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O Museu de Arte do Rio Grande do Sul apresenta o primeiro numero da revista Te s [xOH. A
publicagio foi criada com o objetivo ndo s6 de refletir prioritariamente as dreas de atividade do museu,
mas também de ampliar seu raio de agdo para outras disciplinas. As dreas de desenvolvimento da revista
sdo aquelas compreendidas entre conservagio e restauragdo, curadoria, historia de exposi¢oes, critica e
teoria da arte, arte-educagdo, administracdo em arte, arquivismo em arte e arte.

Publicagées realizadas no ambito dos museus satisfazem uma significativa parte de sua
missdo institucional, que é a de produzir conhecimento original e articular o pensamento e reflexao no
ambiente museoldgico. No caso de Te s [xOH, propusemos uma revista com vocagdo mais ampla, que
cumprisse a dupla tarefa de dar conta da producdo de conhecimento interno para a esfera museoldgica
e ampliar seu raio de a¢do para além do universo do museu. Concebida como uma plataforma teérica
localizada entre o exercicio da produgdo curatorial museolégica e a experiéncia da autonomia do texto,
a revista enfocard a producéo tedrica de profissionais cujo pensamento reflexivo demonstra inovagio e
caracteristicas singulares no &mbito da produgdo de conhecimento contemporanea.

Te s ]xOH privilegiara a participagdo de colaboradores convidados, estando aberta a
contribui¢des espontaneas em dreas de abrangéncia da revista, que serdo avaliadas para publica¢ao por
seu conselho editorial. Com textos de especialistas reconhecidos nessas disciplinas, a revista tem como
objetivo criar uma plataforma para a troca de experiéncias e a produgdo de conhecimento em uma drea
geografica compreendida prioritariamente pelo territdrio brasileiro, tendo vista sua relagiao contextual
com a América Latina e o mundo. Nesse sentido, a producéo teérica brasileira serd o centro gravitacional
da publicagio, visando continuamente a sua localizagdo critica em relagdo a um contexto amplificado.

O titulo da revista é fundamentado na perspectiva de que a linguagem é um processo que
se desenvolve a partir da experiéncia e toma as formas mais diversas, transformando-se e evoluindo
conforme o contexto e a progressao do tempo. Portanto, Te s ]xOH é uma combinag¢io de simbolos,
letras e sons que resultam da projecdo da palavra “texto’, transformando-a em uma entidade hibrida
através da confluéncia entre forma e conceito. A palavra “texto” foi entdo transformada em fragmento
de outra lingua, uma terceira via de acesso a linguagem, ainda ndo consolidada, mas em continuo
progresso. A presente publicagdo substitui o antigo jornal do MARGS, interrompido em 2010, por uma
revista contemporénea e sintonizada com seu tempo, tanto em termos de contetido quanto de design.

O logotipo da revista foi planejado para estar em consonéncia com a contemporaneidade, ten-
do em vista os mais avancados aspectos de linguagem grafica, assim como a evolugdo contemporanea
da criagdo e seus aspectos informacionais, culturais e da politica da escrita. O design da revista também
estabelece um projeto grafico em sintonia com a atualidade, levando em conta o desenvolvimento do
design contemporaneo e suas formas mais avan¢adas de comunicagio e legibilidade.

Gaudéncio Fidelis
Editor | Diretor do MARGS
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Meu ponto de partida é uma simples afirma¢ao e um método
de leitura cego e mecanico. A afirmacéo, ja feita em Kant af-
ter Duchamp (Kant apds Duchamp), é de que a sentenca “Isto
é arte,” com a qual os readymades sdo batizados, ¢ um julga-
mento estético no sentido Kantiano.> O método de leitura é
um convite a releitura mental da Critica do juizo substituindo
a palavra “arte” para cada ocorréncia da palavra “beleza” e
perguntando a si mesmo se nada de essencial mudaria na
abordagem de Kant. Ouso dizer que ha um qué de mecéni-
co e estupido em tal substituigdo sistematica. E ha algo tao
mecanico e estipido na justificativa por detras disso, a quase
permutabilidade de artista e observador diante de readyma-
des. Tecnicamente, sua posi¢do é a mesma: nem artista nem
observador criaram os objetos; o artista meramente desafiou
o publico a aceitar ou refutar a afirmacdo de que estes devam
ser vistos como arte. A beleza ¢é irrelevante e nao influi nem
na decisdo do artista, nem na do observador.

Mas por que leitores de Kant iriam querer reler a
Critica do juizo substituindo “beleza” por “arte” s6 porque um
artista do século XX tornou a beleza irrelevante para a apre-
ciagao de um punhado de objetos que constituem somente
uma pequena parte de sua obra? A substitui¢do é imperati-
va apenas para os leitores de Kant que estdo convencidos de
que: 1) Os readymades de Duchamp sio verdadeiros marcos
da arte moderna e ndo podem simplesmente serem taxados
de fraudes ou experimentos aloprados; 2) Chamar um objeto
de “arte” é exercer seu proprio juizo estético acerca deste; 3)
A explicagao de Kant acerca de juizos estéticos é a melhor ja
dada. Fosse eu o unico leitor de Kant assim triplamente con-
victo, dois fatos ainda permaneceriam: se os readymades de
Duchamp nio tivessem tido um impacto tremendo na arte
e ndo tivessem sido levados a sério por um nimero signifi-
cativo de criticos de arte, historiadores e tedricos, a questao
do batismo “isto é arte” ser ou ndo um juizo estético poderia
jamais ter vindo a tona. E se ndo tivesse sido Duchamp o
mensageiro de uma realidade que vai muito além de sua agao
como autor dos readymades, ninguém convicto de que a ex-
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plicacdo de juizo de estética de Kant é a melhor teria de reler
a terceira Critica com a substituicdo de “beleza” por “arte”
em mente. A “mensagem” de Duchamp é parte de uma alte-
racdo profunda na instituicdo artistica: os readymades foram
os mensageiros de nossa mudanga do sistema das Belas Artes
para o sistema da “arte em geral’, isto ¢, de um sistema fecha-
do de convengdes artisticas interno para um conjunto aberto
de convengoes artisticas sobre o qual a apreciagdo estética é
requisitada a declarar. Nao me estenderei aqui sobre a “men-
sagem” de Duchamp.’ Meu objetivo com este texto é apenas
discutir uma dupla hipétese: 1) Quando se trata de entender
0 que sdo juizos estéticos, como estes funcionam, o que estes
nos fazem e o que estd em jogo quando os pronunciamos,
Kant “acertou”; e 2) Mudangas histdricas desde o tempo de
Kant tornaram necessarias algumas mudangas de énfase cru-
ciais necessarias a nossa leitura de Kant — mudangas, que,
entretanto, ndo enfraquecem a validade da Critica do juizo.

Ao afirmar que Kant “acertou’, quero dizer que a
compreensdo que Kant chegou acerca do que os humanos
fazem quando experienciam o mundo esteticamente, e o que
isso significa e implica a eles, é a mais precisa e acurada de todos
os tempos. Tal afirmagido pode parecer estranha para filsofos,
que tendem a interpretar a obra de seus colegas (e especialmente
um colega sistematico como Kant) por sua prépria coeréncia e
consisténcia por um lado, e por seu lugar na histéria da filosofia,
por outro, mas ndo pela verdade que traz a luz para sempre. Até
certo ponto, abordo Kant como se este fosse um cientista em
vez de um filésofo. Considero sua descrigao dos juizos estéticos
uma descoberta que todos os tedricos da estética posteriores
deveriam adotar e expandir. Assim como Newton e Einstein
trilharam caminhos sem volta para a fisica, ou Darwin para a
biologia, Kant o fez para a estética.

ASRA.A EOSR. B DISCUTEM POR CAUSA DE UMA ROSA

Tentarei explicar a descoberta de Kant nos termos mais sim-
ples possiveis. Imagine duas pessoas — vamos chama-los Sra.
A e Sr. B - encontrando uma rosa. A Sra. A exclama: Oh! Mas



que linda rosa. O Sr. B responde: Vocé estd louca? Eu nunca
vi uma rosa tdo feia. Kant presencia a cena. Nesse caso, ele
concorda com a Sra. A, pois ele se deleita com a experién-
cia de olhar para a rosa — e assim vocé pode pensar que sua
conclusio se alinha com sua rea¢io instintiva: A Sra. A esta
certa, o Sr. B estd errado. Mas néo é esta a conclusdo de Kant.
Ao perguntar a si mesmo como ele sabe que a rosa ¢ linda,
ele conclui que o sente: a beleza da rosa literalmente coincide
com seu prazer em contempld-la. Ao refletir acerca de seu
estado de espirito, ele corrige sua reagdo instintiva imedia-
ta. Dado que sentimentos sdo pessoais e subjetivos, portanto
variam de individuo para individuo, cultura para cultura,
classe social para classe social, o sentimento da beleza nao é
uma propriedade objetiva da rosa e consequentemente nao é
um objeto de conhecimento como dois mais dois sdo quatro.
Seria de se esperar que Kant concluisse: A Sra. A, o Sr. B e
eu estamos todos errados ao atribuir beleza ou feiura a rosa
como se fosse um fato. Nao deveriamos admitir a subjeti-
vidade de nosso juizo ao invés de atribuir autoritariamen-
te um predicado objetivo a rosa? Nao deveriamos dizer

», «

“Eu gosto (ou ndo) desta rosa”; “Esta rosa me agrada (ou

desagrada)”; “Eu acho essa rosa bonita (ou feia)”? Mas esta
também néo ¢ a conclusdo de Kant. Ele agora se questiona
por que todos os trés protagonistas, ele incluso, langaram
mao espontaneamente de uma férmula que “objetificou”
seu sentimento subjetivo. Ao expandir o uso das palavras
do trio, ele reflete acerca do fato de que as pessoas em ge-
ral tendem a falar de beleza e feiura como se estas fossem
propriedades objetivas dos objetos considerados como be-
los ou feios, enquanto eles deveriam saber, como ele sabe,
que seu Unico acesso a essas propriedades ¢é seu sentimen-
to subjetivo. Deve haver alguma razdo para um erro tao
grave ser tdo comum, Kant pondera. E é isso que o leva a
concluir que, ndo obstante sua clara discordancia, a Sra.
A e o Sr. B estavam ambos certos ao reivindicar sua assim
chamada validade objetiva para seus juizos. Por qué? Kant
acabou de descobrir que o que a frase “esta rosa ¢ linda (ou
feia)” faz de fato ndo é atribuir beleza (ou feiura) objetiva
a rosa; ao invés disso ela sugere ao outro - todos os outros
- o sentimento de prazer (ou dor) sentido em si. Seja a Sra.
A afirmando que a rosa é linda, ou o Sr. B afirmando que
¢ feia, sua discordia resume-se a gritar com razdo um ao
outro, mesmo que o facam de maneira polida: vocé deve-
ria sentir o que sinto.Vocé deveria concordar comigo. Dizer
que as pessoas reivindicam aprova¢io universal para seus
juizos estéticos, quando basta uma exce¢do para contradi-
zé-las, é dizer que este apelo a razdo alheia para concordar
por forga do sentimento ¢é valido. E ¢ isso que Kant enten-
deu melhor que qualquer outro antes ou desde entéo.

