. O que era para ser um texto dentro da se¢do de
cartas dos leitores se transforma, pela vontade da dire¢do do
jornal, em um artigo merecedor de espago proprio. Através
de uma escrita agressiva e com linguagem fora dos padroes
jornalisticos, permeada por expressdes populares, Lobato
critica a auséncia de preocupagdo ambiental nas fazendas
do interior. A repercussdo é imediata e torna o escritor mais
conhecido, o que o incentiva a escrever um segundo texto,
publicado em dezembro de 1914, chamado Urupés. Nessa se-
gunda publicac¢do, o autor descreve um personagem arque-
tipico do interior de Sao Paulo, a saber, a figura do “caipira’,
ou seja, 0 homem do campo que trabalhava na lavoura com
agricultura. Batizando-o por Jeca Tatu, Lobato faz um texto
em que realiza uma descrigdo acida da indolente figura do
trabalhador de certa regiao do Brasil, fruto da miscigenagao
entre o homem branco e o indio, e destinado ao fracasso, a
miséria e a preguica. Como exemplo, dentre os diversos tre-
chos dignos de nota, escolho um que justifica as palavras do
titulo deste artigo:

Porque a verdade nua manda dizer que entre as ragas de
variado matiz, formadoras da nacionalidade e metidas en-
tre o estrangeiro recente e o aborigene de tabuinha no bei-
GO, uma existe a vegetar de cdcoras, incapaz de evoluqéo,
impenetravel ao progresso. Feia e sorna, nada a poe de pé.
(LOBATO, in Urupés, 2007, p.169)
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Raphael Fonseca

De modo paralelo a uma escrita que via a sociedade
contemporanea de modo acido e com uma pitada de cro-
nica, Lobato desenvolvia um percurso como critico de arte
desde 1915. Escrevia sistematicamente sobre os artistas que
vinham recebendo destaque em Sdo Paulo, além de refletir
sobre o urbanismo e a arquitetura. Em 1917, publica um
texto de interesse para a construgdo de sua ideia de moder-
nidade, intitulado Almeida Junior, onde realiza uma revisao
da obra do célebre pintor paulista José Ferraz de Almeida
Junior, nascido em 1850 e falecido em 1899. No texto, apos
criticar a producéo pictérica de Pedro Américo, ex-aluno e
professor da Academia Imperial de Belas-Artes, expoente da
assim rotulada “pintura académica brasileira’, o autor explica
o diferencial de Almeida Junior que, assim como Américo,

também foi aluno da mesma escola artistica:

A madrugada do dia seguinte raia com Almeida Junior,
que conduz pelas maos uma coisa nova e verdadeira - o
naturalismo. Exerce entre nds a missiao de Courbet na
Franga. Pinta, ndo o homem, mas um homem - o filho da
terra, e cria com isso a pintura nacional em contraposi¢ao
a internacional dominante. (LOBATO, in Idéias de Jeca
Tatu, 2007, p.88)

Tal qual em seus textos sobre as reformas urbanisti-
cas em Sdo Paulo, Monteiro Lobato se opde aos, como ele
propria definia, “francesismos” da arte no Brasil e se colo-
ca favoravel a representagdo imagética do “povo brasileiro”
Esse povo, por sua vez, é representado por aquela mesma
figura que ele criticara em seus artigos, o caipira, o homem
acocorado. Almeida Junior era a figura ideal para esta sua
construcdo estética. Nascido também no interior de Sao
Paulo, realiza uma muito bem sucedida temporada de estu-
dos na Europa. Diferente, porém, da maior parte dos alunos
bolsistas da academia brasileira, decide néo residir no Rio de
Janeiro, entdo capital do Brasil, e nem trabalhar como profes-
sor. Em uma atitude peculiar, volta para Sao Paulo, onde vive
entre a capital e sua cidade natal, Itu.

Desde sua estadia europeia, Almeida Junior possui

um vocabuldrio visual em que consegue realizar imagens ja



institucionalizadas da pintura histdrica, como cenas religio-
sas, assim como cenas da chamada “vida moderna’, onde
mostra, por exemplo, a relagdo entre pintor e modelo. O que
chama a atengdo na sua produgdo ¢, justamente, seu claro
interesse, desde o inicio de sua carreira, pela figura do traba-
lhador do campo. O derrubador brasileiro, pintado em 1879 e
exibido no Saldo de Paris de 1880, é um bom exemplo disto.
Se por um lado lidamos com a representa¢do do corpo nu na
esteira da tradigdo cldssica, por outro é inegavel a vontade de
uma imagem do Brasil - seja pelo titulo, seja pelas feigoes do
rosto e emulacdo de uma ambiéncia do trabalho rural. Esses
dados nao passam despercebidos ao olhar de Lobato que so-
bre esta fase do pintor, diz que:

A critica consagrou-o incontinenti. E Almeida Junior deu
inicio a sua obra personalissima. Em contato permanente
com o homem rude dos campos, Gnico que o interessa-
va, porque Uinico representativo, hauriu sempre no estudo
deles o tema de suas telas. Compreendia-os e amava-os,
porque a eles se ligava por uma profunda afinidade racial.
(LOBATO, in Ideias de Jeca Tatu, 2007, p.90)

Almeida Junior ndo apenas pintava os caipiras, mas
também era um deles, segundo Lobato. Com isso, seu elogio
ao “naturalismo” do pintor era coerente a sua propria bio-
grafia. Através de seus pincéis, portanto, o artista plasmava
uma imagem identitaria do estado de Sdo Paulo e, em plano
maior, do Brasil. Como Lobato também afirma, “ndo ha obra
mais una que a sua. Nunca foi sendo Almeida Junior no indi-
viduo; paulista na espécie; brasileiro no género” (LOBATO,
in Ideias de Jeca Tatu, 2007, p.89). Em novembro de 1921,
o critico publica um texto sobre o artista argentino Césa-
reo Bernaldo de Quir6s, na Revista do Brasil, a qual ja era
proprietario desde 1918. Inicialmente, compara o artista ao
pintor espanhol Ignacio Zuloaga que, segundo ele, “.. jamais
cursou academias, nem sequer copiou antigos. Fez-se pelo
estudo direto, ininterrupto e honestissimo da natureza” (LO-
BATO, in Ideias de Jeca Tatu, 2007, p.203). Mesmo tendo es-
tado por um longo tempo na Europa, Quiros se aproximaria
de Zuloaga no que diz respeito ao aprendizado que a relagdo
com o ambiente, com a “natureza’ e seus produtos humanos,
teria lhe proporcionado.

O artista, nascido em 1879, era filho de imigrantes
espanhois que chegaram na Argentina em meados do sécu-
lo XIX. Nascido na pequena cidade de Gualeguay, no esta-
do de Entre Rios, Quirds chegard a se referir a suas origens,
em carta de 1899, como “.. era apenas un poco menos que el
hombre de la selva, de la pampa” (ZALDIVAR, p26). Assim
como Almeida Junior, portanto, o artista argentino ¢é visto e
se vé como um homem do interior de seu pais, “da pampa’.

No lugar do caipira brasileiro, o Jeca Tatu, entra uma outra
figura, a do arquétipo do gaucho, trabalhador da pecuaria,
cujas referéncias ja sdo feitas nas literaturas de viagens desde
o século XVII, até o aparecimento da palavra “gaucho” no
decorrer do século XVIII.

Apos sua segunda temporada na Europa, entre 1910
e 1916, retorna para sua cidade natal, onde permanece por
largo periodo de tempo. Realiza, entdo, duas exposigdes no
Brasil, em 1921, no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, onde tem
contato com Lobato. E quais quadros este tem o prazer de
comentar? Nao a toa, creio, sua critica muito positiva analisa
exemplos comuns a trajetdria de Quirds, ou seja, a represen-
tagdo de humanos tipicos de sua origem, dos “pampas’, além
da paisagem e natureza-morta local. Isso é perceptivel nos
titulos dados pelo artista argentino: O louco, O morajii, Gaii-
cho e O curral. O olhar de Lobato nao passa despercebido a
isso e faz questdo de explorar em alguns momentos de seus
textos a relagdo entre forma e identidade cultural. Quando
comenta uma de suas obras, Coquinhos, escreve um texto
longo onde relaciona a representagdo autorreferencial do ar-
tista argentino com a suposta auséncia do mesmo pertenci-
mento tematico no que diz respeito a arte no Brasil:

Vede Coquinhos. E 0 nosso humilde jeriv4, nunca lembra-
do pelos nossos pintores. Pois nas maos de Quirés desdo-
bram a riqueza da gama do amarelo, realgada por metais
e estofos afins, de modo a resultar formosissimo quadro.
Diante dele impossivel ndo lamentar a miopia dos nossos
pintores que nao “acham” o que pintar. Quantas flores sil-
vestres, quanta fruta do mato — o craguata por exemplo
- vivem deslembrados dos pincéis indigenas, tao amigos
de magas, cerejas e mais frutas da Califérnia! Fosse pos-
sivel inventar um Quirds para orientador da nossa arte...
(LOBATO, in Ideias de Jeca Tatu, 2007, p.206-207)

Ao final de seu texto, comentando outra pintura,
.. na paisagem de Quir6s o genius loci é
constituido por esta caracteristica. Grande paisagista, por-
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O curral, diz que

tanto; paisagista como a nossa paisagem vive a reclamar um”
(LOBATO, in Ideias de Jeca Tatu, 2007, p.207-208). Esta frase
faz com que possamos chamar a aten¢ao para um dado inte-
ressante ao se comparar este texto com o relativo a Almeida
Junior. Quirés é um artista vivo e, portanto, contemporaneo
a Lobato, ao passo que o outro ¢ um pintor que teve uma car-
reira desenvolvida no final do século XIX. Trata-se, portanto,
interessante constatar como Lobato, para desenvolver sua re-
flexdo sobre a modernidade artistica no Brasil, recorre a um
exemplo vinculado, literalmente, ao século XIX. O conceito
de “moderno” para o critico, portanto, ndo estd relacionado a

«y

uma ideia vanguardista de um artista “a frente de seu tempo’,

26



mas sim de alguém cujas imagens podem ser lidas por uma
chave do “contemporaneo’, tal qual a primeira concepgao da
palavra. Mais do que isso, para Lobato os conceitos de mo-
dernidade e brasilidade estdo atrelados de modo irremedia-
vel ao lugar e representagdo do local, do especifico, do que
seria a imagem das classes ndo abastadas, ou seja, do “povo”.
Trata-se de um mecanismo critico que serve justamente para
repudiar a produgdo do mesmo século XIX de onde veio Al-
meida Junior, mas que no discurso do escritor era tachado
por “académico” e “europeizado”. Néo a toa, a formagdo do
pintor paulista é um tépico sobre o qual Lobato quase nio
dedica linhas, preferindo dar destaque as suas anedotas bio-
graficas e as imagens dos caipiras que fez.

O contato entre Lobato e Quirds também se faz jus-
tificavel, visto que o segundo era amigo de Manuel Galvéz,
famoso escritor e editor argentino'. Ambos trocam cartas
desde 1919 e na leitura destas, é clara a vontade de um inter-
cambio intelectual e editorial entre a Monteiro Lobato & Cia
Editores e a Cooperativa Editorial Buenos Aires. Os livros de
Lobato e de seu circulo de amigos foram todos traduzidos
para o espanhol e publicados gragas a Galvéz, e vice-versa.
Somando a isto, criticas positivas eram publicadas na Revista
do Brasil e, sob direcdo do argentino, na revista Plus Ultra.
Tecer comentdrios positivos e também sob uma chave do
elogio a cultura local no que diz respeito a pintura de Quirés
ndo era, portanto, uma atitude ingénua de Lobato, podendo
ser interpretada como a ampliacao de sua rede de contatos
pela América Latina.