Cabe enfatizar trés ideias. A primeira é a de que
toda experiéncia estética, nos termos de Kant, todo puro jui-
zo de gosto, contém um deveria direcionado a alguém. Nao é
0 caso com juizos acerca do que Kant chama “o concordavel’,
que lidam com preferéncias puramente pessoais, e onde dis-
cordancias ndo sdo um problema. A Sra. A fala com o Sr. B
e vice-versa. Obviamente eles ndo discursam apenas entre si.
Eles teriam tido a mesma experiéncia estética diante da rosa
se ninguém estivesse presente. Eles ndo teriam se expressa-
do em voz alta, mas ainda teriam dito silenciosamente “esta
rosa ¢ linda (ou feia)” a um “vocé” implicito. A frase nio é
dirigida a ninguém em particular, mas tem um recipiente.
Suponhamos que a estrutura gramatical de um juizo estético
¢ algo como: “isto ¢ belo, ndo é2” O recipiente é indetermi-
nado, logo universal; o “vocé” implicito refere-se a qualquer
um e a todo mundo. Primeira conclusao: juizos estéticos im-
plicam um discurso universal. A segunda ideia a enfatizar é
a de que juizos estéticos ndo sdo logicos, mas baseados em
sentimentos. Sentimentos sdo subjetivos e involuntarios —
egoistas, vocé poderia dizer (meu sentimento ¢ meu e nao de
outrem) e automaticos (ndo consigo evitar sentir o que sin-
to). Prazer e dor certamente correspondem a, e talvez epito-
mizem, essa defini¢do geral de sentimentos. Agradabilidade
e beleza geram prazer. Aquela satisfaz-se em ser meramente
egoista ao passo que esta clama por aceitagao universal. E
o faz automaticamente, ou seja, involuntariamente. Segunda
conclusao: um juizo estético puro ou verdadeiro é um apelo a
concorddncia por forca de sentimento involuntariamente diri-
gido a todos. A terceira ideia a enfatizar é a de que este apelo
a concordancia vale tanto para a Sra. A quanto para o Sr. B,
no que pese sua discordancia. A feiura também reivindica
aceitagdo universal. Quando o Sr. B afirma que a rosa é feia,
ele apela a sua insatisfacdo, desgosto ou dor ao olhar para a
rosa, em nome do que ele cré ser seu excelente gosto a respei-
to de rosas; nao obstante ele afirma que a Sra. A, ou de fato
qualquer um e todos deveriam concordar com ele: a Sra. A
deveria ser mais sdbia e ndo obter prazer de um exemplo tao
mediocre. Terceira conclusdo: o que estd em jogo em iiltima
instancia, em termos de juizo estético, ndo é nem a beleza da
rosa nem o sentimento que ela faz aflorar; é a concordancia.

Desnecessario dizer que Kant ndo chegou a tais
conclusdes observando duas pessoas discutindo acerca da
beleza de uma rosa. Ele nem mesmo as pronunciou nas
palavras que usei. Ndo obstante, acredito que minha curta
explana¢do da descoberta de Kant é compativel com a
maioria daquelas popularizadas em aulas de filosofia, embora
divirja delas em pontos cruciais. 1) As versdes dadas em
aulas de filosofia raramente encenam uma discussdo. Falam



do direito da beleza a universalidade e convenientemente
calam o fato que a feiura reivindica o mesmo.* 2) Elas nunca
mostram Kant como alguém que tem experiéncias estéticas
e ndo pode evitar tomar partido em discussdes estéticas;
elas o pintam como um filésofo frio e imparcial que reflete
acerca de juizos estéticos em geral do alto de sua torre de
marfim. Como resultado, embora enfatizem que o juizo de
gosto ¢ reflexivo e ndo determinante, tais versoes parecem
nao perceber que a reflexdo de Kant ao longo da obra é uma
longa e elaborada tradugio intelectual acerca do que todo e
qualquer juizo estético de fato faz. Em outras palavras, elas
ndo determinam completamente o porqué da Critica do juizo
ser um estudo analitico e ndo uma teoria: é exercitando seu
juizo reflexivo que se entende o que é um juizo reflexivo. 3)
Embora reconhecam que a beleza ndo é uma propriedade
objetiva sendo um sentimento subjetivo, justificam o direito
deste sentimento de reivindicar aceita¢do universal citando
argumentos como distanciamento, livre agdo da imaginagdo
e compreensio, determinagio sem proposito, ou necessidade
exemplar; raramente enfatizam a demanda no outro. 4) Ao
ressaltar que juizo estético é impor aos outros a sensagao
prazeirosa sentida em si, enfatizam a necessidade tedrica
de dotar todos os seres humanos da faculdade do gosto, ao
mesmo tempo que desviam a aten¢do de sua contrapartida,
a obrigacao quase ética de dotar todos os humanos com a
faculdade de concordar. Tais explicagoes sdo corretas. O que
elas enfatizam esta no texto de Kant (e espero que vocé me
perdoe por ndo citar aqui capitulo e versiculo para provar
que tudo que minha leitura do texto faz é mudar um pouco
a énfase). A faculdade do gosto ndo é importante por si
s6. E importante por ser testemunha de uma capacidade
universalmente compartilhada de concordancia, chamada
por Kant de sensus communis.

SENSUS COMMUNIS
O sensus communis Kantiano ndo é o senso comum no
sentimento

sentindo ordindrio, é sentimento comum:

compartilhado ou compartilhdvel, e sua respectiva
faculdade; uma habilidade comum de ter sentimentos
em comum, uma comunhido ou comunicabilidade de

afetos implicando uma defini¢io transcendental de
humanidade como uma comunidade unida por uma
habilidade universalmente compartilhada para compartilhar
sentimentos universalmente. Nao existe, entretanto, prova de
que o sensus communis exista de fato. Existe o fato de que
dizemos coisas como “esta rosa ¢ linda’, que dizemos por
forca de sentimento, e que atribuimos consenso universal a
tais sentimentos, quer saibamos ou nio. E claro (como prova

aresposta do Sr. B) que a humanidade como um todo jamais
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ird concordar acerca da beleza da rosa. Mas isto ndo é pré-
requisito para a legitimidade da frase “esta rosa ¢ linda” (nao
estou dizendo “verdade”, mas “legitimidade”). S6 precisamos
supor que meu sentimento é compartilhével por todos. E isso
o que eu de fato suponho. E isso que todos nés supomos, a
Sra. A, o Sr. B, vocé e eu, todo mundo, quando fazemos juizos
estéticos. O “vocé deveria concordar comigo” implicito é o
que me justifica em minha afirmagdo, vocé na sua, e todos
os outros seres humanos nas suas, embora niao haja um fio
de esperanca acerca de uma concordincia universal entre
nos. A guerra é a regra, paz e amor sdo a exce¢ao. Mas Kant
sente que seu dever como filésofo é prover todos os humanos
com a capacidade de concordar e teorizar corretamente
acerca desta. O gosto ou é esta faculdade, ou sinaliza-a. Kant
hesita entre ambas teorizagdes, mas por fim decide que ndo
importa realmente. O que importa é que, independentemente
da existéncia factual do sensus communis, deveriamos
supor que este existe. A leitura padrdo da terceira Critica vé
claramente a necessidade tedrica desta suposigdo, mas a meu
ver ndo da atencdo suficiente a obrigacdo quase moral que
poderia “explicar como é que o sentimento no juizo do gosto
¢ esperado de todos como se fosse um dever”.® A leitura que
proponho enfatiza o ceticismo de Kant a respeito de ser o
sensus communis um atributo natural da espécie humana -
um instinto, por exemplo — ou simplesmente uma ideia da qual
ndo podemos prescindir. Cabe aqui citar capitulo e versiculo:

Esta norma indeterminada de um senso comum é de
fato pressuposta por nés, como mostra nosso direito
de elaborar juizos de gosto. Se hd de fato tal senso
comum, como principio constitutivo da possibilidade
de experiéncia, ou se um principio mais alto de razdo
torna-o mero principio regulativo para em nds produzir
um senso comum para propositos mais elevados; se, por
consequéncia, o gosto ¢ uma faculdade natural e original
ou somente a ideia artificial de uma faculdade ainda
por ser adquirida, para que um juizo de gosto com sua
suposicdo de aceitagdo universal de fato seja apenas um
pré-requisito da razdo para produzir tal harmonia de
sentimento; se o “deveria” — isto ¢, a necessidade objetiva
da confluéncia de sentimento de qualquer pessoa com
aquela de qualquer outro, apenas indica a possibilidade
de chegar a tal acordo, e o juizo do gosto apenas da um
exemplo da aplicagdo deste principio - tais questdes ainda

ndo temos nem o desejo nem o poder de investigar.®

Este trecho vem do § 22. Quando no § 38, Kant
finalmente volta as questdes postergadas, sua dedugdo do
juizo de gosto (e em Kant dedugio significa legitimacio sem



prova) é ela mesma um uso reflexivo e determinante do juizo
- motivo pelo qual Kant, aparentemente para sua prépria
supresa, acha-a facil:

Tal dedugdo é tao ficil, porque ndo é preciso que ela
justifique nenhuma realidade objetiva de um conceito;
pois a beleza ndo é o conceito do objeto, e o juizo de gosto
ndo é um juizo de cognigio. Ela afirma apenas que temos
razdo em pressupor universalmente em todo ser humano
as mesmas condigdes subjetivas do poder de juizo que

encontramos em nds mesmos.’

Vejo esta passagem como o melhor indicativo de
que ¢ o apelo a universalidade que indica o distanciamento,
o livre uso das faculdades, a determinag¢éo sem prop0ésito, ou
a necessidade exemplar, e nao vice-versa.® Isto se confirma
na experiéncia estética, ndo em um prazer especial que
distinguiria o sentimento do belo do “mero” sentimento
do concordavel e que seria de fato compartilhdvel por
todos, mas no fato que temos sentimentos profundos pela
assim chamada objetividade de nossos juizos estéticos.
Tais sentimentos sdo melhor evidenciados, as vezes de
maneira violenta, em casos de discordancia estética
com outra pessoa que amamos e respeitamos. Criangas
sao bons exemplos deste principio, as vezes terminando
uma amizade por causa de sua cor favorita. Ja adultos,
aprendemos que cores sio uma questdo de concordéncia,
e raramente brigamos por causa da beleza de uma rosa.
Mas quando o assunto é arte... Preste aten¢do nos seus
sentimentos ao andar pelas galerias: na intensidade de seu
entusiasmo e no desgosto que sente quando seu entusiasmo
nao é compartilhado; em seu medo da opinido dos outros
a respeito de seu gosto quando se trata de pessoas cujo
juizo e opinido vocé respeita; no seu constrangimento,
vergonha ou exaspera¢do ao ouvir o dono de uma galeria
tecer elogios a uma obra que vocé julga desprezivel; na
maneira como uma obra de arte realmente inovadora,
para a qual vocé ainda ndo estava pronto, desequilibra
seu senso artistico. Veja por si mesmo, e entenderd o que
digo. Kant mensurou de uma vez por todas a profundidade
das discordédncias estéticas entre os seres humanos: elas
sdo equivalentes a nega¢do da humanidade do outro. E o
porqué de sua convic¢do de que o sensus communis - em
ultima instancia, a faculdade de viver em paz com nosso
proximo - deva ser postulada, mesmo na auséncia de
empatia teoricamente demonstravel na espécie humana. O
mais incrivel é que ele tenha percebido que uma questao de
tal magnitude - somos capazes de viver em paz? - esteja em
jogo em uma frase tdo soporifera como “esta rosa é linda”.

’

Quando substituida por “isto é arte”, as implicagoes
politicas e culturais de seu pensamento e estética revelam-
se em toda sua profundidade.

A ABORDAGEM ‘KANT APOS DUCHAMP’

Isso nos leva a minha segunda ideia, as mudangas historicas
desde Kant. A substitui¢do de “isto é belo” por “isto é arte”
ndo é minha. Tampouco € a substitui¢do de uma rosa (um
objeto natural) por uma coisa (um artefato humano). Ambas
foram-nos impostas pelo desenvolvimento artistico da mo-
dernidade em todos os dominios, incluindo o cientifico, o
politico e o artistico. O belo na natureza era, para Kant, o lo-
cal onde a esperanca no destino ético da espécie humana era
posto a prova. Nao é mais, por motivos demasiado complexos
para elaborar aqui. A arte (e nao digo belo na arte, digo arte,
e ponto) ¢ agora este local. A fungdo social da arte - se é que
a arte tem funcdo, e se é que ela pode ser chamada de social
- é a de provar que os humanos deveriam viver em paz uns
com os outros, mesmo quando tudo aponta para o contrario.
Imagine a Sra. A e o Sr. B discutindo, nio sobre a beleza de
uma rosa, mas desta vez acerca de uma controversa obra de
arte contemporanea — por exemplo, o Equivalent VIII de Carl
Andre, os famosos 120 tijolos comprados alguns anos atras
pela Tate Gallery por uma soma que a imprensa considerou
um gasto exorbitante para o contribuinte. A Sra. A exclama,
admirada, “Ah! Isso é arte”! O Sr. B retruca: “Vocé esta louca,
é lixo™! Seus vereditos sdo langados na forma bindria que se
tornou paradigmatica cada vez que uma obra de arte (como
a Fonte de Marcel Duchamp) implora ao publico para que
aprecie suas qualidades dentro das convengdes do meio ao
invés de pedir que decidam sua mera admissibilidade no do-
minio da arte. Preciso lembrar que o Equivalent VIII é feito
de tijolos industrializados, ready-made? Que os tijolos estao
simplesmente dispostos em linhas e colunas sem cimento ou
qualquer outra coisa que os disponha em um todo unitario e
acabado? E que essa disposi¢ao em particular é apenas uma
de varias, todas ditas equivalentes, isto é, de igual valor?

Carl Andre é um escultor, ndo um artista no sen-
tido amplo da palavra. Entretanto, sua arte é tanto parte da
histéria da recepgao dos readymades de Duchamp nos anos
sessenta quanto uma expansdo da tradi¢do iniciada por
Brancusi. O Sr. B conhece Brancusi, em cuja obra percebe
o belo. Porém ele nao vé beleza, nem talento, nem mesmo
destreza artesanal em uma pilha de tijolos. “Isto ndo é uma
escultura’, é seu veredito. Dado que ndo é também pintura,
poema ou pe¢a musical, logo ndo é arte. Vocé diria que o Sr.
B ndo tem informagio suficiente, que ele ndo acompanhou
as tendéncias artisticas recentes, ou que ele ainda ird acusar
recepeao dos readymades de Duchamp. Um curso relampago
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sobre arte dos anos sessenta talvez o faca mudar de opinido.
Tal paternalismo enfurece o Sr. B. Ha salas na galeria que
ele visita com prazer. Nao é que ele seja mal informado; ele
simplesmente se recusa a reconhecer os readymades de Du-
champ, por conta do que ele se convence de ser seu gosto
superior em assuntos artisticos. Em sua opinido, por ser uma
galeria publica custeada com dinheiro do contribuinte, a Tate
deveria exibir apenas obras dignas do nome - que transmi-
tam o sentido de humano na arte com o qual ele consegue
ter empatia, obras que elicitem sentimentos universalmente
compartilhdveis, ao invés de conjurar especulagdes intelec-
tuais acerca dos limites da arte que apenas esnobes sabem
apreciar. O Sr. B quer que a arte evoque 0 sensus communis.

A Sra. A nio é nenhuma esnobe ou intelectual que
goste de especular sobre os limites da arte. Nem alia a ideia
de arte digna de ser chamada como tal com “gosto superior”,
que ela cré ser o gosto de pessoas que se creem superiores. Ela
também tem suas salas favoritas na Tate. Ela se orgulha de
que os museus britdnicos sejam gratuitos. Ela acredita que
parte de seus impostos lhe é devolvida em forma de prazer —
e ndo apenas prazer: algumas das obras realmente ampliam
os limites, ela pensa. Tais obras sdo as mais instigantes, e ela
adora isso. Algumas sdo feias e quase nojentas, mas ela luta
contra suas reagdes instintivas negativas e forca-se a olhar
para elas. Ela nunca havia pensado que estas obras articulam
um tabu acerca das qualidades estéticas mais tradicionais.
Ela adora Brancusi, e sente a beleza de sua obra. Ela nao
sabe que Carl Andre certa vez afirmou ter deitado a Coluna
infinita de Brancusi na horizontal, entretanto ela instintiva-
mente sente a relevancia de uma escultura renunciar a verti-
calidade. A Sra. A tem interesse na época em que vive, uma
época que dedica pouco espago para elas idealistas e deveria
envergonhar-se de monumentos que langam-se aos céus. Ela
aprecia a humilde qualidade cotidiana da obra de Andre, sua
simplicidade e falta de artesanato. Ri ao pensar que poderia
té-la feito ela mesma. A Sra. A é democrata, e também quer
que a arte apele ao sensus communis.

Nio esta claro que tudo que foi dito acima acer-
ca de juizos estéticos se mantém quando o conceito de arte
em oposicdo a beleza estd em jogo? A descrigio Kantiana
da experiéncia estética e suas consequéncias para o sensus
communis continuam tao validos quanto sempre foram. Nao
precisamos ir além para obter uma “teoria” estética adequa-
da. Ainda assim, a mudanga da beleza (seja na natureza ou
na arte) para a arte (e ponto final) fez necessaria uma nova
leitura da terceira Critica. A mudanga em questdo resume-se
em dizer que a simples frase “isto é arte” tornou-se a expres-
sao canodnica do juizo estético moderno, substituindo “esta
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pintura (estdtua, poema, peca musical, etc) ¢ linda (boa,
otima, fantdstica, demais, legal, massa, sei 14)” em todos os
casos em que a avaliagdo da qualidade da obra implique em
primeiro lugar declarar sua comparabilidade com a arte ja
existente. A percepgao de tal substituicdo e a investigagdo de
suas consequéncias compdem a abordagem estética que eu
chamo de “Kant apds Duchamp”. Uns 125 anos separam a
Critica do juizo de Kant dos primeiros readymades de Du-
champ, e em algum lugar no meio do caminho (por volta de
Courbet e Manet) o fendmeno conhecido por modernismo
ou vanguarda ocorreu. Foram necessdrios mais cinquenta
anos apos os primeiros readymades de Duchamp para que as
ultimas tendéncias em modernismo ou vanguarda finalmen-
te os reconhecessem. Novas questdes entdo surgiram: ainda
somos modernistas? A vanguarda nao deu certo? Juizos esté-
ticos ndo sao obsoletos ou irrelevantes? A teoria da arte nao
deveria abolir a estética?