De todo modo, o que se pode constatar é que desse en-
contro surge uma amizade entre pintor e escritor, havendo
troca de cartas entre ambos apds o retorno de Quirds a Argen-
tina. Os dois amigos irdo se encontrar pessoalmente apenas
em 1946, quando Lobato tenta firmar residéncia em Buenos
Aires. Nesses mais de vinte anos entre as exposi¢des de Quirds
no Brasil e este reencontro, suas carreiras passam por diver-
sas modificagdes. Grosso modo, o escritor se especializa em
literatura infantil e alcanga o estatuto de grande importéncia
intelectual no Brasil. Se este tende a escrever menos sobre as
artes plasticas apos meados da década de 1920, por outro lado
segue preocupado com os rumos da politica no Brasil. O Jeca
Tatu, um dia visto de modo irreversivel pelo escritor, se tor-
na, no decorrer dos anos de seus discursos, reflexo de uma
administragdo publica pouco preocupada com a educagio e
o sanitarismo das regides mais distantes dos centros finan-
ceiros. Neste posicionamento critico sobre o governo brasi-
leiro, chega a langar um livro sobre a auséncia de exploragao
de petréleo, intitulado O escdndalo do petroleo, em 1936, e
chega a ser preso por trés meses em 1941. Sempre polémico,
mas nido mais portador de apreco pelo governo, o escritor
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resolve passar uma temporada na Argentina. Enquanto isso,
em 1928, Quirds realizou sua série de pinturas mais famosa,
chamada Los gauchos, composta por trinta e oito telas que
foram produzidas a partir da interagdo e observagdo dos ha-
bitantes de sua cidade natal. Como o préprio artista afirmou,

... volvi a mi tierra y me senti por primera vez capacitado
para entrar en el secreto de sua beleza y de sua tradicion.
Recorri mi provincia, la de Entre Rios, donde repentina-
mente me senti conducido hacia el deseo de fijar la vida
pasada, la vida guerrera y romdntica de esa provincia cuya
historia habia sido agitada por tantos y tan grandes pasio-
nes. El gaucho se me presentaba a cada vuelta del camino,
en cada pulperia surgian recuerdos de una airosa época que
llené los campos de ecos sentimentales y de rojas banderolas.
(ZALDIVAR, P.171)

Estes quadros viajaram pelos Estados Unidos e por
toda a Europa, consagrando Quir6s como uma espécie de
imagem palatavel da cultura argentina. Em carta de agosto
de 1946 para seu amigo, o pintor Jurandir Ubirajara Campos,
Lobato é s6 elogios a Quirds, sua personalidade e, claro, sua
obra que, vinte anos depois da exposi¢cdo em Sao Paulo, era
mais do que consagrada e conscientemente atrelada a cultu-
ra gatcha. Finalmente, o brasileiro pode ver de perto esses
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quadros e afirma que “.. passei um dia em Santa Fé e mara-
vilhei-me com os quadros de Quirds. E positivamente um
Gran Serior da pintura — ndo argentina, mas mundial™. Nada
mais justo que em novembro de 1946 — momento em que
Quirds prepara uma grande exposi¢do individual na célebre
Galeria Witcomb, em Buenos Aires, uma espécie de retorno
a pintura, visto que se encontrava hd cerca de cinco anos sem
produzir novas telas — Lobato fizesse um novo texto critico.
O titulo deste chama a atengao: Un nuevo Stalingrado: Qui-
rés. Com sua habitual escrita cortante, o critico brasileiro
compara as imagens de Quirds a Stalingrado, cidade sovié-
tica onde os nazistas sofreram uma grande queda. Por outro
lado, compara a arte moderna ao nazismo. Ele diz:

La exposicién de Bernaldo de Quirés en la Galeria Witcomb
tiene una alta significacién en la historia de la pintura. Sig-
nifica la primera gran derrota del modernismo - y tal vez
su Stalingrado. Esta palabra no estd aqui al azar, ya que el
fendmeno artistico denominado “modernismo”, consisten-
te en el repudio de todas las normas estéticas del pasado,
parece ser un simple reflejo, o trasplante en otro plano, del
fendmeno politico nazismo, consistente en el repudio de to-
das las normas morales. El nazismo disponia de la Gestapo
para imponer sus dogmas por la violencia, y el modernismo
se ensefiored de la critica de arte del mundo entero para im-
poner sus teorias. (LOBATO, 1946, p.4)



Curioso 0 momento do texto em que, numa espécie de
ansia por aniquilar as vanguardas histdricas que ele mesmo
cita, a saber, o cubismo e o surrealismo, o critico aproxima as
imagens de Quirds a Velazquez e Leonardo da Vinci, aqueles
mesmos que décadas atrds eram os responsaveis pelo cara-
ter europeu da “arte brasileira” Nessa construgdo estética,
portanto, modernismo ¢ um sinénimo para vanguardismo,
dogmatismo e imposi¢do. Com isso, apenas resta a Lobato
recorrer a tradicdo cldssica a fim de “salvar” Quirds de sua
propria linguagem literal e panfletaria que tentava represen-
tar a Argentina contemporanea por uma chave primitivista e
baseada numa imagem roméntica do gaticho. Faz todo senti-
do, portanto, ler de Lobato que:

Todos quieren certificar con sus préprios ojos lo que todo
Buenos Aires sabe ya: que Quirds no se traicioné a si
mismo, ni traiciond los eternos cdanones de la belleza. Y
van alli, y con euforia se certifican que el gran pintor es
el mismo de siempre — y siempre mayor. El mds moder-
no de todos los pintores, el mds libre — pero sin el mi-
nimo resquicio de concesion a cualquier contorsionismo
sectario. (LOBATO, 1946, p.14)

Trés décadas depois de seu texto sobre Almeida Junior,
a arte moderna sob os olhos de Lobato segue a ser aquela ca-
paz de representar ou talvez ilustrar a imagem de uma nagao
através das camadas mais populares; o moderno ainda esta
“acocorado”. Por outro lado, no que diz respeito a anélise for-
mal e mesmo historico-artistica que ele realiza dessas mes-
mas imagens, o “moderno” se transforma em um conceito
maleavel e capaz de tanto ser algo discursivamente proximo
ao realismo de Courbet, quanto algo associado ao Renasci-
mento italiano. Creio, por fim, que essa articulagdo entre a
critica de arte no inicio do século XX através de Monteiro
Lobato e sua apreciacdo de Almeida Junior e Quirds, seja
uma forma de se problematizar o conceito de “modernidade”
sob uma perspectiva mais movedica e do campo da dubie-
dade. “Ser moderno” ndo se trata de uma categoria estética
e critica inerte, mas algo que ¢é transportado de acordo, para
usar as proprias palavras de Lobato, com o critico de arte e
sua “vontade de impor suas teorias”. Com isso, é possivel ler
Almeida Junior para além de sua relagio com a producdo
artistica em Sao Paulo, algo muito comum na historiografia
da arte no Brasil, além de se reativar a atualmente esqueci-
da figura de Quirds, tachado historiograficamente como um
conservador em meio a proliferacdo das vanguardas artisti-
cas em Buenos Aires a partir da década de 1920. Retira-se,
entdo, cada artista de seu lugar acocorado e se coloca Brasil e
Argentina em um didlogo préximo e transhistorico, tal qual

um dia se concretizou uma amizade entre as letras de um
critico caipira e as cores de um pincel gatcho.

Mais do que isso, essa aproximagao critica e iconogra-
fica entre o “caipira brasileiro” e o “gaticho argentino” talvez
contribuam com um arco maior de exemplos no que diz
respeito a representacao dos tipos “sertanejos” na Améri-
ca Latina. Com isso, poderiamos também convidar para o
dialogo as obras produzidas pelo pintor noruegués Alfredo
Andersen durante sua estadia em Curitiba e que diziam res-
peito a uma paisagem semelhante a da pampa argentina e aos
trabalhadores do campo®. Ampliando o arco temporal, seria
possivel também citar a série recente de pinturas feitas por
Fabio Baroli que dizem respeito a uma investiga¢do acerca
da figura (também mitica) do matuto, tdo citada no territorio
de Minas Gerais, estado de origem do artista, e em outros
interiores do Brasil*. Lembremos, por fim, das palavras de
Monteiro Lobato em carta para Manuel Galvéz, em 1921,
“Como nos desconhecemos, nos vizinhos sul-americanos!
Como nos tiraniza e unilateralisa a fascina¢do europeia — ou
francesa... Creia que a Argentina estd sendo para mim uma
revelacdo espléndida”. Fascinemo-nos, portanto, com esses
cruzamentos e facamos uma histéria da arte para além de
nossas ficticias e nacionalistas fronteiras geograficas.

' Para mais informacdes sobre o circulo de amizades de Monteiro Lobato en-
tre o Brasil e a Argentina, é essencial a consulta a duas teses de doutorados
relativamente recentes. Refiro-me a pesquisa de Maria Paula Gurgel Ribeiro,
“Monteiro Lobato e a Argentina: mediagbes culturais” (defendida em 2008 na
FFLCH-USP), e a tese de Thais de Mattos Albieri,"Sao Paulo-Buenos Aires: a traje-
téria de Monteiro Lobato na Argentina” (defendida em 2009 no IEL-UNICAMP).

2Carta de Monteiro Lobato para Jurandir Campos datada de 03 de agosto de
1946 e enviada de Buenos Aires. Para consulta, ALBIERI, Thais de Mattos. Sao
Paulo-Buenos Aires: a trajetoria de Monteiro Lobato na Argentina, pag. 146.
Tese de doutorado defendida no IEL-UNICAMP, 2009.

® Importante pesquisar a tese de doutorado de Amélia Siegel Correa, “Alfredo
Andersen (1860-1935): retratos e paisagens de um noruegués caboclo’, defen-
dida em 2012 na FFLCH-USP.

“Destaque para a exposicdo recente em que retine os trabalhos aqui lembrados
e que foi realizada no Centro Cultural Banco do Nordeste, entre marco e abril
de 2014. Intitulada “Muito pelo ao contrério’, teve curadoria de Renato Silva.
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Uma instituigdo museolégica que ndo observa a organizagao
e a manuten¢do da documenta¢io de seu acervo ndo esta
cumprindo com seu principal objetivo que ¢ o de preservar
o patrimonio cultural de uma sociedade. Um museu de arte
ndo pode ser apenas um imenso aglomerado de obras que se
encontram dissociadas de sua documentac¢do, ou mais grave
ainda, quando identificamos a inexisténcia de registros que
contam a sua historia.

O MARGS, uma instituigio que completara, este ano,
60 anos de atividade e com uma cole¢do de mais de 3200
obras, relegou, durante um longo periodo de sua exis-
téncia, a organizagio de seu acervo a um segundo plano.
Com equivocados sistemas de organizacdo de seu acer-
vo, um trabalho negligenciado de registro, catalogacdo e
identificagio de suas obras levou a uma situagio calami-
tosa. Uma simples pesquisa e localizagdo de uma obra no
seu acervo, se ndo fosse feita pela pessoa que estava dia-
riamente em contato com a cole¢do, tornava-se um tra-
balho extenso e incerto no seu resultado, uma legitima si-
tuacdo que poderfamos chamar de “o acervo pessoal do
Coordenador’, ou seja, sem a presenca da pessoa responsavel
pelo acervo, a busca por uma determinada obra era impra-
ticavel.

No final de 2011 foi assinado com a Caixa Econdmica
Federal, através do Programa de Preservagio do Patriménio
Brasileiro, tendo como proponente a Associagdo dos Amigos
do Museu de Arte do Rio Grande do Sul, o contrato de patro-
cinio de digitalizagdo do acervo do MARGS. Vale ressaltar,
que o titulo do patrocinio ndo faz justica ao que foi proposto
e readequado na execugdo do projeto, pois a chamada digi-
talizagdo foi uma pequena parte de um trabalho muito mais
extenso de pesquisa, atualizagdo, catalogacéo, identificagdo e
organizacio das obras e de sua documentagdo. No decorrer
da execugdo do projeto, que durou praticamente dois anos,
culminando com a publica¢ao do Catdlogo Geral de Obras,
podemos dividir o trabalho em algumas fases para melhor
compreender a sua complexidade.
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AQUISICAO DE EQUIPAMENTOS E SERVICOS PARA

A EXECUCAO DO PROJETO

Naquele momento o Nucleo de Acervos e Pesquisa, res-
ponsavel pela administragao e execu¢do do projeto, encon-
trava-se despreparado tecnologicamente para levar a cabo
um projeto desta envergadura, apesar dos esforgos da nova
diregio do MARGS em melhorar o parque de maquinas
do museu, pois tal trabalho necessitaria de equipamentos
de informatica de alta performance. Ciente da impossibili-
dade de executar o trabalho nestas condi¢des, sugerimos a
Caixa Economica uma readequagdo no projeto, possibilitan-
do o aparelhamento do Ntcleo com os mais modernos equi-
pamentos de informatica.

Foi adquirido pelo projeto um servidor de dados e ima-
gens de alta performance, que ndo ficou restrito as tarefas do
projeto, mas beneficiou todos os setores do museu nas suas
atividades didrias. Cinco computadores, um scanner de alto
rendimento, doze arquivos de ago, trés impressoras, uma ma-
quina fotografica profissional e mais de trés mil pastas sus-
pensas completam as aquisicdes de material e equipamento
possibilitadas pelo Projeto e necessarios para sua execugao.

FIG.1

Estudio montado nas dependéncias do MARGS
para fotografar as obras do acervo.
Fotografia: Fabio Del Re e Carlos Stein - VivaFoto



CONTRATACAO DE PROFISSIONAIS PARA

A EXECUCAO DO PROJETO

Em um projeto desta envergadura, dificilmente uma ins-
tituicdo teria todos os profissionais necessarios para a
execugdo de todas as tarefas propostas, e 0 MARGS nao foge
desta regra. Desde o inicio do Projeto, tinhamos tomado
a decisdo de que, diferentemente do que se tinha propos-
to no projeto inicial, a coordenagdo dos trabalhos ficaria a
cargo dos servidores do museu e contratar-se-iam profis-
sionais que executassem as diversas tarefas do projeto. Para
isso, foi contratada uma equipe de cinco pesquisadores,
uma equipe de fotdgrafos, uma empresa de tratamento de
imagem, uma equipe de design grafico e um consultor de
informatica.