EPILOGO

A Sra. A e o Sr. B estdo na Tate Modern discutindo acerca
do Equivalent VIII de Carl Andre. Kant observa a cena.
A Sra. A mostra sua aprovagio com um aceno de cabeca
afirmativo: “Ah, isto é arte”! O Sr. B retruca: “Vocé estd louca,
isso ¢ lixo”! Kant toma partido do Sr. B, desta vez. Por ser
aberto a novas ideias, ele tenta o quanto pode enxergar do
ponto de vista da Sra. A, mas nada acontece. Para ele, aquela
coisa no chdo ¢é apenas um monte de tijolos abandonados
por alguns pedreiros. Kant humildemente insiste no esforgo,
disfarca seu constrangimento, nota que o nome do autor esta
na parede. Ele tenta se pdr no lugar desse tal Carl Andre que
a Sra. A chama de artista. Ele ndo deixa de atribuir a forma
da coisa ridicula para a qual ele estd olhando as decisdes
que esse tal de Carl Andre imbuiu em sua obra - se é que
¢ uma obra. A coisa foi definitivamente feita por humanos,
mas nao representa nada, e o tal artista nem sequer tocou
na matéria-prima da qual é feita. Qualquer um poderia ter
feito isto, pensa Kant. Parece tao descuidado, tao largado, tao
desleixado, tdo “ndo-feito’, como se tivesse caido do céu. Ao
entrar na Tate, Kant esperava ver representagdes de rosas,
cavalos, pessoas e assim por diante. Ele ndo se sente pronto
para 120 tijolos reivindicando o direito a0 nome de arte e
intimando-o a aliar-se com a Sra. A. Instigante? Intimidante?
Que estranho sentimento de quase obrigagdo é esse que
Kant sente crescer dentro de si, brigando com sua confusao,
seu constrangimento e sua ira iminente? E o que ¢é esse
sentimento ainda mais estranho de exaltagdo que ele sente
ao comegar a refletir? Kant estava quase dando de ombros e
saindo da sala, mas os tijolos sdo fascinantes.



! Extraido e adaptado de “Do Artists Speak on Behalf of All of Us?", em The Life
and Death of Images, Ethics and Aesthetics, eds. Diarmuid Costello and Dominic
Willsdon (London: Tate Publishing, 2008).

2Thierry de Duve, Kant after Duchamp (Cambridge, MA: MIT Press, 1996).

? Entretanto farei isso, tanto estética quanto historicamente, em um livro futuro.
4Sejamos justos, nem todos os especialistas em Kant silenciam acerca disto. No
que tange a esta e varias outras questdes (mas ndo todas), tendo a me alinhar
com a leitura da Critica do juizo de Henry E. Allison. Vide sua obra Kant’s Theory
of Taste (Cambridge: Cambridge University Press, 2001).

> Immanuel Kant, Critique of the Power of Judgment, trad. Paul Guyer (Cam-
bridge: Cambridge University Press, 2000), 176. A traducao para o inglés de
Guyer é a mais recente e, por objetivar neutralidade interpretativa, é tecni-
camente a mais préxima do texto original alemao. Usarei-a sempre que pu-
der, mas ocasionalmente permitirei-me lancar méao de traducgdes mais livres
ou literais que expressem minha leitura do texto melhor que a versdo de
Guyer. Consultei trés outras tradugdes em lingua inglesa além da primeira
citada. Em ordem cronoldgica decrescente, iniciando da mais recente: Cri-
tique of Judgement, trad. Werner S. Pluhar (Indianapolis: Hackett 1987); Cri-
tique of Judgment, trad. J.C. Meredith, 1911, (Oxford: Clarendon Press, 1952);
Critique of Judgement, trad. J.H. Bernard, 1892 (New York: Hafner 1951).
Daqui em diante citarei as diversas edi¢des apenas pelo nome do tradutor.
¢ Bernard, 77.

7 Guyer, 170-171.

8 Aqui divirjo da leitura de Allison e, como Guyer, dou prioridade ao segundo
‘momento’ da Analitica do belo em detrimento do primeiro. Embora concorde
com Allison que Kant planejou os quatro ‘momentos’ da analitica como uma
argumentacao progressiva, ndo a vejo deste modo. Vide Allison, Kant’s Theory
of taste, 78 ff; Paul Guyer, Kant and the Claims of Taste (Cambridge, MA: Harvard
University Press, 1979), 131-132.



Vocé ndo pode sempre se preocupar com 0s outros e
manter-se de olho em si mesmo simultaneamente. Isso
seria abusivo e quase tdo divertido quanto assistir a um
casamento de duas pessoas que vocé nao conhece.?

John Ashbery

“Este é o homem por trds do maior espetaculo da
Terra’, diz o entrevistador com um gesto em dire¢do a Roger
Waters, referindo-se ao show The Wall. A locagdo da entre-
vista é na cidade de Buenos Aires, supde-se que num quarto
de hotel. Ao fundo, sdo vistas duas reprodugdes — gravuras
- de figuras com trajes militares do século 18 ou 19. Logo
depois, o roqueiro faria um retiro no “Fim do Mundo’, a Pa-
tagonia, de onde teria declarado a imprensa local: “Te-
nho certeza de que, quando os argentinos viram meus
shows, tentaram gravar tudo em suas retinas. Agora sou
eu que gravarei em minhas retinas toda a beleza desta
maravilhosa paisagem”.

Seguem transcri¢oes de dois trechos da entrevista
citada - concedida ao jornalista Zeca Camargo para
programa exibido a uma emissora brasileira:

WATERS - No6s ja nos apresentamos umas 150 vezes ao redor
do mundo. Assim que terminamos os shows de arena, em
agosto do ano passado [2011], eu ja tinha tomado a deci-
sdo de me apresentar a céu aberto. Primeiramente porque eu

adoro trabalhar na América do Sul - e aqui ndo ha arenas.
CAMARGO - E verdade.

WATERS - Voceés tém casas de show...

CAMARGO - Ou estadios.

WATERS - Exatamente. Ou praias, mas s isso. Entdo, tentei
transformar o espetaculo, que era de arena, num show para
estadio.

CAMARGO - O que foi necessério para subir esse degrau? Pre-
cisou fazer muitas coisas?

WATERS - Tecnicamente, vocé viu que projetamos imagens
no show. Ha muita projecio de filmes, que sdo importantis-
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simos, pois, nessas proje¢des, nés incorporamos o coragao e
o espirito da musica [“ofthepiece”, na fala original em inglés].
Entdo, passamos do show de arena, que tecnicamente eram
8 mil pixels de largura para um de 15,5 mil pixels de largu-
ra [sic; “andthisisnow 15,5 tousand pixels...] Projetamos em
uma tela de 140 metros [...“orsomething”]. Ninguém jamais
tentou isso antes.’

A capa do album do grupo Pink Floyd, The Wall
(1979), ja mostrava uma combinacdo entre minimalismo
e psicodelia e prenunciava talvez uma necessidade de
teatralizagdo que acabou por desaguar em filme homénimo,
dirigido por Alan Parker, em 1982, a partir de roteiro do
proprio Waters. Era, ao que parece, um artefato coletivo
naquele momento.

Agora, quando o espetaculo se inicia, sabemos que
ainda estamos em um labirintico bairro na cidade de Sao
Paulo, contornando muros arredondados de condominios.
O show The Wall foi montado e desmontado entre os dias 30
de margo e 1° de abril no gramado do Estaddio do Morumbi.*
Poderia ser considerado um work in progress e uma espécie
de autorretrato cujo suporte é uma estrutura de palco
gigantesca, com alta tecnologia, que estaria no lugar uma

arena inexistente :

CAMARGO -E mais do que o espetaculo apresenta, é sobre
o proprio “The Wall”, que as pessoas reverenciam ha anos,
décadas. E uma importante parte da cultura. O que pensa
disso? As pessoas exageram?
WATERS - Acho sensacional.
CAMARGO - Provavelmente.

WATERS - Sinto muito orgulho. Tenho orgulho porque as
musas daquele homem relativamente mais jovem, de 32 ou
35 anos atrds, ainda fazem sentido em relagdo ao artefato,
mas também fazem sentido em relagéo a filosofia, a politica
e, espero,  humanidade por tras da histdria®.



The Wall é didatico em termos de quebra “da quar-
ta parede”. O evento é constituido a partir de um elemento
central entre o palco e o publico: um muro que é, ao mes-
mo tempo, suporte para proje¢io de imagens e componente
cenografico construido e descontruido materialmente, além
de ser o invélucro conceitual para o personagem do cantor,
Roger Waters. Ali, nesse contexto, ¢ que o artista se apresenta
ao vivo. Ou melhor, ha partes do espeticulo em que ele estd
sobre o muro ou dentro dele, encenando sua juventude.

Wim Wenders, em Pina 3D (2011), cria uma
dupla profundidade no filme/homenagem a Pina Bausch.
Através da introducdo cenograifica de uma boca de palco
feita com recursos graficos rudimentares, o cineasta
permite ao publico do filme ver depoimentos, imagens de
arquivo e trechos de espetaculos de Bausch recriados por
pessoas que trabalharam com ela. Os trechos, muitas vezes
sincronizados com filmagens de performances originais, sdo
realizados pela companhia que a bailarina dirigiu a partir
de 1973 e que batizou de Tanztheather Wuppertal [Danga
TeatroWuppertal]. O conceito do nome ¢ limiar e propunha
uma estética aquele tempo nova, que se viu com certa
desconfianca por fundir danga e teatro, em uma institui¢ao
proxima a sua cidade natal, Solingen.

Haé no filme uma paisagistica bastante variada, en-
quanto esse primeiro plano que ilude o expectador ao pare-
cer projetar a danga adiante da tela de cinema e, portanto,
literalmente misturado ao publico como uma holografia em
escala 1 para 1.

Ao comentar um dos depoimentos sobre Pina
em seu filme, o cineasta procura conceituar um termo
utilizado com frequéncia por ela, “Sehnsucht”, em
portugués, “saudade”

WENDERS -Ela descreve uma condigdo humana em que todo
o seu ser quer estar em outro lugar, de modo que sua vida
real, e o lugar em que estd, quase ndo existem mais. O que
vocé estd desejando ocupa o seu pensamento inteiro, de uma
forma quase doente, como um viciado. [...]Na verdade, o
“Sehnsucht” de Pina era um anseio por uma vida melhor, na
qual haveria mais honestidade e verdade. Mais liberdade. Em
todas as suas pecas hd um elemento de “utopia” [...]°

A ideia de teatralidade pensada nesses ensaios nio
¢ bem uma utopia. Esse limiar vem sendo experimentado, in-
clusive no Brasil, pelo menos desde o final da década de 1960,
inclusive no campo ensaistico. Por outro lado, esse tipo de traba-
lho é ainda questiondvel ndo por levar a pensar na aproximagio
entre arte e vida no contexto da arte contemporanea, mas por
implicar uma declaragio de liberdade de pensamento politico.”

No 4mbito da estética, como observa Leo Steinberg
a respeito de um trabalho de Jasper Johns, intitulado Target
with Four Faces (1955), esta é uma questdo que se situa
aquém da representagdo, pois o rosto de alguém sé deixa
de ser um alvo genérico quando nos aparece numa rela-
¢éo de reciprocidade:

A pessoa se debruga sobre uma caixa d’agua trivial Eternit
(marca registrada), nao entra nela, somente se inclina a es-
piar sua imagem que aparece sobreposta a frase inscrita
no fundo do tanque - “Mergulho do Corpo” -, quer dizer,
entre a imagem que se debruga e o reenvio dela, uma levis-
sima operag¢do ocorre de superagdo da dicotomia corpo/

espirito, corpo/linguagem.®

Aqui, a percepgdo de uma esséncia depende de
uma participac¢io efetiva, de uma nova predisposi¢do para se
relacionar com as coisas, com o outro e consigo mesmo.

! Capitulo da tese Ensaios de uma Dramaturgia Limiar, de Rafael Vogt Maia Rosa,
defendida em 15 de junho de 2012, na Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas da Universidade de Sao Paulo.

2 John Ashbery, “My Philosophy of life”, in The American Poetry Review, Nov./Dec.
1994, vol. 23 [traducdo livre para este trabalho].

3 Globo News, programa“Almanaque”. Sdbado, 31 de marco de 2012 [transcri¢ao
para este trabalho].

“Projetado por Vilanova Artigas e Carlo Cascaldi, construido a partir de 1952. Cf.
Jodo Massao Kamita, Vilanova Artigas. Sao Paulo, Cosac & Naify Edi¢ées, 2000,
122.

> Globo News, Idem.

¢ Border Crossings, Meeka Walsh (Editor), Issue No. 120, Winnipeg, Dec. 2011
[traducdo para este trabalho; ndo paginadol.

7 Fernando Rodrigues, “Agora é o atraso’, Folha de S. Paulo, sébado, 7 de abril de
2012, p. A2: “na politica, entretanto, que a sanha regulatéria vai ao paroxismo.
Ja comeca até a fazer parte da paisagem como se fosse algo natural. (...) Hoje
é feriado. Interessados podem assistir ao video do curioso ‘julgamento do
adesivo! Esta na web e s6 tem 11 minutos e 37 segundos (bit.ly/TSE-adesivo).
E o ‘Brasil profundo’ no seu melhor. Os ministros do TSE protagonizam nesse
julgamento uma discussdo bizantina sobre quando um adesivo num carro
passa a ser propaganda. Ao final, Adma Fonseca termina condenada a pagar
a multa de R$ 5.000"

8 Wally Salomao, Hélio Oiticica — Qual é o Parangolé? e outros escritos. Rio de
Janeiro, Rocco, 2003, 89.



INTRODUCAO

O profissional que atua na drea de conservagao e restauro
de obras de arte, em nosso pais, dentro de uma perspectiva
académica, é muito jovem. Os cursos universitdrios na area
de conservagio existentes hoje acabaram de formar suas
primeiras turmas e de adquirir o reconhecimento do Mi-
nistério da Educagio. Trata-se de uma situagdo diferente da
que existia no ambito académico anteriormente, como, por
exemplo, a do curso de especializagdo do Centro de Conser-
vagdo e Restaura¢do de Bens Culturais Méveis (CECOR), da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), que formou
grande nimero de profissionais no pais; e a das disciplinas
de conservagao e restauro ministradas pelo Prof. Edson Mot-
ta — e posteriormente pelo seu filho, Prof. Dr. Edson Motta
Jr. - no curso de pintura da Escola de Belas Artes (EBA), da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFR]). Os cursos de
conservagdo e restauro formavam técnicos, alunos de belas
artes com uma ideia sobre a atividade de conservador, espe-

cialistas em suportes de pintura, escultura ou papel.

Esse novo profissional que sai das universidades
hoje encontra dificuldades para se colocar no mercado
de trabalho e para projetar estratégias de aplicagdo dos
conhecimentos adquiridos ao longo de sua formagdo. O
jovem conservador necessita de experiéncia para poder
aplicar em sua vida profissional os conhecimentos oferecidos
no curso, e isso nao se d4 no ambito académico, devido a
razdes como, por exemplo, o tempo reduzido para pratica
de atelié, a falta de direcionamento das potencialidades
para o mercado de trabalho, a pouca ou quase nenhuma
interdisciplinaridade com as dreas da ciéncia e da histdria da
arte, entre outros. Acredita-se que é necessario compreender
que a formac¢do de um conservador é tdo complexa quanto a
do médico e a do advogado, necessitando de investimento em
todos os setores universitarios: corpo docente, laboratorios,

politicas de estagios, etc.
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0S CURSOS DE CONSERVACAO

A UFMG possui uma grade curricular que atende o aluno
de conservagio, capacitando-o para atuagdo nos suporte
pintura, escultura e papel, além da conservagao preventiva.
Ou seja, oferece uma formagéo plena e global nos principais
suportes. O curso Tecnoldgico de Conservagio da Pontificia
Universidade Catodlica de Sdo Paulo (PUC-SP) trabalha com
os suportes pintura de cavalete, pintura mural e escultura.
Acredita-se que a opgdo da institui¢do pelos dois suportes
deva-se ao fato de na cidade de Sio Paulo existirem
instituicdes reconhecidamente qualificadas para formar
profissionais de conservagio que atuem nos suportes de
papel. Existem ainda outros cursos universitarios, como o da
Universidade Federal do Rio de Janeiro e o da Universidade
de Pelotas, os quais acredita-se que trabalham de forma
similar ao da UFMG.

Um dos problemas vivenciados pelas universidades
que oferecem cursos de conservagdo é o de encontrar
professores que possuam uma formagdo que atenda as
exigéncias da docéncia de nivel superior, tais como possuir
mestrado e/ou doutorado na drea ou em dreas afins. Quando
esse profissional é encontrado, na maioria das vezes ele nao
possui experiéncia pratica, tendo dedicado mais do seu
tempo as questdes académicas, em detrimento das atividades
praticas. Outra dificuldade ¢ a de encontrar, por exemplo,
um professor de historia da arte que entenda especificamente
da construcdo dos objetos de arte, articulando o contexto
histérico, a época, os materiais, os processos de degradacédo
do material constituinte das obras e os procedimentos de
conservagdo. Uma das estratégias para lidar com isso, nos
cursos de conservagio, é recorrer ao professor de histéria da
arte que ja existe no quadro de professores no curso de Artes.
O que ocorre é que esse professor, ndo obstante a reconhecida
solidez intelectual, aborda a histéria da arte a partir de
perspectivas tedricas e historiogréficas, ou seja, as obras e os
fatos historicos vistos sob a luz da teoria da arte e da histdria,
0 que ¢ importante para a compreensido da obra de arte, mas



que ndo possui ligacdes diretas com as especificidades com as
quais o conservador devera lidar, como a histéria dos materiais e
das técnicas, as possibilidades materiais e as intengoes artisticas
pertinentes ao periodo. Este exemplo pode se estender a outras
disciplinas; e, neste sentido, o foco das disciplinas oferecidas no
curso de conservagdo deve se direcionar para a conservagao, e
ndo trabalhar de forma auténoma, pois desta maneira elas farao
pouco ou quase nenhum sentido.