PLANEJAMENTO E EXECUCAO DO PROJETO

Tendo como base um diagnéstico do acervo, elaborado pelo
Nucleo de Acervos e Pesquisa, nos meses anteriores ao ini-
cio dos trabalhos, desenvolveu-se um cronograma de um
ano de atividades a serem executadas para a conclusio do
projeto. Tinhamos a clara percep¢do de que todas as obras
teriam que ser movimentadas. Desta forma, elaboramos um
fluxo de trabalho que checava e completava as informagdes
da obra (titulo, autor, medidas, técnica, etc.) quando esta
era deslocada para ser fotografada, construindo um banco
de dados que seria aprofundado com pesquisas comple-
mentares que, mais tarde, seria a base para a publicagdo do
Catdlogo Geral de Obras do MARGS.

Foram 10 meses de intenso trabalho em que mais de
3.000 obras foram movimentadas, fotografadas, medidas,
catalogadas, identificadas e guardadas na Reserva Técnica
através de um sistema confiavel de pesquisa e localizagio.
Cabe ressaltar que os mais de 800 artistas que compdem o
acervo do MARGS tiveram os seus dados biograficos confe-
ridos e atualizados. Um exemplo da magnitude deste projeto
foi a implantagdo de um estudio fotografico nas dependén-
cias do museu por um periodo de aproximadamente 6 meses
[Fig. 01], facilitando a movimentagdo das obras e o controle
de luz e espago necessario para a captura de imagens em alta
definicdo.

IMPLANTACAO DE UM SISTEMA DE

ORGANIZACAO DOCUMENTAL E CONTROLE DAS OBRAS

Um dos grandes desafios deste projeto foi resolver um pro-
blema que aflige muitos museus e que conhecemos como
“dissociagdo’, ou seja, os documentos de registro e controle
das obras encontravam-se em diferentes lugares sem uma
associacdo entre eles, com dados perdidos ou faltantes. Para
isso, criou-se um sistema de arquivamento com mais de

3.000 pastas suspensas [Fig. 02], contendo toda a documen-
tagdo produzida e recebida de cada uma das obras do acervo.

FIG.2

Detalhe dos arquivos com pastas suspensas
contendo a documentagio das obras do acervo.
Fotografia: Nucleo de Acervos do MARGS

Juntamente com a organiza¢ao documental, definiram-
se normas e implantaram-se procedimentos de entrada e
saida de obras e sua movimentagao pelos outros Nucleos do
museu (Conservagao e Restauro e Montagem), assim como
sua movimentacao externa (empréstimos, emolduramento,
etc.).

A DIVISAO DO ACERVO EM COLECOES

Com o objetivo de gerenciar melhor o acervo, ter uma ideia
mais clara de seu perfil e implantar uma politica de aquisi-
¢des que suprisse as lacunas existentes, desenvolveu-se um
profundo estudo junto a Dire¢ao do museu para definir uma
divisao formal de sua cole¢@o, na qual as obras foram catalo-
gadas conforme o seu enquadramento histérico e conceitual
a partir do que se concebeu como uma divisao factivel ao
perfil do acervo e em sintonia com os avangos tedricos e his-
toriograficos da periodizagao.

0 ACERVO INFORMATIZADO
Ter um acervo totalmente gerenciado por um sistema in-
formatizado ¢ hoje uma realidade no MARGS. Com a im-
plantagdo do Software de Gerenciamento de Acervo Donato,
utilizado pelos principais museus brasileiros, o MARGS tor-
na-se um exemplo de institui¢do museoldgica que procura
estar em consonancia com o seu tempo e projeta-se para um
futuro em que as institui¢des terdo uma relagdo mais estrei-
ta e instantdnea com a sua comunidade na disseminagao de
conhecimento e na preservagao de seu patriménio cultural.
Atualmente as informagdes das mais de 3.300 obras
do Acervo Artistico encontram-se na base de dados do Sof-
tware Donato. Contando a trajetéria de cada obra, descre-
vendo as suas peculiaridades e procedéncias e trazendo as

30



informacgdes de seus autores, o Donato consolida-se como
uma importante ferramenta de pesquisa e estudo das cole-
¢oes, qualifica o gerenciamento das obras e facilita o acesso
as obras na Reserva Técnica. O MARGS, com a implanta¢do
de uma politica de exposi¢des que tem como ponto de par-
tida o seu acervo, encontra no Software Donato um impor-
tante instrumento de pesquisa para a formatagio e escolhas
das obras que participardo das exposicdes realizadas pelo
seu Nucleo de Curadoria, assim como outros programas,
empréstimo de obras, producdo de publicagdes, etc. Através
do cruzamento dos intiimeros descritores que compdem o
Donato, a pesquisa nas obras do acervo ficou imensamente
facilitada.

A REESTRUTURACAO DO ESPACO DA RESERVA TECNICA
Um dos maiores problemas da Reserva Técnica (RT) do
MARGS é alimitacao de seu espago. No final de 2011, através
de um diagndstico realizado, chegou-se a conclusdo de que
essa limitagdo tornava-se potencialmente maior em fungio
do uso inadequado dos seus espagos. No transcorrer do pro-
jeto, foi feita uma andlise para o melhor aproveitamento dos
espagos disponiveis na RT, procurando novas formas de ar-
mazenamento e uma disposi¢do mais racional das obras. Foi
possivel, assim, aperfeigoar os locais de guarda e abrir novos
espagos para as novas aquisi¢oes que entraram no acervo.
Para isso, foi necessaria a movimentagdo de pratica-
mente todas as obras do acervo, uma extenuante organizagao
dos locais de guarda e a implantagdo de uma nova sistemati-
ca de identificagdo das obras e dos seus locais na reserva. As
prateleiras, os teleiros [Fig. 03], as mapotecas e as reservas
auxiliares foram totalmente reestruturadas, identificadas e
aproveitadas de uma forma que otimizasse a0 maximo a sua
capacidade de guarda. Hoje é possivel encontrar uma obra,
através do software Donato em questdes de minutos em
qualquer dependéncia do museu.

FIG.3

Vista dos teleiros da Reserva Técnica ap6s a reestruturagao.
Fotografia: Nicleo de Acervos do MARGS
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' CATALOGO GERAL

FIG.4

Catalogo Geral das Obras do Acervo do MARGS.
Fotografia: Nucleo de Acervos do MARGS

CATALOGO GERAL DE OBRAS DO MARGS.

O Catdlogo Geral de Obras do MARGS [Fig. 04] é fruto de
todo um trabalho desenvolvido nos dois anos do Projeto de
Digitalizagdo do Acervo do MARGS.

O Catdlogo Geral possui um excepcional projeto gra-
fico, fotos e dados de trés mil obras e de mais de oitocentos
artistas, textos institucionais de politica administrativa e ex-
positiva, textos sobre acervo e as especificagdes técnicas. Nos
tempos de difusdo de informagdo, o catdlogo vem comparti-
lhar com o publico o que até hoje ficava restrito a escuridao
da Reserva Técnica, trazendo a luz toda a exuberéncia e a di-
versidade contida nesse impressionante acervo que estd entre
as principais cole¢oes do pais.

Nas suas mais de 470 paginas, é possivel deliciar-se
com as obras dos mais importantes artistas brasileiros e de
um seleto grupo de artistas estrangeiros e fazer uma viagem
sobre a produgio artistica desde meados do século XIX até a
contemporaneidade. O Catdlogo Geral de Obras do MARGS
¢ um marco na histéria da institui¢do e deixa um legado de
disseminacao de conhecimento e de preservagdo do patri-
monio cultural brasileiro.




Ao museu do século XXI cabe a criagdo de politicas cultu-
rais inovadoras e estimulantes e isso implica em uma revisao
nas suas fungoes e nos seus propdsitos, pois ele deve ser um
centro difusor de conhecimentos, além de sua atribuicio ja
conhecida de guardido da arte do passado. Nos dias de hoje,
estabelecer um didlogo com o publico ¢ fundamental para
despertar novas interpretagdes e nio se firmar em verdades
absolutas.

Um novo modelo museolégico e museografico foi con-
cebido concomitantemente as mudangas que foram ocorren-
do desde o Minimalismo dos anos de 1960, em que o museu
deixa de ser passivo e passa a absorver as novas tendéncias da
arte. A historia do museu foi reformulada nao cabendo mais
$6 o papel de colecionar obras, mas o de tomar para si uma
nova diretriz que abarque o pensamento critico, a cole¢do de
obras contemporéaneas para preservar o presente, um espago
de experimentagio, criagio e debate critico, e absorver as de-
mandas da contemporaneidade.

Perceber de que modo a histéria da arte e a historio-
grafia influenciam os modos como os museus mostram as
suas obras e também como pde em pratica, exercita e expe-
rimenta as diversas leituras que as imagens podem ter foram
as questdes que inicialmente a dire¢do e curador-chefe do
MARGS questionaram para dar rumo a nova plataforma
curatorial desta gestdo (2011-2014).

Estas mudangas que as obras de arte podem suscitar e
permitir diferentes leituras nos levam ao anacronismo, con-
ceito que foi discutido por Didi-Huberman (2000), pois para
ele o anacronismo expressa a complexidade das imagens e
os diversos tempos que nela atuam. O significado da obra
de arte é modificado através do modo como ele é exposto
no museu.

No Museu de Arte do Rio Grande do Sul, as obras ca-
noénicas da colecdo exibidas em confronto com obras con-
temporaneas causam atrito, pois entra em cena um jogo de
trocas e influéncias e também de tensdes e conflitos e este
modelo nos remete ao anacronismo de Didi-Huberman.

Ana Zavadil

Ao curador cabe selecionar e instalar a obra de arte na
exposi¢ao a partir de uma janela, ou seja, o conceito por tras
da mostra. Ele deve determinar a melhor forma de expor
uma obra ou conjunto de obras que traga uma instigante e
diferenciada formulagdo conceitual e estética, proporcionan-
do diversas leituras e interpretagdes possiveis. O triangulo
artista-curador-publico vai agir a partir de como estas obras
sdo mostradas.

Néo é o caso das exposigdes que acontecem no
MARGS, de isolar territérios simbolicos distintos, mas o
contrario, criar espagos de troca, contaminagdes e permeabi-
lidades entre as obras de periodos, escolas e estilos diferentes.

O Museu de Arte do Rio Grande do Sul, nesta gestdo
2011-2014, optou por desempenhar o papel histérico de um
museu que ¢ o de colecionar, cuidar, conservar, estudar, do-
cumentar e mostrar o seu acervo para frui¢io do publico.
Este papel foi muitas vezes negligenciado em gestdes anterio-
res, mas desde 2011 o MARGS passou por muitas mudangas
e agdes muito significativas e que se mostraram eficazes para
dar-lhe visibilidade fora do circuito estadual. A consolida¢do
de nucleos especificos como o Administrativo, Educativo,
Acervos e Pesquisa, Conservagao e Restauro, Comunicagdo,
Design e a criagdo do Nucleo de Curadoria trouxeram nova
dindmica as atividades cotidianas.

O novo Niicleo de Curadoria e também a criagdo da
fun¢do de Curador-chefe acabaram com o provincianismo
em que o0 MARGS estava imerso, assim como profissionali-
zou e qualificou as atividades do museu. Esta mudanga gerou
novas demandas para todo o corpo funcional do museu, pois
a partir deste nucleo estabeleceram-se as articulagdes neces-
sarias com os outros nucleos, que passaram a interagir entre
si em beneficio das exposi¢oes, que comegaram a ser pensa-
das e produzidas integralmente dentro da instituicéo.

O Niicleo de Curadoria, através de seu curador-chefe,
passou a definir a politica de exposi¢des desde a sua execu-
¢do até a supervisdo, evidenciando um programa ambicioso
nunca antes realizado na instituicdo. Para entendermos isso
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na pratica alguns passos devem ser seguidos, sendo que o
primeiro deles parte do curador(a)-chefe!, que escolhe um
tema ou conceito para desenvolvimento e o apresenta a di-
re¢do, que antes nao possufa um papel definido e que agora
contribui em relagdo ao perfil curatorial a ser seguido, ba-
seado em uma politica de qualificagdo e ndo mais de gosto
ou trocas de favores pessoais. O segundo passo ¢ dado junto
com o Niicleo de Acervos e Pesquisa, pois dele parte a lista de
obras solicitadas, as obras que precisam ser emolduradas, en-
caminhadas para restauro e assim por diante. E importante
lembrar que foi este nucleo que organizou um trabalho de
excepcional dedicagdo que foi a organizagao do Catdlogo Ge-
ral e digitalizagao do acervo, em que constam todas as obras
até 2012 e que muito contribui para a visualizacao das obras
no momento das escolhas para cada exposicdo, o que facilita
muito o planejamento. O Niicleo de Conservagio e Restau-
ro entra em cena para que se possam mostrar as obras em
condi¢des ideais, caso seja preciso algum restauro, troca de
moldura ou outro reparo. O Niicleo Administrativo da supor-
te a curadoria para que todas as tarefas sejam realizadas. Aos
Niicleos de Comunicagdo e Educativo cabe a responsabilidade
por dar visibilidade a exposi¢do na esfera publica. Hoje existe
no MARGS um Niicleo de Design Grdfico que cria o material
gréafico e o desenho especifico para cada exposicdo, além dos
folders e catalogos. A curadoria também trabalha na criagao
do material pedagdgico junto com o Educativo.