Outra questdo ¢ o tempo de experiéncia de trabalho
pratico que os cursos oferecem, que é insuficiente, mesmo
para alunos que cumprem com as exigéncias de estagio
e trabalho voluntario. Com raras exce¢des, os estagidrios
sdo vistos pelos empregadores como mao de obra barata:
colocam um estagiario no lugar de um profissional formado,
com a desculpa de que estdo oferecendo um estagio, e, o que
¢ pior ainda, alocam no estdgio de conserva¢do alunos de
outras areas, para realizar tarefas de um conservador (esta
pratica é muito comum nas empresas que realizam servigos
de conservagdo e restauro). Acredita-se que para o estgio
seja necessaria a presenga de um orientador, que vai gastar
parte do seu tempo orientando o estagidrio, de maneira que
as problematicas surgidas no trabalho possam ser discutidas,
investigadas e, consequentemente, direcionadas para
solucdes mais adequadas a obra em questio. E inaceitdvel,
por exemplo, em procedimentos de conservagdo como a
remogdo de vernizes alterados de superficies de pintura,
apos ser selecionado um solvente para solubilizar o filme
alterado, permitir que o aluno trabalhe desacompanhado
do orientador, uma vez que, como o aluno nio domina
esse procedimento, ele certamente terd inumeras davidas
a respeito do que realmente estd solubilizando, e assim
aumentard, potencialmente, o risco de danificar a pintura.
Portanto, o orientador precisa estar diretamente em
contato com a experiéncia pratica a que o aluno esta sendo
submetido, verificando e ampliando seu desenvolvimento
intelectual e manual. Alternativas para minimizar o
problema do tempo necessario de experiéncia pratica podem
ser vistas, por exemplo, no Programa “Empresa Junior” da
PUC-SP, iniciativa que estd atualmente em andamento e
que pode colaborar como um complemento a formagio do
jovem conservador. Fazendo uma analogia com a area do
direito, é como se fosse um “escritério modelo’, que atende a
comunidade a pregos simbdlicos, dando a oportunidade de o
aluno se relacionar tanto com o publico - o futuro cliente —
quanto com os processos, o que lhe proporcionard experiéncia
pratica. Desta maneira, o aluno estard mais familiarizado
com o mercado de trabalho, sem excluir os possiveis estagios
em escritérios e empresas de sua area de atuagdo. Se a

universidade disponibilizar um atelié¢ de conservagao, com
professores disponiveis, para o desenvolvimento associado
do trabalho pratico e do conhecimento teérico por parte do
aluno, este, como o aluno de direito, tera maior probabilidade
de se colocar no mercado de trabalho.

0 PANORAMA DO MERCADO DE TRABALHO

Em geral, os espacos de atuagdo do conservador sio insti-
tuicbes — como museus, reparticdes publicas detentoras de
acervo, institui¢des financeiras, entre outros — e clientes par-
ticulares — galerias, leiloes, seguradoras etc. Nesses espagos,
o conservador pode trabalhar individualmente, como, por
exemplo, para um colecionador particular ou para galerias
de arte, ou em pequenos grupos, que podem ser organizados
pelas proprias institui¢des, formando equipes de trabalho, tal
como acontece geralmente nos museus. Outra possibilidade
¢ a das “grandes obras’, como teatros, palacios, casas-museu
e centros culturais, em que praticamente todos os contratos
sdo firmados com grandes empresas, na maioria das vezes do

ramo da engenharia e da arquitetura.

Em todos esses cendrios, ndo se exige que o
profissional seja formado em conservagdo; qualquer
individuo pode se considerar conservador. Essa realidade
dificulta a inser¢do do conservador com formagdo, pois
como nao existe a necessidade de o trabalho ser realizado por
profissional formado e qualificado, as empresas responsaveis
pelas grandes obras contratam ou subcontratam pequenas
empresas cujos profissionais, geralmente, nido possuem
formagdo: sdo trabalhadores de outras dreas, que nio estao
qualificados para o trabalho, e que por ndo possuirem
formagdo recebem uma remuneragdio muito abaixo do
que seria cobrado por profissionais, colocando em risco o
patrimonio e preenchendo um posto de trabalho que néo é
de sua competéncia. Porém, em poucos casos a formagio e a
experiéncia na drea sdo exigéncias para a contratagao.

Outra possibilidade é a de o aluno formado em
conservagdo atuar em dreas periféricas ao trabalho de
conservagdo. Existem indmeros campos de atuagido que
estdo carentes de profissionais, como, por exemplo, o de
representagdes ou o de produ¢do de equipamentos, entre
outros. Como a profissdo ainda nao foi regulamentada, nao
existem conselhos que possam fiscalizar e garantir uma
reserva de mercado para esses futuros profissionais, e o aluno
de conservagio encontrard dificuldades para se colocar no
mercado de trabalho devido a essa concorréncia desigual.
O reconhecimento da profissdo e a formagdo de entidades
de categoria se fazem pertinentes, para a permanéncia deste
jovem profissional em seu campo de atuagio especifico.



A COMPLEXIDADE DA FORMACAO DO CONSERVADOR

A busca pela formagéo superior em conservagao de obras de arte
¢ o reflexo da profissionalizagao da categoria. A formagao
técnica em conservagdo e restauro, primeiro passo de uma
longa caminhada do individuo que pretende trabalhar com a
preservacdo do patriménio artistico, transformou-se de fim
em meio. Como em outras carreiras, ndo basta o aluno pos-
suir formagdo técnica, nem mesmo apenas uma graduagio;
a necessidade aponta para a pos-graduagdo. Neste sentido, a
formagdo que se pretende para o aluno candidato a futuro
profissional da conservagao devera incluir ferramentas teo-
ricas e experiéncia pratica, para o desenvolvimento de um
trabalho consciente e dentro das perspectivas éticas da pro-
fissdo. Isso é o que se almeja, mas existe a consciéncia de que
falta muito para se atingir esse patamar, pois as institui¢oes
sdo jovens e ainda estdo constituindo seus corpos docentes e
suas identidades institucionais.

Aolongo de sua experiéncia no curso de licenciatura
em conservagdo, o autor do presente texto pode elaborar
algumas consideracbes que acredita serem pertinentes
ao processo de entendimento do que é o profissional de
conservagdo e quais sio as suas possibilidades de construgio.
Existem profissionais que trabalham no campo da prestagdo
de servigos, como os conservadores, e que podem ser
classificados em dois grupos: “servigos de resultado” ou

« . .
S€rvigcos de meio”

O “servico de resultado” prevé resultados praticos e
objetivos; ja o “servigo de meio” projeta uma perspectiva de
resultados. Pode-se pensar, como um exemplo de “servigo de
resultado”, nos profissionais da arquitetura e da construgdo
civil. Eles projetam edificios, habitagdes e reformas, com pra-
z0s, custos de mao de obra e material, cdlculos de aproveita-
mento da luz natural, prevengdo contra enchentes e fortes
ventos, entre outros fatores. Esses projetos oferecem garantia
quanto a satisfacdo com os servicos e os prazos, quando sdo
elaborados; por exemplo, quando se firma um contrato de
compra de um apartamento na planta, esse contrato prevé
que todas as caracteristicas descritas no projeto se concre-
tizem, com pena de multa e eventuais processos, caso seja
descumprido o acordo firmado. O pragmatismo e a certeza
de que os resultados sairdo como o previsto diminuem as
possibilidades de imprevistos nos acordos.

Quando se pensa no “servico de meio’, pode-se
pensar nos profissionais da medicina: um médico nio pode
garantir cem por cento que o resultado de uma cirurgia
sera positivo; dadas as condigoes gerais do paciente, ele
pode estimar a probabilidade de o resultado ser positivo. E
comum, depois de uma cirurgia, os familiares do paciente
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perguntarem ao médico que realizou a intervengao como foi
a cirurgia realizada em seu ente querido; o médico, se for
o caso, dird que a cirurgia teve sucesso, mas que o paciente
ndo resistiu e faleceu. Ou seja, o resultado final independe
da qualidade da cirurgia ou da perfei¢do com que o médico
realizou os procedimentos; ndo ha uma garantia quanto ao
resultado - cada caso é um caso, ou melhor, cada individuo
¢ um caso. Nesse contexto, os resultados sdo estimados de
acordo com a experiéncia do médico: ha uma expectativa,
uma proje¢do do que pode acontecer com o paciente, mas
ndo sdo viaveis previsoes precisas quanto ao desfecho.

Em ambos os exemplos, hd elementos em comum:
os profissionais possuem informacgdes suficientes para
realizar seus trabalhos; trabalham dentro das suas areas
especificas; possuem uma reserva de mercado, contando
com entidades de classe e reconhecimento profissional; sao
feitos investimentos em pesquisa e na interdisciplinaridade; e
outros. O arquiteto sabe exatamente como realizar um projeto
de acordo com as preferéncias e exigéncias do contratante; o
médico busca o entendimento integral da vida do paciente
— avalia se este é um esportista ou um intelectual, como ¢
seu meio social ou que historico familiar ele herdou - e s6
assim chega a um diagnostico e se decide por determinado
tratamento para o paciente.

Por tudo isso, o autor entende que a atividade
do conservador estd no universo dos “servigos de meio”
O conservador necessita compreender a obra de arte
como um todo e ter a certeza que cada obra é, como cada
individuo, tnica. Os conservadores preveem o resultado
de uma intervencdo, mas este pode variar de acordo com a
resposta da obra ao tratamento proposto; e o que pode ser
um procedimento eficaz em determinada drea da obra pode
ndo ser adequado em outra.