O entrelacamento das atividades dos nucleos transfor-
mou as atividades do museu, trazendo uma saudavel rotina
didria, que ja dura pelo quarto ano deste periodo administra-
tivo. O programa de exposi¢oes de grande envergadura fez o
MARGS dar um salto ao futuro, pois, além de tira-lo da es-
tagnagdo em que vivia, investiu na visibilidade de seu acervo,
além de produzir exposi¢des geradoras de conhecimento ori-
ginal. As exposi¢cdes abordam temdticas singulares em que o
conceito é expandido e que tem como objetivo mostrar obras
canodnicas da colegdo, obras ainda nio trazidas a visibilidade
publica e obras de artistas contemporéaneos.

Outro dado importante é em relagdo ao modelo cura-
torial escolhido, é mais inclusivo, pois apresenta as obras em
uma disposigao ndo cronolégica que propicia o didlogo entre
elas, potencializando a sua estética, colocando-as em nivel
de igualdade. A justaposi¢do de obras em uma disposigdo la-
birintica, como se consagrou chamar através desse modelo
de exposicdes, permite a expansdo conceitual das obras e vai
ocasionar o desvio dos pressupostos candnicos, além de criar
novas possibilidades de observagao dentro do espago muse-
olégico. A inser¢do desse modelo de curadoria foi posta em
pratica desde as primeiras exposi¢des desta gestdo, em 2011,
e tem como meta a exibi¢do do acervo de forma sistematica,
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mas de maneira a expandir sua especificidade tanto artistica
quanto cultural, bem como formal e conceitual.

Em relagdio ao modelo labirintico de curadoria,
Gaudéncio Fidelis, diretor do museu, escreveu que este:
“(...) teria entdo a incumbeéncia de satisfazer um conjunto
de necessidades, combinando politica, conceito, significado
e produtividade curatorial na medida em que possibilitaria
construir outros meios de negocia¢do do espago com a obra,
levando em consideragdo ndo somente analogias formais,
mas também varios outros fatores em um contexto de jus-
taposicao” (FIDELIS, 2013, p.52). E preciso um consideravel
nimero de obras do acervo, algumas das quais serdo expos-
tas ao publico pela primeira vez, e um bom niimero de obras
de artistas convidados para discutir exatamente questdes ja
abordadas anteriormente, ou seja, a exposi¢ao “centrada em
obras e ndo em individualidades, salientando-se a importan-
cia de cada uma delas em um campo institucional de geragao
de conhecimento por meio da produgéo artistica que o mu-
seu deseja privilegiar” (FIDELIS, 2012).

As mudangas adotadas hd quatro anos e a exceléncia
das exposicdes realizadas neste periodo indicam que estas
ndo se limitam s6 a apresentagdo de objetos e obras, o seu
objetivo é mais abrangente e a sua irradiagdo é geradora de
conhecimento e embasada em questdes conceituais e filoso-
ficas. Temos que ter em mente que uma obra de arte nunca
esta sozinha, pois ela faz parte de um grupo de obras que
perfazem uma narrativa, em que temas e conceitos sdo abor-
dados e expandidos e as relagdes entre as obras sao constru-
idas a partir do modo como sdo trazidas a visibilidade, pois
produzir significado em contexto museologico é o objetivo
das exposigoes do MARGS, como ja foi dito.

Podemos resumir a importincia dos novos rumos
tomados pelo museu basicamente salientando que muitos
marcos historicos foram instaurados nesta gestdo: a criagao
do cargo de curador(a)-chefe e do Niicleo de Curadoria pela
primeira vez na historia do MARGS, uma politica de acer-
vos, uma nova plataforma curatorial e nas palavras de José
Francisco Alves (primeiro curador-chefe) (...) “ndo mais ser
o museu um simples receptor de projetos de varias proce-
déncias, mas uma institui¢ao produtora, gestora e executora
de suas exposi¢cdes, com base na exceléncia do seu acervo.
Mais precisamente 0 MARGS passou a ter como protagonis-
ta a propria institui¢do” (ALVES, 2013, p.84).

O Niicleo de Curadoria passa a ser o centro gravita-
cional do museu e o acervo o centro gravitacional das ex-
posicoes, esse encadeamento de fatos trouxe para 0 MARGS
uma politica de exposi¢des que privilegia o seu acervo, que
cobre um arco histérico que vai de meados do século XIX
até a contemporaneidade, coincidente com o arco histdrico



FIG.1e2

Vistas da exposi¢ao Do Atelier ao Cubo Branco
Curadoria José Francisco Alves

De 13 de abril a 29 de maio de 2011

Fotografia: Nucleo de Curadoria do MARGS

do museu. As estratégias para a sua visibilidade fazem par-
te de modelos curatoriais capazes de articular apresentagdes
singulares com mecanismos de exibi¢ao que valorizem as
obras, instituindo novos conceitos dentro do campo museo-
légico, gerando conhecimento para o campo da arte, da his-
toria, da teoria e da critica de arte, bem como da educagio.

Uma série de grandes exposi¢des, realizadas pelo mu-
seu até o presente momento, mostram uma programagao in-
tensa, pautada a partir do acervo e evidenciando um novo
modelo de curadoria, que agora comeg¢a a despertar o inte-
resse de criticos e historiadores, bem como o de outras ins-
tituicdes brasileiras. Ndo seria possivel falar de todas neste
texto, mas sim salientar algumas exposicoes desta gestdo.

A primeira exposi¢do do MARGS que utilizou a estra-
tégia de justaposi¢ao foi Do Atelier ao Cubo Branco [Figuras
1 e 2], com curadoria de José Francisco Alves, na qual foi ex-
plorada a trajetéria conceitual das obras produzidas no atelié
e trazidas para o cubo branco, ou seja o espago museoldgico.
Os conceitos de beleza, originalidade, inovagio, qualidade
e norma estética foram substituidos por significado con-
textual, contribui¢do local, diferenca e prioridade histérica
(FIDELIS, 2011).

Para ilustrar a questdo do atelier x cubo branco, foram
convidados quatro artistas para trazerem seus ateliés para o
espaco do museu e realizarem obras em tempo real durante a
exposigdo, pois “(...) O Atelier Museoldgico propde enfatizar
o contexto da producio, pois ¢ através dele que a especifici-
dade cultural da obra pode ser revelada.(...) Nesse contexto o
espectador torna-se mais um visitante do atelier e menos um
visitante do museu” (ALVES, 2011).

Esta exposi¢do foi o marco inicial das transformagoes
no MARGS, em que foram reveladas a nova plataforma cura-
torial e o comego do que seria uma mostra recorrente das
obras do acervo. O retorno ao espago imaculado do cubo
branco teve uma trégua com a exposi¢iao Cromomuseu: Pés
-Pictorialismo no Contexto Museoldgico [Figuras 3 e 4], pois
nesta exposi¢do a cor se expandiu por todas as galerias do
museu.

A segunda grande exposi¢cdo e uma das mais ousadas
foi Labirintos da Iconografia [Figuras 5 e 6 ] ao usar mecanis-
mos de justaposi¢do onde cada obra tinha uma relagdo estri-
ta com as demais por meio de uma rigorosa precisdo concei-
tual. Foram criadas plataformas de MDF com caracteristicas
de um labirinto para a disposi¢do das obras que serviu para

FIG.3e4

Vistas da exposigio Cromomuseu: Pés-Pictorialismo
no Contexto Museolégico

Curadoria Gaudéncio Fidelis

De 6 de dezembro de 2012 a 31 de margo de 2013
Fotografia: Ntcleo de Curadoria do MARGS
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FIG.5¢6

Vistas da exposi¢ao Labirintos da Iconografia
Curadoria de José Francisco Alves

De 28 de junho a 14 de agosto de 2011
Fotografia: Nucleo de Curadoria do MARGS

multiplicar seu significado e problematizar o deslocamento
do visitante entre elas.

O conceito da exposi¢do foi construido em torno da
mitologia do arquiteto Dédalo e do labirinto que ele fez para
abrigar o Minotauro, as obras foram escolhidas para recom-
por conceitualmente o mito através de uma légica museo-
grafica coerente.

Outra grande exposi¢io foi O Museu Sensivel: Uma Vi-
s@o da Produgdo de Artistas Mulheres na Colegio do MARGS
[Figuras 7 e 8], com curadoria de Gaudéncio Fidelis, consi-
derada a primeira exposigao feminista da histéria do museu.
A museografia, inspirada no aparelho reprodutor feminino,
explorou as teorias feministas do final da década de 1960.
Foi uma exposi¢io critica em relagdo ao proprio acervo, em
sua intengdo de atualizar o direcionamento de sua cole¢do
para uma visdo de seu papel que é o de incluir produg¢des his-
toricamente marginalizadas. Nesta exposigao foram usadas
somente obras de artistas mulheres pertencentes ao acervo.

A ultima exposi¢ao com curadoria de José Francisco
Alves, até entdo curador-chefe do MARGS, foi De Humani
Corporis Fabrica: Anatomia das Relagies entre Arte e Medi-
cina [Figuras 9 e 10], que apresentou as relagdes entre arte
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e medicina através de conceitos ampliados e revendo o cru-
zamento entre os dois saberes ao longo da histdria da arte.

As conexdes feitas entre as obras de arte que abor-
dam o tema e objetos que pertencem a histéria da medicina
fizeram do espago museoldgico um instigante passeio através
das obras e da museografia e de uma articulagao conceitual
inovadora a partir de um tema recorrente.

De junho de 2013 até o presente momento, com nova
curadoria, 0 MARGS se mantém fiel ao compromisso de
produzir exposi¢oes de grande envergadura estética e con-
ceitual e, por meio dos mecanismos de justaposi¢io com
uma disposi¢ao nao cronoldgica das obras, é capaz de gerar
conhecimento inovador e original e, sobretudo, mostrar o
acervo como centro de referéncia em cada exposicio.

A Bela Morte: Confrontos com a Natureza-Morta no
Século XXI [Figura 11 e 12], foi uma exposi¢io que “(...) con-
tribuiu para criar um atrito conceitual e instalar uma mul-
tiplicidade de questdes, sejam elas conceituais, formais ou
historicas” (ZAVADIL, 2013).

FIG.7e8

Vistas da exposi¢do O Museu Sensivel: Uma Visio

da Produgao de Artistas Mulheres na Cole¢do do MARGS
Curadoria de Gaudéncio Fidelis

De 19 de dezembro de 2011 a 18 de margo de 2012
Fotografia: Nucleo de Curadoria do MARGS



FIG.9¢10

Vistas da exposi¢do De Humani Corporis Fabrica:
Anatomia das Relagoes entre Arte e Medicina
Curadoria de José Francisco Alves

De 6 de junho a 4 de agosto de 2013

Fotografia: Nucleo de Curadoria do MARGS

As obras expostas, na maioria pertencentes ao acer-
vo, discutem o tema natureza-morta em sua abrangéncia e
diversidade, desde as “classicas” pinturas com arranjos de
frutas, objetos e garrafas, bem como objetos, fotografias, ins-
talages, gravuras em outros patamares de representagio do
assunto, com outros tipos de arranjos formais e conotagoes,
ou seja, evocando novas ideias associativas para discutir o
tema proposto.

Uma grande mesa de 9 x 3m ocupou o centro da pina-
coteca e abrigou uma série de obras como garrafas, magas,
potes, vasos, etc. em um intenso didlogo com as obras co-
locadas nas paredes de seu entorno. Nestas paredes as obras
foram colocadas um pouco abaixo do padrio e em confron-
to direto com suas vizinhas e com um dialogo afinado com
aquelas sobre a mesa propiciando assim o efeito excepcional
de fazer o visitante sentir-se dentro de uma obra, ou seja,
uma natureza-morta dentro de outra; uma verdadeira natu-
reza-morta criada pelo projeto curatorial e que teve como
objetivo problematizar um género artistico conhecido de
tantos séculos. A exposi¢do ampliou conceitos a partir de
trés eixos explorados: natureza-morta, vanitas e morte em
um modelo labirintico que transformou a relagdo das obras

no espago e permitiu que o visitante fizesse as suas proprias
escolhas interpretativas.