FORMACAO

Servico de Resultado Servico de Meio

v v

Arquitetura, Engenharia Medicina, Conservagao

v v

Objetivo, com resultados
possiveis

Subjetivo, com expectativa
de resultados



CONCLUSAO

A pergunta que se repete nas reunides académicas, nos
encontros e nos congressos na area de conservagdo de obras
de arte é: por que é tdo complicado formar um conservador?
Acredita-se que uma possivel resposta seja a de que, como
a profissaio do médico ou do advogado, a do conservador
¢ extremamente complexa, ja que envolve a compreensio
daquilo que é uma obra de arte e que determina a sua
permanéncia para a posteridade. Sdo muitas as variantes
envolvidas, e o conservador, para dominar o contexto
em que a obra se encontra, necessita de um repertério de
conhecimentos muito vasto, em que se pode destacar:
o conhecimento critico, historico e tedrico, no universo
da histéria da arte; a histéria dos materiais utilizados na
construgdo da obra, o valor seméntico atribuido ao material
e a sua aparéncia estética ao longo dos anos; o conhecimento
dos processos de deterioragdo da matéria; a distingdo entre o
que é dano provocado pela agdo do tempo e o que é patina,
autenticidade historica; o conhecimento cientifico, para
solicitar exames, e o trabalho interdisciplinar, com o intuito
de encontrar o diagndstico mais preciso. Trata-se de um
trabalho de interpretagio e de gerenciamento dos valores
simbdlicos dos objetos de arte, que necessita de investimento
em pesquisa, em infraestrutura e em capacitagido do corpo
docente. Enfim, acredita-se viabilizar o entendimento das
partes interessadas com 0 mesmo e Gnico propdsito: formar
globalmente o profissional de conservagao, para preservar
integralmente o patriménio artistico.
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Os museus podem ser vistos como um grande utero, com
suas imensas reservas técnicas fechadas e as escuras, prote-
gidas para a conservagio das obras, que de vez em quando
sdo trazidas a luz das galerias como um recém-nascido. Da
mesma forma, as exposigdes passam por meses de gestagao.
Depois disso, elas crescem no exercicio da visibilidade pu-
blica. Por outro lado, como um grande ttero, os museus sao
também drgdos de gestacdo da criatividade, ou pelo menos
deveriam. Dentro deles muitas novas ideias nascem e eles se
mostram como uma grande méae que abriga a arte dos ar-
tistas. Mas o que acontece quando ndo se comportam como
uteros, ndo propiciam luz as obras que acolhem e nio se
mostram capazes de gestar projetos criativos? Podemos dizer
que, mais do que aquela institui¢do patriarcal que conhece-
mos, os museus hoje deveriam ser mais ttero e menos depo-
sitos de obras esquecidas.

As vezes, temos a impressdo de que nossos museus
estdo apenas iniciando uma vida institucional. Quando re-
fletimos sobre a introdu¢do de determinados programas de
exposicdes que habitam os museus brasileiros e sua endémi-
ca incapacidade de produzir conhecimento, a necessidade de
realizar uma virada radical é ndo sé necessdria, mas também
urgente, e talvez a tnica saida para a mediocridade institu-
cional que nos ronda. A situa¢do parece ainda mais com-
plexa no que se refere a realizacao de exposi¢des que pro-
ponham uma mudanga epistemoldgica que seja produtiva
e proporcione determinados deslocamentos do canone,' o
preenchimento de lacunas nas colegdes e, até mesmo re-
paragdes pelas auséncias claramente demarcadas da produ-
¢do de mulheres artistas e outras produ¢oes negligenciadas
pela institucionalidade. A demarcagdo de um espago mais
politizado para exposigdes dentro dos museus é indispen-
savel neste momento em que ha a necessidade de repensar
radicalmente as possibilidades de interven¢ao da produgio
curatorial em relagdo a propria episteme que rege a logica
produtiva das exposi¢oes museoldgicas.

As fundagbes do canone da histdria da arte podem
ser creditadas em grande parte ao candnico livro Le Vite

De’pinieccelenti Architetti, Pittori et Scultori Italiani, escrito
pelo artista e escritor florentino Giorgio Vasari em 1550. A
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base ideoldgica da obra de Vasari ¢ igualmente problematica
porque localiza a produgdo de artistas exclusivamente italia-
nos, como se o restante do mundo nao existisse. E ele, de fato,
ndo importava para o escritor. E evidente que se tratava de
escrever uma histéria da arte sob o ponto de vista do centro
de difusdao do que Vasari acreditava ser o lugar da produ-
¢do de conhecimento, nesse caso, especificamente, Florenca.
Nesse sentido, a obra de Vasari problematiza ainda mais a
questdo ao introduzir uma perspectiva localizada, embora se
pretendesse universal. O texto baseia-se em uma abordagem
biografica da vida dos artistas e, portanto, aquela que enfa-
tiza a genialidade e a inovagdo artistica. Contudo, um dos
aspectos fundamentais que o método biografico de Vasari
realiza, é acentuar o grau de influéncia do artista biografa-
do, gerando o que podemos descrever como um “estado de
genialidade” e aquele dos artistas considerados “influencia-
dos”, ou seja, dentro de uma genealogia de filiagdo artistica.
A ideia de genialidade seria uma construgio essencialmente
de privilégio, assentada em uma estrutura cultural/biografica
que lhe confere prestigio antes de tudo.

Portanto, a construgdo biografica que Vasari reali-
za s6 pode ser empreendida com base nos pressupostos de
uma invengao cultural, forjada na figura de um artista que
é de classe alta, do sexo masculino e pertencente a uma eli-
te intelectual e artistica. O empreendimento de Vasari tor-
nou-se determinante para a constru¢do do cinone da arte
ocidental, e suas consequéncias ainda sdo sentidas com sig-
nificativa forca em todas as instincias da produgdo acadé-
mica e museoldgica. De fato, a maioria das exposi¢oes ainda
¢é construida com base em uma hierarquia de exceléncia e
genialidade, uma visdo puramente academicista da arte que
pretende assegurar determinadas prerrogativas do canone
que sdo transmitidas através de geragdes e mantidas estaveis
pela histéria da arte.

Os museus sio sites de reprodugio discursiva e de
sua circulagdo nas mais diversas esferas da vida dos indivi-
duos. O que acontece quando tais instituigdes ndo provocam
aspiragées no imagindrio social e produzem apenas uma
mimica frouxa da indiferenga comportamental da socieda-
de, sem instigar ou inspirar os individuos em seu cotidiano?
Exposi¢des que promovam questdes de género, visibilidade
de grupos ainda nao representados em institui¢oes, direitos



humanos e varios outros topicos da ordem do dia. O que
acontece quando ndo vislumbramos em nossas institui¢oes
a subjetividade excluida? A pergunta mais imediata talvez
fosse: é porque ela se encontra excluida em primeiro lugar?
Sera pior do que vislumbrar cotidianamente uma subjetivi-
dade personalizada que se manifesta apenas como resultado
da vontade pessoal dos agentes que dirigem tais instituigoes,
atribuindo-lhes seus interesses pessoais?

* % ot

Uma curadoria feminista vem mostrando signi-
ficativo crescimento no contexto internacional, embora no
Brasil ela tenha apenas ensaiado os primeiros passos. A prin-
cipal questao é que a especialidade dos projetos curatoriais
mostra-se consideravelmente dificil de categorizar, sendo
que os que se intitulam essencialmente feministas tendem a
ser claramente definiveis, caso em que se nomeiam como tal,
ou demandam uma analise mais aprofundada para que pos-
samos caracteriza-los como feministas, quando tal perspec-
tiva programatica ndo se anuncia de antemao. Contudo, ha
uma resisténcia de determinados curadores de intitularem-
se feministas, e os casos afirmativos ainda estao restritos a
um pequeno numero de profissionais.

A curadora do MOMA, Cornelia Butler, organi-
zadora da exposi¢cdo Wack! Art and Feminist Revolution, faz
uma surpreendente afirmagdo, assinalando nio ter pro-
blemas com a nomenclatura feminismo: “Ao contrario da
atual geragdo de vinte e poucos anos, as mulheres que saem
dos programas de pds-graduagdo e para o mundo profis-
sional, para mim, a nomenclatura do feminismo nunca foi
uma questdo ou um problema”? Surpreendente porque se,
por um lado, exposi¢des de carater ou inclinagdo feminis-
ta crescem ao redor do mundo, por outro, cada vez menos
curadores e curadoras sentem-se dispostos a intitularem-
se como tais, embora um consideravel nimero deles tenha
tido a coragem de fazé-lo. No provinciano contexto de
curadoria brasileiro, a disposi¢do de fazé-lo publicamente
torna-se ainda mais minguada.

Hé também outro aspecto que introduz um com-
plicador maior: a emergéncia de alguns curadores “femi-
nistas” do sexo masculino. Paulo Herkenhoff intitulou-se
um curador feminista no texto de introdugdo da exposicdo
Manobras Radicais® que ele curou juntamente com Heloi-
sa Buarque de Holanda, exibida no Centro Cultural Banco
do Brasil (CCBB). Mesmo assim, a afirma¢do ndo deixou
de soar um pouco incdmoda em um contexto de afirmacgdo
ainda claudicante do desenvolvimento de uma curadoria fe-
minista no Brasil, com suas raizes patriarcais e pouco politi-
zadas, em que uma historia de exposicdes apenas comecou a
esbogar os primeiros passos. As exposi¢des de arte brasileira
de consideravel visibilidade e que adotaram um cunho femi-
nista, ainda que curadas por brasileiros, tiveram sede em ins-
tituicdes fora do pais, dentre elas destacam-se: Ultramodern:
The Art of Contemporary Brazil* e Virgin Territory: Women,
Gender, and History in Contemporary Brazilian Art,° ambas

exibidas pelo National Museum of Women in the Arts em
1993 € 2001.° Manobras Radicais e o Museu Sensivel: Uma Vi-
s@o da Produgdo de Artistas Mulheres na Cole¢do do MARGS’
foram duas outras exposi¢des de grande envergadura realiza-
das dentro do Brasil.

Podemos categorizar Manobras Radicais, em seu
esfor¢o em beneficio da especificidade individual das obras,
com o claro objetivo de interpolar um potencial carater fe-
minista da produgao artistica, com aquele de suas caracteris-
ticas inerentes. Nesse sentido, pode-se perceber uma consis-
tente projecao discursiva ao desvendar os intersticios de cada
obra incluida na exposi¢io, em um exercicio de consideravel
detalhamento tedrico e reflexivo que se mostra recorrente
nos procedimentos de Herkenhoff ao longo de seus proje-
tos curatoriais e empreendimentos teéricos. O que parece ter
em vista assinalar justamente essa especificidade cultural, de
certo modo, realizando uma movimentagao estratégica para
longe de uma distin¢do discursiva individual. Pode-se dizer
que tais exposi¢des contribuem significativamente para des-
mitificar a concepgdo de que as exposi¢oes feministas sdao
muitas vezes apenas a manifestagdo caprichosa de curadores
e de que, por seu carater politico, elas teriam dificuldade em
dar uma contribui¢io artistica relevante a uma histéria de
exposigdes, raciocinio que se mostra claramente insistente
no universo académico e museoldgico brasileiro.