A exposi¢ao O Canone Pobre: Uma Arqueologia da Pre-
cariedade na Arte [Figuras 13 e 14], a segunda realizada por
esta curadoria, trouxe como questdo a precariedade como
manifestacdo poética, em que esta poderia ndo estar neces-
sariamente expressa no material, mas nos procedimentos
artisticos ou mesmo em sua abordagem mais discreta ou na
simplicidade de sua aparéncia. Na verdade a “pobreza” nao
era o assunto prioritario, o precdrio na arte nio foi eviden-
ciado a partir de sintomas negativos, mas pretendeu pontuar
a dimensdo politica, poética e ideoldgica da producéo artis-
tica. O objetivo da exposicdo foi o de pesquisar os aspectos
da produgdo artistica negligenciado pela historiografia. Na
historia da arte, a Arte Povera, foi um movimento dos anos
de 1960, em que pela primeira vez, os artistas usaram mate-
riais pobres como: cordas, jornais, vegetais, tecidos, arames,
etc. As obras eram de carater delicado, fragil e mesmo efé-
mero e depois deste periodo muito se fez na arte pautado na
precariedade.

A estratégia curatorial buscou apresentar um con-
junto de obras que gerassem reflexdes em relagao aos pro-
cessos plasticos mais tradicionais em confronto com obras
de carater experimental e/ou lidico e que fugissem a re-
gra candnica. O conjunto de obras do acervo e de artistas

FIG.11e12

Vistas da exposicio A Bela Morte: Confrontos com a
Natureza-Morta no Século XXI

Curadoria de Ana Zavadil

De 12 de dezembro de 2013 a 16 de margo de 2014
Fotografia: Nucleo de Curadoria do MARGS
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FIG.13e14

Vistas da exposi¢ao O Canone Pobre: Uma
Arqueologia da Precariedade na Arte
Curadoria Ana Zavadil

De 27 de margo de 2014 a 4 de maio de 2014
Fotografia: Nucleo de Curadoria do MARGS

convidados foi escolhido, portanto, livre de regras e passivel
de ser interpretado para dar ao publico uma experiéncia plu-
ral no espago museoldgico.

O MARGS se transforma em um centro de dissemina-
¢do de conhecimento com foco na exibi¢iao constante de seu
acervo em justaposicdo as obras oriundas de outras colegoes,
0 que o coloca em uma plataforma inovadora de atuagdo que
o distingue de outros museus brasileiros. Sabemos que as
proposicoes inovadoras instauradas pelo MARGS, quer se-
jam em sua estrutura administrativa, ou na plataforma cura-
torial adotada, o colocam em um patamar de distingdo e o
langam rumo ao futuro.

A curadoria em seu campo de batalha colocou seu foco
na realizagdo de grandes exposigdes temdticas ou conceituais
que explorem novos modos de instigar a reflexdo e gerar co-
nhecimento, através do acervo do MARGS em didlogo com
obras de outras coleg¢des, insuflando um novo modo de ver
e rever a sua colegdo e apontando um novo caminho para a
curadoria no contexto museoldgico.

' O primeiro curador-chefe do MARGS foi o historiador José Francisco Alves, que
exerceu o cargo de janeiro de 2011 a junho de 2013.
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A Estética, a Historia e a Critica da arte, entendidas como
ciéncias, costumam encontrar nos museus inimeros mo-
tivos para continuar suas pesquisas e ponderagdes. Insti-
tuicdes museoldgicas podem ser, portanto, bons laborato-
rios, quando suas exposi¢des fustigam a naturalidade com
que concebemos o ato de ver, sentir, considerar e colecio-
nar arte. Tanto que ao longo da historia algumas exposi-
¢des sdo ainda emblematicas para as diferentes compreen-
soes da arte, para a renova¢do de cAnones e para o sistema
da arte como um todo, por assim dizer. A comegar pelo
galpdo construido por Courbet em 1855 para exposi¢do
de suas obras rejeitadas pela Exposi¢ao Universal de Pa-
ris. Depois, a exposi¢ao organizada por Monet, em 1874,
reunindo 165 quadros daqueles que seriam, mais adiante,
taxados de Impressionistas e, ja no século XX, pela ho-
menagem ao naif Henri Rousseau organizada por Picasso
e seu grupo do Bateau Lavoir, em 1908 e a exposi¢do de
Roger Fry, em Londres, Manet e os pds-impressionistas,
inaugurando uma nova categoria, em 1911.

De meados do século 19 até a primeira década do sécu-
lo 21 a listagem é extensa e com certeza a relagao varia con-
forme o relator, mas sdo ainda memoraveis para esse tema
as contribui¢cdes de Harald Szeemann com When Attitudes
become Form, em Berna, 1969 e, no Brasil, as exposi¢des pro-
movidas por Walter Zanni, desde o inicio dos anos 1960, a
partir do Museu de Arte Contemporanea de Sao Paulo.

Podemos citar também Le Immatériaux — exposi¢ao
pos-moderna de Jean Francois Lyotard no Centro Georges
Pompidou, em 1985 e, em 1989, Magiciens de la Terre, tam-
bém no Centro Georges Pompidou e no Grande halle de la
Villette, curada por Jean-Hubert Martin e, mais recentemen-
te, em 1998, a XXIV Bienal de Sao Paulo: Antropofagia e His-
torias de Canibalismos, com curadoria de Paulo Herkenhoff.

Todas essas exposi¢des, em maior ou menor grau,
afrontaram o lugar comum e confortavel que disciplinava,
em cada tempo e espago, o olhar e o desejo de ver a par-
tir de um modo ja estabilizado (e estabilizador) dos senti-
dos. Questionaram a tradi¢do expositiva enquanto modelo

Bianca Knaak

encadeado de imagens normativas, lineares e sucessivas cro-
nologicamente. Trouxeram a tona novos parametros artisti-
cos. Confrontaram o gosto e seus juizes. Estética, artistica e
socialmente ampliaram horizontes e ajudaram a multiplicar
seus intérpretes. Todo esse legado deixou marcas profundas
na histdria da arte, mudou rumos e fez eco em todo o mundo
ocidental, aproximando a arte das suas e de outras ciéncias.

VER, REVER, DESCOBRIR

Desde 2011, o Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado
Malagoli - MARGS se assume, cada vez mais, como espa-
¢o vitalizante das ciéncias da arte. Programaticamente vem
investindo na renovagio de seu perfil, distanciando-se, com
suas exposi¢oes, dos modelos europeus tradicionais consa-
gradores de trajetdrias individuais e consagrados por obras
mestras. No MARGS, a tonica passou a ser a relagdo sincro-
nica da arte com a sociedade, e seus grandes temas, por assim
dizer, priorizando para esse repertorio o que seu acervo tem
a dizer. Um acervo até entdo modesto, de forma¢iao mais es-
ponténea e informal do que conceitual, e com muitas lacunas
inexplicaveis para o principal museu de arte do estado, agora
prestes a completar 60 anos. No entanto, neste museu publi-
co, sexagenario, apenas em 2011 se instituiu o cargo de cura-
dor-chefe. Desde entao impera a decisdo de revisar, resgatar
e restaurar seu acervo, hoje com mais de 3.200 obras e, com
isso, realizar prioritariamente exposi¢cdes autorais. Assim,
assinadas por José Francisco Alves, primeiro curador-chefe
do MARGS, Gaudéncio Fidelis, diretor ou Ana Zavadil, atual
curadora-chefe, as exposigdes investem e emergem da reser-
va técnica.

Na alternancia entre esses trés curadores, nas oito sa-
las, distribuidas em dois pavimentos, jia foram realizadas
quatorze exposi¢des do acervo. Quando nio exclusivamente
com obras do MARGS, pelo menos sempre com a grande
maioria e, principalmente, agregando a cada montagem, no-
vas pegas as colecdes do museu. Tentando ser politicamente
redentora de atdvicos deslizes colonialistas, a atual gestio
atua para transformar o acervo em protagonista do museu,
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investindo em sua recupera¢do, ampliacdo e exibi¢cdo con-
tinua. Afinal, como nos lembra a professora Maria Amélia
Bulhoes, “significagao se constroi coletivamente, em um pro-
cesso arduo e lento, de criatividade e reflexdo” (2008, p.133).
E, consciente de seu papel fundamental para a auto-estima
de sua comunidade, ao dedicar-se a exposi¢do de seu acervo,
o museu também cumpre sua fungdo social mostrando-se
comprometido com valores locais e a0 mesmo tempo buscan-
do “uma participacio efetiva na constru¢ao de uma Historia
da Arte” (BULHOES, 2008, p.133), que também nos diga
respeito.

Assim, e reverberando a sedimentag¢io da Bienal de Ar-
tes Visuais do Mercosul em Porto Alegre, apesar da impor-
tancia dos espagos alternativos para a renovacdo/revelagio
de artistas, acervos e mercados, as exposigoes do MARGS e
da Fundagéao Iberé Camargo estdo entre as exposigoes mais
comentadas da cidade.

No MARGS, atualmente, sdo as exposigoes de acervo
que o justificam, politica e criticamente, numa seara publica
de apari¢des artisticas sem lastro sistémico ou memoria ins-
titucional. No circuito artistico local, as curadorias propo-
sitivas e performativas, com tematicas de explora¢do inclu-
siva, ora sincrdnica, ora diacronica, encontram repercussao
diferente junto a imprensa, a chamada critica especializada,
a academia e ao grande publico. Sobretudo porque imersoes
no acervo sao mediadas por defini¢des mididticas de arte que
submetem a historia da arte a certa visualidade atemporal
e destacam a propria legitimidade do campo artistico como
um artificio de dominagao simbdlica.

Nas exposi¢oes do MARGS, por exemplo, os proprios
temas, titulos e declara¢des institucionais aticam certos ques-
tionamentos sobre posturas e imposturas para o tratamento
e exibi¢do das obras. Assim, conforme o meio em que cir-
culam, as defini¢des midiatizadas parecem se alternar entre
a contesta¢do e a consagragdo daquilo que prezam artistica-
mente como autonomia da frui¢io e da construcdo de senti-
dos ndo hierarquica.

Mas para o diretor do museu ndo ha “mais sentido em
realizar exposi¢des que ndo tomem uma postura critica em
relagdo ao contexto de producio e circulagdo da obra de arte”
(BOPPRE, 2012). Para Fidelis, sua gestio inaugurou um pro-
grama institucional que rompe com “diversas hierarquias ta-
xondmicas que estdo na raiz da constituigdo produtiva do ca-
none e que museus tém historicamente preservado” (2011:6).
Ainda segundo ele,

Conceitos de beleza, originalidade, inovagao, qualidade

e norma estética precisam ser substituidos por significa-

do contextual, contribuicdo local, diferenga, e prioridade
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histérica. Nao é mais possivel sustentar proposigdes hie-
rarquicas que ndo levem em consideragdo a importancia
da contribui¢do artistica dentro de um arco de obras sig-
nificativamente mais amplo e mais inclusivo (FIDELIS,
2011:6).

Por isso, 0 MARGS segue um modelo “labirintico” de
exibi¢io e producdo de sentido que os curadores buscam tor-
nar mais explicito a cada exposicdo, retirando dai seu poten-
cial comunicativo e ativador de um circuito de visualidades
e visibilidades.

MODELO LABIRINTICO

Labirintos da Iconografia foi a primeira grande exposi¢do ex-
clusivamente do acervo do MARGS. Nela as obras foram dis-
tribuidas no espago promovendo contrastes entre periodos,
escolas, géneros, materiais e técnicas. Para isso, segundo o
curador-chefe, “as escolhas foram realizadas como forma de
quebrar pressupostos candnicos que fundamentam as hierar-
quias entre obras” (ALVES, 2011), e, dessa forma, obras de
artistas consagrados e de artistas ainda sem o reconhecimen-
to que as exposi¢des em um museu podem legar, chegaram
juntas ao saldo principal. Algumas destas obras, emergindo
inéditas do sintomatico siléncio de uma reserva técnica, sur-
preenderam no contexto expositivo.

Ao longo da mostra eram muitas as interrogagdes e in-
terpretagdes transversais. Além disso, se a subjetividade dis-
poe de seus proprios labirintos, vimos como os museus ainda
podem transforma-los ao revisitar alguns clichés expografi-
cos. Labirintos da Iconografia variou a altura dos trabalhos
distribuidos nas paredes, obrigando o espectador a olhar
para cima, para baixo, de longe e até bem de perto. Reuniu
trabalhos por contetidos, temas e técnicas, em justaposi¢des
narrativas e, por vezes, criou cenografias invasivas, como no
caso da pintura de Di Cavalcanti (Composi¢do/Cristo morto,
1941), apresentado sobre um fundo de madeira que lembra-
va os bastidores de teatro, ladeado por um Cristo crucifica-
do (Girolamo Pilloto, s/d), um vaso de cerdmica esmaltada
(Luiza Prado, 1956), uma bacia de ceramica esmaltada em
branco com lentilhas de cerdmica imersas n’agua (Marlies
Ritter, 1984. Constanga, estas laranjinhas a mde cortou para
ti) e, perpendicularmente, uma madona de gesso customiza-
da com fones de ouvidos de plastico (Sandro Ka, 2008. Nossa
Senhora do Relax), todas integrantes do acervo do MARGS.
E, como na concepgio curatorial labirintica a cronologia e a
linearidade ndo interessam, é o visitante quem deveria elabo-
rar “suas proprias vias interpretativas, estabelecendo novas
relagdes histdricas e artisticas”



FIG.1

Vista da exposigio exposigio Labirintos da Iconografia
Curadoria de Gaudéncio Fidelis

De 29 de junho a 14 de agosto de 2011

Fotografia: Nticleo de Curadoria do MARGS

A curadoria ajuda neste processo ao apresentar “jus-
taposicoes, confrontos e paralelos entre periodos, escolas e
géneros diferenciados, onde uma obra estara sempre ligada a
outra e/ou a um conjunto de obras™. E, naquela ocasido, para
cotejar a iconografia convocada no titulo da mostra, através
da histdria da arte, era preciso atentar ao conteudo e ao tema
das obras, porém libertos das abordagens interpretativas,
proprias de contextos histdricos de significado, construgao
e sentido da imagem.

A iconografia no MARGS era (e de certa forma conti-
nua sendo) uma memoria rarefeita, a nuvem que alimenta
nossa cultura visual sem efetivamente precipitar-se em co-
nhecimento estavel. Isso, de alguma forma, converge com as
afirmagdes de Roland Barthes (1970), sobre a atividade criti-
ca. Para ele, a revisao de objetos do passado ndo é nem home-
nagem a verdade do passado nem a verdade do outro, mas,
enquanto critica, formas de construgao de uma inteligéncia
com eles em nosso tempo.

Ou seja, podemos dizer, entdo, que exposi¢des de acer-
vo sdo formas de construgéo de visibilidade e inteligibilidade
para trazer ao publico, com toda a legitimidade que dispéem
os museus, a experiéncia reflexiva, e por que nio avaliati-
va, sobre esse “fragmento de passado” e o que se pode fazer
com ele. Nio se trata de abdicar da histéria da arte, mas sim,
de assumi-la como escrita passivel de critica e reinterpre-
tagdo. Mesmo porque “sempre se inventa um pouco aquilo
de que necessita para tornar a interpreta¢do convincente”
(BELTING, 2006, p. 216).

Nas exposi¢des propostas pelo MARGS, a historia, as
ideologias e a critica de arte sdo contiguas e sdo inevitaveis.
A opgdo de organizar exposi¢des apenas com o acervo para
protagonizar sua propria avaliagio/validagdo institucional

¢ transparente. Mas a inteligibilidade das exposi¢oes de sua
colecdo esta mais proxima da experiéncia artistica pos-mo-
derna, afeita as citagdes, pastiches e apropriagdes subjetivas,
proficua em nossa cultura de consumo conspicuo. Mas, se
o amdlgama visual labirintico supostamente despista qual-
quer contexto cronoldgico, estilistico ou judicativo, a propria
histéria da arte, literalmente rechacada enquanto disciplina
normativa, hierdrquica e hegemonica, 14 nao se apaga. Pelo
contrario: é coadjuvante permanente, embora, por vezes, pa-
rega, a alguns, discreta demais frente aos atuais propdsitos
curatoriais, includentes, polissémicos e polifonicos.

A0 CUBO

J& ao exibir seu acervo na mostra Cromomuseu: Pds-
Pictorialismo no Contexto Museolégico o MARGS reuniu 223
obras de 147 artistas distribuidas em segmentos que ocupa-
ram todas as suas galerias com paredes multicoloridas. Essa
cromoexperiéncia museolégica® empreendia, primeiramente,
na repercussao da cor das paredes na recepgdo das obras no
museu. Declarava nessa pratica o fim, temporario, do cubo
branco para que o visitante, segundo Fidelis, pudesse fazer
suas “escolhas interpretativas baseadas na confluéncia da
luz e do olhar, de onde em ultima instancia origina-se a cor”
(2012:1). Assim, as demais questdes conceituais, as quais o
curador pretendia destacar com obras produzidas do século
XIX ao XXI, valendo-se da justaposi¢io e sob o peso da cor
das paredes, sao apontadas pelos titulos dos oito segmentos
da mostra: Cromoteca: a experiéncia; Cromofobia: a cultura;
Cromocor: a politica; Cromocubo: a ideologia; Cromoforma:
o espago; Cromodrama: a expressdo; Cromofagia: a absorcdo e
Cromonomia: a auséncia.

Mas antes desta exposi¢do, além das ja citadas Do Ate-
lier ao Cubo Branco* e Labirintos da Iconografia, o MARGS
ainda organizou e apresentou O Museu Sensivel: uma visio
da produgio de artistas mulheres na colecio do MARGS;
Mecanismos / Dispositivos: Articulagoes Contempordneas do
Sentido em Curadoria; A Invengdo da Escala; ALIEN: Mani-
festagbes do Disforme; Economia da Montagem: Monumentos,
Galerias, Objetos; Transitos da Iconografia Sul-Rio-Granden-
se. Exposigoes estas que traziam ja no titulo a simula de suas
pretensodes visuais. E com as recentes exposi¢oes do Museu
de Arte do Rio Grande do Sul também podemos observar
alguns modos de apresentacido da produgdo artistica proble-
matizando suas circunstancias expositivas a partir de dentro,
a partir do aparato institucional e museoldgico.

EXPOSICAO E CRITICA
Dentre os muitos especialistas que acreditam na validade e
na necessidade de uma retomada da atividade critica fora dos
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limites académicos, alguns (dentre os quais eu me incluo)
apontam a curadoria assinada como um novo lugar para a
critica de arte. Seja em museus, galerias, bienais e até mesmo
nos intersticios interinstitucionais, seja através das inicia-
tivas particulares e independentes de atuagdo crescente, as
curadorias, assumidas como estratégias para construgido de
sentidos, através de expografias provocativas e articulagdes
tedricas, seriam mesmo 0s espagos contemporaneos para o
exercicio da critica? Ambas sdo atividades autorais que, en-
gendradas a visibilidade da produgdo artistica a que se dedi-
cam, propdem reflexdes diferentes em métodos e meios. Em
que pese ai o papel de avalista, de ambas, junto ao mercado
de arte e as demandas de consumo periférico (mesmo negan-
do-se a fung¢ao judicativa), como se realizaria institucional-
mente a atividade critica somada aos encargos da curadoria?

Aos curadores do MARGS, por exemplo, o que impor-
ta é que, ao exibir obras consideradas candnicas do acervo,
se possa explorar uma nova maneira de perceber e valori-
zar as obras, e com isso, a propria institui¢o. E isso significa
que com suas curadorias podemos revisar as afirmagoes ca-
tegoricas da historia da arte. Também nas suas exposigoes,
as versoes especializadas dos curadores ndo estao apenas em
seus textos escritos, mas principalmente em suas afirmagoes
perceptiveis no espaco. Textos que numa exposicdo se enca-
deiam em imagens, montagens, agenciamentos, tanto quanto
em titulos e apresentagdes discursivas. Afinal, contempora-
neamente ¢ através dos discursos visuais que mais tacitamen-
te se encaminham os modos convergentes de ver e pensar o
mundo e a arte, de fazer historia(s) e gerir meméorias. Pois,
em tempos de institucionalizagdo e ampliagdo das demandas
de mediagdo cultural, estética e politica®, os discursos verbais
e seus equivalentes expositivos podem ser compreendidos

FIG.2

Vista da exposigio exposi¢ao

Do Atelier ao Cubo Branco

Curadoria de José Francisco Alves

De 13 de abril a 29 de maio de 2011
Fotografia: Nucleo de Curadoria do MARGS
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como modos de atuagio didatico-pedagdgica. Como ja des-
creveu Buren (1971), museus e galerias ndo sdo espagos neu-
tros de difusdo da obra de arte, eles a situam, sobrepondo-lhe
novos significados. Politicamente isso é tdo importante que
precisa ser sempre considerado, quando se revisam as prati-
cas expositivas institucionais. Por fim, as exposi¢des sempre
foram e continuam sendo espagos potenciais para que se es-
tabeleca ou reinvente a critica e, com ela, o canone possivel/
passivel de seu tempo e, contemporaneamente, os museus de
arte sdo seus espagos maiores.

! Disponivel em < http://www.margs.rs.gov.br/acontece_expo_aberta.php
?par_id=197 > acesso em 17 de fevereiro de 2013.

2Titulo do texto de apresentacao da mostra, assinado por Gaudéncio Fidelis,
como curador e diretor do MARGS.

3 A mostra Do Atelier ao Cubo Branco, em cartaz no MARGS, de 13 de abril a 21 de
maio de 2011, reunia obras do acervo e de artistas professores do Atelier Livre
de Porto Alegre. Pretendia, nessa montagem que reunia 64 artistas, ao mesmo
tempo comemorar os 50 anos do Atelier Livre de Porto Alegre, apontar a nova
politica de atuacdo do museu e promover uma reflexdo sobre a passagem da
obra de arte do atelier do artista, espaco de concepcéo, para a sala de exposi-
¢ao, espaco de aparigao social e de mercado.

4 Este texto deriva da pesquisa desenvolvida junto a Universidade Federal do
Rio Grande do Sul sob o titulo “Narrativas e estratégias de institucionalizacdo
da arte no Rio Grande do Sul: Bienais, exposi¢oes e outros eventos”. Percorre e
amplia reflexées que resultam da observacéo e andlise de um momento recen-
te na histéria do Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli (MARGS), as
quais venho publicando em diferentes contextos académicos.
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Antes de vir para a Secretaria de Cultura, trabalhei por
19 anos na Secretaria da Educac¢do, todos estes anos em
sala de aula e, sempre que possivel, visitando o Museu de
Arte do Rio Grande do Sul. Foi, portanto um movimen-
to natural que, ao chegar a SEDAC em 1996, eu procu-
rasse trabalhar no MARGS. Contribuiu para isso o fato
de a diretora do MARGS na época, Romanita Disconzi,
ter sido minha professora e paraninfa da minha turma de
faculdade. Além disso, paralelamente & minha atividade
docente eu trabalhara como marchand e havia incluido
Romanita em algumas das minhas exposi¢oes coletivas;
o que fez com que ela conhecesse minha experiéncia em
montagens de exposi¢des. Quando caminhdvamos pelo
corredor rumo ao entdo Nucleo de Exposi¢des, hoje Nu-
cleo de Curadoria, passamos pela frente do Nucleo de Ex-
tensdo Cultural, hoje Nucleo Educativo. As funciondrias
do Nucleo de Extensdo sairam a porta e perguntaram o
que “ela” (eu) estava fazendo ali. Ao serem informadas que
eu iria trabalhar no Nucleo de Exposi¢oes, protestaram, o
meu lugar deveria ser no Nucleo de Extenséo, para por em
pratica tudo que eu reivindicava quando vinha ao museu
com meus alunos. Foi assim, desta maneira “democratica’,
que passei a me envolver e trabalhar com a agdo educativa
da instituigdo, paixdo que me move até hoje.

O Nucleo de Extensao Cultural possuia uma agenda
bem variada, oficinas de arte nos torredes, tendo como
professores artistas atuantes na cena cultural do estado,
entre eles inclusive Plinio Bernhardt (1927-2004), que
fora diretor do MARGS e responsavel pela mudanca do
museu do Teatro Sdo Pedro para Avenida Salgado Filho.

Todas as palestras, semindrios, mesas redondas e
encontros passavam pela organizagido da extensdo, que
também era responsavel pela guarda e conservacdo dos
equipamentos necessarios as atividades realizadas nos
torredes, auditorios e outras dependéncias do museu.
Algumas destas atividades eram gestadas no proprio
nucleo, outras propostas vinham através da direcdo, de
curadores convidados ou ainda projetos culturais ofere-

Vera Lucia Machado

cidos ao museu por produtores culturais da area de artes
visuais e suas interfaces, como o projeto Happy Hour Cul-
tural, que durou varios meses e envolvia discussdes sobre
arte e psicandlise.

Uma das propostas do Nucleo mais interessante de
acompanhar foi um projeto que comegou em 8 de mar-
¢o de 2004 (dia internacional da mulher) e concluiu dia
30 de abril, dia nacional da mulher. Cada encontro sema-
nal reunia um homem e uma mulher, juntos, debatendo
questdes de género. Muitos mestrandos e doutorandos em
educacio e arte pesquisaram nas atividades de mediagao
do MARGS.

Por fim, mas ndo menos importante, cabia ao Nu-
cleo de Extensdo, como cabe até hoje ao Educativo, o
agendamento de visitas de grupos ao museu. Estas visitas
obedeciam a um calendario estruturado pela instituicéo,
as escolas mencionavam os dias e os horarios em que era
desejada a visita, sendo a mesma confiada pelo Nucleo ao
mediador voluntdrio que dispusesse do tempo e data de-
sejados, sem alteragdo do horario do museu. Logo, nos,
integrantes do ndcleo, mais os voluntarios oferecidos
pela AAMARGS, percebemos que se tivéssemos horarios
pré-estabelecidos e voluntdrios em dias fixos, poderiamos
atender mais e melhor a demanda que jd era crescente.

Sabiamos que a atuagdo do nosso Nucleo era a mes-
ma do que os europeus chamavam de “Departamento de
Publico” e os americanos chamavam de “Setor Educativo”.
Ja tinhamos também plena consciéncia que nossa agao
educativa ndo poderia se restringir a visitas guiadas, mas
também a agdes que envolvessem a formacao de profes-
sores e mediadores para esta tarefa essencial que ¢ a for-
magao dos diversos publicos para o museu. Sim, sabiamos
desde sempre que formar publico para museu era nossa
vocagdo e nosso maior desafio. Comegamos por perceber
que os aportes tedricos usados para a educagido formal
em escolas, embora semelhantes, ndo eram as mesmas
nem davam conta da educa¢do ndo formal em espagos
expositivos.
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Neste momento foi muito importante contar com o
conhecimento da obra de Ana Mae Barbosa, que reunia a
experiéncia da sala de aula com a gestao de um museu e
seus desafios pedagdgicos diferenciados. Como a compo-
si¢do dos funciondrios do museu e do préprio Nucleo era
bem diversa, com pessoas advindas dos mais diversos se-
tores do servigo publico, ainda se encontrava quem acre-
ditasse que o museu era um espac¢o sacralizado de ado-
ragdo da Arte, um templo da cultura e do saber ao qual
poucos tinham condi¢des de acessar. Tanto trabalhar no
museu como freqiienta-lo, ndo era para qualquer um.

No entanto, nido havia pessoal suficiente nem com
formacdo especifica para suprir todas nossas necessida-
des técnicas. Era comum, por exemplo, os membros do
Ntcleo de Acervo “protegerem suas obras” dos colegas do
Nucleo de Exposicdes, gerando impasses que a diregdo
tinha que mediar. Nesta época ndo havia ainda Nucleo
de Conservagio e Restauro. A primeira, mais profunda e
talvez mais trabalhosa agdo educativa foi unificar os dis-
cursos e procedimentos da equipe. Mostrar que o museu
ndo é apenas um espago para ser visitado, observado, re-
verenciado, mas um local que guarda, preserva e divulga
arte para cria¢do de opinides, sugestdes, questionamentos,
um lugar de constru¢des do conhecimento, um lugar de
mudangas, dindmico e evolutivo, um lugar onde a comu-
nidade se reconhece.

Uma exposi¢ao deve ser uma ocasido de propor di-
vertimento, aprendizado e reflexdo a todos: equipe, expo-
sitores e publico. Um museu deve ser um espago dinami-
co e aberto, onde todos possam, a partir de seus proprios
repertorios, atuar de forma dinamica, criativa e reflexiva.
O museu ¢, portanto, um agente de cidadania. Progredi-
mos muito ao longo destes anos, algumas vezes de forma
rapida, outras mais lentamente. Tivemos oportunidade de
discutir com Paulo Portela Filho, arte-educador do Museu
de Arte de Sdao Paulo-MASP, onde o servi¢o educativo foi
fundado junto com a institui¢ao na década de 50 do sécu-
lo XX. Discutimos com o Educativo da entdo recém criada
Fundagao Iberé Camargo e com o Educativo do Santan-
der Cultural. Participamos da forma¢ao de mediadores
da exposicao Arqueologia Contempordnea da 3* Bienal do
Mercosul, em 2003. Sendo assim, depois de muita leitura
e discussdo, chegamos ao termo mediador, adotado por
todas as institui¢cdes envolvidas no processo. Uma pessoa
que introduz e facilita o didlogo entre obra e espectador
nao ¢ um monitor de atitudes e resultados ou guia ilu-
minado do saber artistico, é um facilitador de fruicdo e
entendimento, que cada sujeito vai construir de forma
unica de acordo com sua bagagem pessoal e leitura de
mundo.
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Apesar da grande quantidade de vitdrias, passei por
alguns reveses. Nessas horas, para ndo ver o que eu julgava
rumos equivocados ou falta de agio educativa do museu,
eu me ausentava do MARGS. Foi assim que tive a oportu-
nidade de trabalhar no Instituto Estadual de Artes Visuais
— IEAVTI, no Museu de Arte Contemporanea do Rio Gran-
de do Sul — MAC, no Museu da Comunica¢ido Hipdlito
José da Costa e, no meu mais longo exilio do MARGS, de
2007 a 2010, no museu Jalio de Castilhos. Aprendi que
todas as institui¢des tém dificuldades, cada uma a sua ma-
neira e que é muito bom poder supera-las em conjunto.
No Julio de Castilhos, apesar de fazer parte oficialmente
do Nucleo Administrativo, ajudei a formatar projetos edu-
cativos e até fiz visitas mediadas, o que me manteve em
forma para regressar.

De volta ao MARGS, em 2011, a transformagdo do
Nucleo de Extensdo Cultural em Nucleo Educativo, a re-
abilitagdo da palavra (e fun¢do) mediador, a criacdo do
Ntcleo de Curadoria e a indicagdo de um curador-chefe,
deixavam bem claro qual seria a politica cultural praticada
a partir deste periodo no museu.

Como todo mundo que pretendia embarcar no pro-
jeto, tive de mexer-me, abandonar o 6bvio, esquecer do
previsivel e aprender a ver as obras candnicas do museu
como nunca se vira antes, oxigenadas, diferentes e envol-
vidas em novas e improvaveis relagoes. Confesso que no
comego tive medo e receio, serd que seriamos capazes de
criar e ampliar publico para um museu tdo desafiador, tao
diverso?

As respostas nds obtivemos nas mediagdes e nos
projetos para professores que executdvamos com o auxilio
do Coletivo E, um grupo de pesquisadores e produtores
na area de arte-educacéo, no projeto Labirintos da Memo-
ria para exposicdo Labirintos da Iconografia' e Curadorias
Educativas, projeto realizado em parceria com Adriana
Ganzer, para as exposi¢cdes A Invengdo da Escala* e Me-
canismos e Dispositivos: articulagbes contempordneas do
sentido em curadoria®. Tivemos surpresas, estranhamen-
tos, curiosidades, até certa sensa¢io de empoderamento
frente as questodes estéticas, nenhuma rejei¢ao. Foi mais
dificil lidar com a duvida e a angustia, hoje superadas,
dos mediadores. Recebemos a exposi¢io itinerante Obras
Escolhidas da 29* Bienal de Sao Paulo, e junto com ela o
apoio do Educativo da Bienal, que nos proporcionou ofi-
cinas para mediadores e professores e nos presenteou com
um magnifico recurso pedagégico em formato box para
trabalhar com arte contemporanea, que pudemos distri-
buir a muitas escolas. Ficamos imaginando: Quando va-
mos ter algo assim?



FIG.1

Alunos visitam a exposigio Labirintos da Iconografia
Curadoria de José Francisco Alves

De 29 de junho a 14 de agosto 2011

Fotografia: Ntcleo de Curadoria do MARGS

Entdo, em 2012, fomos procurados pelos professo-
res do curso de Artes Visuais da Universidade Estadual
do Rio Grande do Sul-UERGS com a seguinte pergunta:
como somos duas institui¢des estaduais de cultura, que
lidam com o mesmo assunto, artes visuais, e nao trabalha-
mos juntos até agora? Foi entdo assinada uma parceria de
5 anos entre UERGS e MARGS e surgiu o Projeto Educa-
tivo UERGS/MARGS, que pretende dar andamento a for-
magao de publico, mediadores e professores e ja resultou
na primeira publicagdo: o livro Fazer Museu.

Da discussdo entre Nucleo Educativo, professores
de Artes Visuais, Nucleo de Curadoria e Diregdo, surgiu
o recurso pedagogico impresso “Caderno de Experién-
cia’, que acompanha as exposi¢coes pensadas e produzidas
pela curadoria e pretende ser um apoio, uma porta, uma
provoca¢do ao visitante para fazer suas proprias curado-
rias, percursos e relagdes. E preparado de tal forma que
ndo se destina especificamente a escolares, professores,
publico espontaneo, iniciados ou turistas, mas cada um
deles vai encontrar sua propria forma de experimenta-
¢do. Estes cadernos foram projetados para as exposi¢oes
Cromomuseu: pés-pictoralismo no contexto museoldgico?,
De Humani Corporis Fabrica: anatomia das relagdes entre
Arte e Medicina®, A Bela Morte: confrontos com a natureza-
morta no século XXI°, e O Cdnone Pobre: uma arqueologia
da precariedade na arte’. No segundo semestre desse ano,
além dos encontros com a curadoria destinados ao publi-
co em geral, realizaremos ainda um curso para formacao
de um banco de mediadores qualificados para 0o MARGS,
com a equipe do Nucleo Educativo e a coordenagdo da

professora Mariane Rotter; um curso para a formagao de
professores, sob a orientagio da professora Carmen Capra;
além de encontros mensais com o professor Igor Simdes,
para conhecimento e discussao de Arte Contemporanea.

Acredito que o museu nunca evoluiu tdo rapidamen-
te como nos ultimos anos, além de sugerir bem delineado
o trajeto a seguir. Estamos dando passos importantes, de-
mocraticos e irreversiveis, que podemos considerar o me-
lhor legado que se pode deixar a quem nos suceder nesta
apaixonante tarefa.

" Exposicao realizada entre 28 de junho e 14 de agosto de 2011, com curadoria
de José Francisco Alves.

2 Exposicao realizada entre 26 de abril e 08 de julho de 2012, com curadoria de
Gaudéncio Fidelis.

3 Exposicao realizada entre 14 de abril e 24 de junho de 2012, com curadoria
de Gaudéncio Fidelis.

4 Exposicao realizada entre 06 de dezembro de 2012 e 31 de marco de 2013,
com curadoria de Gaudéncio Fidelis.

® Exposicao realizada entre 06 de junho e 11 de agosto de 2013, com curadoria
de José Francisco Alves.

¢ Exposicao realizada entre 12 de dezembro de 2013 e 16 de marco de 2014,
com curadoria de Ana Zavadil.

7 Exposicao aberta em 27 de margo de 2014, com curadoria de Ana Zavadil.
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FAC-SIMILE

Selecao Raul Holtz

INAUGURAGAO DO MARGS — 1957

Cerimonia de inauguragao da sede do MARGS no Foyer do Teatro Sao Pedro
com a presenga do Governador Ildo Meneghetti, do Diretor do museu na época,
Ado Malagoli e do Diretor da Divisdo de Cultura da SEC (Secretaria de Educa-
¢do e Cultura), Natho Hehn.

PALESTRA DE ANGELO GUIDO - 1957

Palestra do professor Angelo Guido sobre a obra de Pedro Weingirtner
no Foyer do Teatro Sao Pedro.
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EXPOSICAO

EXPOSICAO DE OBRAS DO ACERVO — 1977
Exposi¢ao de obras do acervo do MARGS em sua sede proviséria
na Avenida Salgado Filho.

EXPOSICAO TRAJETORIAS E ENCONTROS DE IBERE CAMARGO - 1985

No ano em que se comemora o centendrio do nascimento de Ibére Camargo, lembramos
da primeira grande exposigdo de sua obra sediada pelo MARGS.

Na fotografia, juntamente com Iberé, a Diretora do MARGS na época, Evelyn Berg e
Paulo Herkenhoff, hoje atual Diretor Cultural do Museu de Arte do Rio - MAR.
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AAMARGS

ASSOCIACAO DOS AMIGOS DO MUSEU DE ARTE
DO RIO GRANDE DO SUL

Fundada em 1982, a Associacao dos Amigos do Museu
de Arte do Rio Grande do Sul - AAMARGS é uma
instituicdo sem fins lucrativos com sede em Porto
Alegre, localizada no préprio museu, e contribui com a
sustentabilidade do Museu de Arte do Rio Grande do
Sul e seus programas voltados a colecdo, conservacao
e exibicdo de obras de arte através de programas
avancados. Desde suafundacao, a histériada AAMARGS
coincide com a histéria do museu em muitos aspectos.

O trabalho voluntério de sua diretoria constitui um dos
maiores exemplos de vocacdo filantrépica conhecido
em uma instituicao do Rio Grande do Sul. Participar da
AAMARGS é fazer parte direta de um dos mais impor-
tantes museus do Estado e contribuir de maneira ines-
timavel para sua qualificacao e crescimento.

Museus sao instituicdes de exceléncia e producdo de
conhecimento sobre a producdo artistica. Contribuir
com museus é uma das mais importantes acées de afir-
macgao para a cidadania. Junte-se a esta comunidade e
seja vocé também agente desta mudancga.

A AAMARGS é uma organizacao da sociedade civil com
o objetivo exclusivo de colaborar para o crescimento
institucional do MARGS e sua contabilidade é submetida
mensalmente ao Governo do Estado do Rio Grande do
Sul para avaliacdo e esta sujeita ao controle do Tribunal
de Contas do Estado.

SOCIO REGULAR:

Anuidade: RS 140,00
Estudante: R$ 70,00
(com comprovacao de matricula)

CATEGORIAS DE DOACAO:

Doador Diamante: R$ 10.000,00
Doador Ouro: R$ 5.000,00
Doador Prata: R$ 2.500,00
Doador Bronze: R$ 1.500,00

COLABORE'!

Contate a AAMARGS para
doacdes em outros valores.

VANTAGEM DE SER SOCIO
OU CONTRIBUINTE

A principal razdo para contribuir com a
AAMARGS é a certeza de estar colabo-
rando para a qualificacdo e o crescimento
do mais importante museu do Estado e
um dos mais importantes museus bra-
sileiros. Sua contribuicdo ficara registra-
da na histéria da instituicao. Sécios da
AAMARGS possuem 10% de desconto
na Loja do MARGS e em diversos estabe-
lecimentos conveniados, além de receber
convites especiais para atividades do mu-
seu, assim como exemplares gratuitos de
determinadas publica¢des da instituicao.

PARTICIPE MAIS DA VIDA DO MUSEU




Sua contribuicao para AAMARGS serd aplicada em uma
das seguintes linhas de desenvolvimento do museu:

AQUISICAO DE OBRAS

PROGRAMA DE EXPOSICOES

Sua contribuicdo pode ser destinada a compra de obras
para o acervo.

Caso deseje, procure a AAMARGS e sua contribuicao
pode ser destinada exclusivamente para a compra de
obras de arte, que serdo propostas pela Comissao de
Acervo do museu, de acordo com o valor a ser doado.
Neste caso, o nome do doador constard na etiqueta da
obra, da seguinte forma: Doac¢ao por compra de (nome
do doador), sempre que a obra for exposta ou aparecer
em uma publicacéo.

EQUIPAMENTOS

Investimento em equipamentos para qualificar a area
administrativa e de atendimento ao publico.

INFRAESTRUTURA

Investimento em infraestrutura didria, tais como: con-
sertos emergenciais, iluminacao especial, manutencao
de equipamentos.

CONTRATACAO DE PESSOAL

Contratacdo de pessoal especializado, tais como: técni-
co de informatica, técnico de equipamentos de vigilan-
cia, marcenaria, carpintaria, musedgrafos, entre outros.

PROGRAMA EDUCATIVO

Investimento em programas educativos do museu.

Investimentos no extenso programa de exposicoes
do museu, tais como museografia, iluminacdo de ex-
posicdes, designers, montagem, molduras, embala-
gem, pintura de espacos, transporte de obras, sinal-
izacdo (banners, cartazes e outros), projetos especiais,
etc.

QUALIFICACAO DE PESSOAL

Investimentos em treinamento de pessoal do quadro
fixo do museu.

RESTAURACAO E CONSERVACAO DE OBRAS

Compra de materiais e equipamentos de conservacao
e restauro e contratacdo de pessoal temporario para
restauro.

AQUISICAO DE PUBLICACOES

Aquisicao de publicagbes especializadas para a biblio-
teca do museu e assinatura de jornais para a hemero-
teca.

PUBLICACOES

Investimento em publicagbes realizadas pelo museu,
tais como: convites, catélogos, folders, e outros

ASSOCIE-SE!

EAAMARGS

Associagdo dos Amigos do Museu de Arte do Rio Grande do Sul




ANA ZAVADIL

E mestre em Arte Contemporanea pelo programa de Pés-Graduagdo
em Artes Visuais da Universidade Federal de Santa Maria/RS. Lecionou
curadoria no Curso de Pés-Graduagdo em Artes Visuais na Universi-
dade de Caxias do Sul/RS. Integrou o Comité de Acervo e Curadoria
do Museu de Arte Contemporéinea do Rio Grande do Sul - MAC/RS e
foi membro do Conselho Estadual de Cultura do RS. Vem realizando
diversas curadorias e possui extenso volume de textos criticos na area
de arte contemporénea. E curadora-chefe do MARGS.

BIANCA KNAAK

Doutora em Histéria com tese sobre as Bienais do Mercosul (IFCH-
UFRGS/2008) e Mestre em Artes Visuais com dissertagdo sobre as refe-
réncias populares na arte brasileira contemporanea (IA-UFRGS/1997).
Entre 1999 e 2002 dirigiu o Instituto Estadual de Artes Visuais (IEAV)
e 0 Museu de Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul (MACRS).
Pesquisadora e professora da area de Historia, Teoria e Critica de arte
do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS), eventualmente atua como curadora. Artista plastica. Membro
do Comité Brasileiro de Historia da Arte - CBHA

JACKSON RAYMUNDO

Desenvolve estudos ligados & cultura popular brasileira. Formado em
Letras e mestrando em Literatura pela Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS), é autor de Samba-enredo, a can¢do de uma arte
moderna (Bestiario, 2012), além de artigos publicados na imprensa e re-
vistas académicas sobre o universo do carnaval e das escolas de samba.

LUCIANO ALFONSO

Jornalista e doutorando em Comunicagao e Informagao pelo PPGCOM/
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (2013). Mestre em Comuni-
cagao e Informagéo pelo Programa de Pés-Graduagdo em Comunicagio e
Informagao pela mesma universidade. Graduado em Comunicagao Social
também pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Atualmente é
coordenador de Produgédo da Fundagdo Cultural Piratini - Radio e Tele-
visdo. Nesta mesma fun¢ao atua como parecerista Ad hoc da Revista Es-
tudos em Jornalismo e Midia, da Universidade de Santa Catarina (UFSC).
Como assessor na drea cultural coordenou a comunicacéo de institui¢cdes
como a Funda¢éo Bienal de Artes Visuais do Mercosul, o Santander Cul-
tural e o Instituto do Patriménio Historico e Artistico Nacional do RS.

MARGARIDA P. PRIETO

Natural de Torres Vedras (Portugal), 1976. Pseudénimo artistico:
Ema M. Doutora em Pintura na FBAUL em 2013. Bolsista da Fundagao
para a Ciéncia e Tecnologia (FCT) 2009-2012. Bolsa pontual atribuida
pela Fundagao Calouste Gulbenkian para a exposi¢do Lapsus Memoriae
no Museu do Trabalho (Porto Alegre, RS) em 2013. Destacam-se, em
2013, as exposi¢des individuais: Ut Pictura Poesis no Oi Futuro: Ipane-
ma (Rio de Janeiro); A Pintura que retém a Palavra, Reitoria da Univer-
sidade de Lisboa e Animus Ludendi na Galeria Amarelo Negro (Rio de
Janeiro).
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RAPHAEL FONSECA

Critico, curador e historiador da arte. Atualmente cursa o doutorado
em Critica e Historia da Arte (UER]), tendo mestrado e bacharelado
na mesma area. Professor do Colégio Pedro II. Escreve com frequén-
cia para as revistas ArtNexus e DasArtes. Dentre suas curadorias re-
centes, destaque para Agua mole, pedra dura (I Bienal do Barro do
Brasil, Caruaru, PE, 2014); Deslize <surfe skate> (Museu de Arte do Rio,
RJ, 2014); A lua no bolso (Largo das Artes, R], 2013) e City as a process
(IT Industrial BiennialofEkaterinburg, Russia, 2012). Organizador e au-
tor do livro Do tirar pelo natural (Editora da Unicamp, 2013).

RAUL HOLTZ

Arquivista formado pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul
em 2003. Coordenou o Projeto de Digitalizagdo do Acervo do MARGS e
organizou a publicagdo do Catédlogo Geral das Obras do Museu. Atual-
mente ¢ coordenador do Nucleo de Acervo do Museu de Arte do Rio
Grande do Sul - MARGS.

RUI MACEDO

Natural de Evora (Portugal), 1975. Atualmente é doutorando em
Pintura na FBAUL. Bolsas pontuais atribuidas por: Fundagao Calouste
Gulbenkian para a instalagao Caleidoscopio no Museu de Grao Vasco
(Viseu) em 2012 e Mnemosyne no Museu da Reptblica (Rio de Janeiro)
em 2013 e Promocion del Arte para a instalagao Un cuerpo extrario no
Museu Nacional de Artes Decorativas (Madrid) em 2013. Para além des-
tas exposigoes/instalagdes destacam-se: La totalidad imposibleno IVAM
(Espanha); Artimanhas do escondimento na Galeria Amarelo Negro
(Brasil); Replay no Museu Nacional (Brasil) e Playtime na Capilla de La
Trinidad do Museu Barjola (Espanha).

VERA LUCIA MACHADO DA ROSA

Licenciada em Desenho e Plastica pela Feevale em 1974. Coordenadora
do Nucleo Educativo do Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Ma-
lagoli - MARGS.



REALIZACAO
Governo do Estado do Rio Grande do Sul

GOVERNADOR
Tarso Genro

SECRETARIO DE ESTADO DA CULTURA
Assis Brasil

MUSEU DE ARTE DO RI0 GRANDE DO SUL ADO MALAGOLI

DIRETOR
Gaudéncio Fidelis

CURADORA-CHEFE
Ana Zavadil

NUCLEO ADMINISTRATIVO
Maria Tereza Heringer — Coord.
Eneida Michel da Silva

NUCLEO DE CURADORIA

Ana Zavadil - Curadora-chefe
Bianca Ferreira dos Santos
Célia Moura Donassolo
Franciele Amaral da Cunha
Henrique dos Santos Garcia
Lidiane dos Reis Fernandes
Wagner Roberto Viana Patta

NUCLEO DE COMUNICAGAO
Claudia Dornelles Antunes

NUCLEO DE DESIGN GRAFICO
Gaudéncio Fidelis - Coord.

Beatriz Ribeiro Azolin

Victoria Francisca de Oliveira Santos

NUCLEO DE ACERVO E PESQUISA
Raul César Holtz Silva - Coord.
Ana Maria Hein

Gustavo Sa de Oliveira

Maria Tereza de Medeiros
Natalié dos Santos Silveira

NUCLEO EDUCATIVO

Vera Lucia Machado da Rosa - Coord.
Camila Barreto Ruskowski

Carla Adriana Batista da Silva

NUCLEO DE CONSERVAGAO E RESTAURO
Naida Maria Vieira Corréa - Coord.
Loreni Pereira de Paula

CONSELHO CONSULTIVO
Gaudéncio Fidelis - Presidente
Beatriz Bier Johannpeter
Carlos Fajardo

José Luiz de Pellegrin
Marilene Pieta

Renato Malcon

Romanita Disconzi

Talio Milman

COMISSAO DE ACERVO
Ana Zavadil

Blanca Brites
Gaudéncio Fidelis
José Francisco Alves
José Luiz de Pellegrin

EQUIPE DE SEGURANCAS

Adriana Regina Ribeiro
Anderson Luis Martins Kreis
Anderson Silveira da Silva
Antonio Lino Rodrigues

Bruno Cavalcanti Fernandes
Bruno Fernando Ribeiro

Carlos Mendes Pinheiro
Claudio Mariano da Silva
Edison Santos da Silva

Ernesto Saul Heinermer

Gilda Teresina Oliveira Teixeira
Gilnei da Cunha Santos

Jean Carlos Dias Paim

Joao Anilton Machado Cardoso
Joaquim Urubatan dos Santos
Jorge B. Pacheco Junior

Jorge Luis Paim da Silva

Jorge Rosa da Silva

Lauro Fabricio de Oliveira
Manuel José A. Ferreira

Marco Aurélio da Costa Alves
Monique da Rosa Santos

Rita de Cassia Conceigao Figueira
Rodrigo Povoa

Soloi de Cassia Barbosa da Luz

SERVICOS GERAIS

Luciane Freitas Dias

Nelci Anschau

Rogerio Soares Botelho

Sara dos Santos Lima de Souza
Shirlei C. Barbosa

ASSOCIACAO DE AMIGOS DO MARGS — AAMARGS
Beatriz Kessler Fleck- Presidente

Ilita da Rocha Patricio - Vice-Presidente

Dirce Zalewsky - Secretdria

Dione Marques Campello Costa — Tesoureira
Evanice Lenuzze Pauletti - Conselho Fiscal
Maria Gléria Miranda Corbetta — Conselho Fiscal

MEDIADORES VOLUNTARIOS

Tara Nunnenkamp

Ind Ilse de Lara

Ledir Carvalho Krieger

Lenir Maria Perondi

Mairis Cavalheiro

Maria Regina Marques Teixeira
Renato Dias de Mello

Ténia Valeria Meurer Tipa
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