Para discutir brevemente um exemplo, O Mu-
seu Sensivel promoveu uma visdo programatica anti-hie-
rarquica, suprimindo critérios de sele¢do mais radicais e
promovendo a inclusividade ao mostrar um ndmero con-
sideravel de artistas cujas obras estdo presentes na cole¢ao
do museu. Apenas um pequeno nimero nao foi incluido
em virtude de problemas de conservagdo nas obras e ou-
tras questdes técnicas. Com tal perspectiva inclusiva, a
realizagdo da exposi¢ido convergiu para enfatizar o carater
cultural das obras, antes mesmo de sua perspectiva esté-
tica. Ao fazé-lo, outras caracteristicas foram consideradas
como relevantes, tais como: uma fundamental relacido de
didlogo entre obras de geracgdes, estilos e determinagio
conceituais divergentes, mas cuja énfase em uma exposi-
¢do feminista tornou-se de extrema importéncia.

Se, por um lado, as iniciativas curatoriais de teor fe-
minista sdo escassas, por outro, é preciso avaliar porque tais
circunstancias persistem no contexto brasileiro, a despeito
de uma suposta nova geracdo de curadores que surge a cada
ano. A experiéncia que temos de curadorias feministas quase
inexiste, ainda que possamos assinalar que hd um potencial
no pais para que as mesmas se constituam como uma realiza-
¢do mais determinante no contexto de exposi¢des brasileiro
- e, quem sabe um dia, estrangeiro —, embora possamos con-
cluir sem muita dificuldade que ainda estamos longe de tal
perspectiva. Portanto, este ensaio tem como objetivo apon-
tar alguns problemas que rondam o que podemos conceber
como curadoria feminista e suas manifestagdes mais proxi-
mas. Na verdade, o assunto ¢ abordado aqui pela primeira
vez, por mais surpreendente que pareca.
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E preciso construir uma cartografia da produgio
de exposi¢des que de alguma forma contribuiram para a
defini¢do de um campo de atuag¢do inclinado politicamente
para a experiéncia feminista nos museus. Ou seja, aquelas
que, além de abordar o assunto, demonstraram estar dispos-
tas a enfrentar o aparato museoldgico como um mecanismo
exclusiondrio da produgio da obra de artistas mulheres, tan-
to pela constru¢do de exposi¢des, quanto pela constituicdo
de seus acervos, sem os quais ndo é possivel constituir ne-
nhuma historia de exposi¢des significativas no ambiente ins-
titucional. Seria um absurdo considerar que nio existe uma
tradigdo de curadoria feminista no Brasil, porque niao temos
em nossas institui¢des as obras para constituir tais exposi-
¢oes, e a auséncia dessa produgao em colegdes que estejam
disponiveis ao publico ainda que este seja um problema gra-
ve e sem muita perspectiva de ser corrigido a curto prazo.

Nio por outra razdo, a Gestdo 2011-2014 do Mu-
seu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS),® adotou uma
politica com o objetivo de colecionar a produgdo dessas
artistas e de recompor as mais diversas lacunas dessa pro-
dugdo ao longo do arco histérico do acervo do museu,
localizado entre meados do século 19 e a contemporanei-
dade. Embora lacunas histdricas sejam as mais dificeis de
recompor, outras mais recentes, da década de 1980 para c4,
ja se mostram urgentes, pois muitas dessas obras que nao
foram colecionadas pelos museus, desapareceram ou foram
destruidas pelas artistas por razdes diversas (falta de espa-
¢o, de infraestrutura para preserva-las e de condigdes de
manuten¢do). Os museus, por sua vez, ndo se interessaram
em coleciond-las, enquanto seus diretores sequer parecem
ter cogitado a possibilidade de que tal politica de aquisi¢ao
fosse necessaria. Este é um fato incontestavel que demanda
imediatas repara¢des, constituindo ao mesmo tempo uma
necessidade de extrema urgéncia.

' Refiro-me aqueles deslocamentos que sao possiveis, porque as estruturas ca-
nodnicas séo resistentes a qualquer tipo de mudanca.

2 Cornelia Butler, “Art and Feminism: An Ideology of Shifting Criteria’, in Wack!
Artand Feminist Revolution, catalogo da exposi¢ao, The Museum of Contempo-
rary Art, Los Angeles (London and England: The MIT Press, 2007), 17.

3 “Manobras Radicais: Artistas Brasileiras (1886-2005)", in Manobras Radicais,
Curadoria de Paulo Herkenhoff e Heloisa Buarque de Holanda, catdlogo da
exposicao, Sao Paulo, Centro Cultural Banco do Brasil, de 8 de agosto a 15 de
outubro de 2006, 9.

4 Ultramodern: The Art of Contemporary Brazil, catadlogo da exposi¢ao, ensaios de
Paulo Herkenhoff e Aracy Amaral, The National Museum of Women in the Arts,
Washington, D.C., 1993.

® Virgin Territory: Women, Gender, and History in Contemporary Brazilian Art,
catélogo da exposicao, curadoria de Susan Fisher Sterling, Berta Sichele Frank-
lin Espath Pedroso, National Museum of Women in the Arts, Washington D.C.,
October 18, 2001-January 6, 2002.

¢Nao é de se estranhar que a maioria das exposicoes feministas tenham sido
realizadas fora do pais. A mensagem parece dizer que, se por um lado, havia
a necessidade de realiza-las, por outro, as instituicdes brasileiras ndo estavam
preparadas para tal. Sabe-se que nesse caso, os motivos foram, em muito con-

24

tingenciais, mas nao deixa de ser sintomético e significativamente metaférico
que tal situacdo tenha acontecido.

7 Curadoria realizada pelo autor. A exposicao foi realizada no periodo de 19 de de-
zembro de 2011 a 18 de marco de 2012 no Museu de Arte do Rio Grande do Sul.

8Um atestado do universo patriarcal que vivemos e que se reflete nas galerias
de nossas instituigdes € a inclusdo sistematica e exclusiva de nomes de artistas
homens como denominacéo de galerias institucionais. Cabe assinalar que, das
oito galerias que o MARGS possui, seis delas contém nomes de artistas homens
(Aldo Locatelli, Angelo Guido, Iberé Camargo, Jodo Fahrion, Oscar Boeira e Pe-
dro Weingdrtner). A excegao sdo as Salas Negras e a Pinacoteca central, que
foram assim nomeadas respectivamente. Some-se a isso o fato de que ao nome
do museu foi adicionado o nome de seu fundador, Ado Malagoli, esta talvez
uma homenagem mais justa. No entanto, o MARGS nao é um caso unico. O Mu-
seu de Arte Contemporanea também teve, no passado, suas galerias nomeadas
com nomes de artistas do sexo masculino, como Sotero Cosme, Vasco Prado e
Iberé Camargo, assim como a galeria de arte do Gasémetro, nomeada igual-
mente com o mesmo nome. As Pinacotecas da Prefeitura de Porto Alegre le-
vam o nome de Aldo Locatelli e Rubem Berta respectivamente, este ultimo um
patrono das artes. Recentemente, o Atelier Livre da Prefeitura adotou o nome
de Francisco Stockinger. A despeito da contribuicao destes artistas é preciso
uma prova mais contundente de que a critica e a historiografia através de seus
agentes, nunca consideraram a relevancia da producéo de artistas mulheres
suficientemente significativa para que sua contribuigdo artistica justificasse
uma homenagem institucional? Chega a ser chocante que, em pleno século 21,
os diretores das principais instituicdes de arte do Estado do Rio Grande do Sul
nunca tenham pensado na contribuicdo da obra de artistas mulheres ao utilizar
o tdo celebrado hédbito promocional de nomear galerias de museus. Ainda as-
sim, parece-me que seria hoje inapropriado fazer esta incluséo tardia, pois ela
teria de ser reduzida a um ou dois nomes em detrimento de uma enormidade

de artistas mulheres de relevancia cuja contribuicéo artistica é inquestionavel.



Para qué recordar?

“Por eso te hablaré de estos dolores que quiseira apartar,/
te obligaré a vivir una vez mas entre sus quemaduras,/
no para detenernos como em uma estacion, al partir,/

ni tampoco para golpear com la frente la tierra,/

ni tampoco para llenarnos el corazén com agua salada,/
sino para caminar conociendo, para tocar la rectitud/

com decisiones infinitamente cargadas de sentido, para
que la severidad/

sea uma condicion de la alegria,/
para que asi seamos invencibiles”.

Pablo Neruda

O presente foi invadido pela memoria. A partir do
final da década de 1970 e do inicio da década de 1980, houve
uma ruptura no modo como a sociedade se relaciona com o
tempo. Nesse periodo, a memdria emergiu como uma preo-
cupagio cultural e politica central no Ocidente. Os discursos
de memoria sobre eventos traumaticos do século XX - pri-
meiramente sobre o holocausto e, depois disso, sobre ou-
tros eventos chocantes, tais como as violagdes aos direitos
humanos ocorridas durante as ditaduras civil-militares do
Cone Sul, por exemplo - sdo efeito tanto do desencanto
social com a crenca no futuro, tipica dos movimentos e
das filosofias modernistas, quanto da emergéncia de um
presente hipertrofiado que busca raizes no passado para
reconstituir identidades fraturadas pela aceleracio dos
acontecimentos e pela globalizacao.

Atualmente, o presente deixou de se constituir em
uma ponte entre o passado e o futuro. Tornou-se um es-
pago dilatado que engloba praticamente tudo, ou seja, hou-
ve um encontro daquilo que Reinhart Koselleck chama de
“horizonte de expectativa” (que designa todas as expectativas
com rela¢do ao futuro) com o “campo de experiéncia’ (que
exprime a persisténcia do passado no presente).! Assim, a
experiéncia social de relagdo com o tempo afasta-se tanto da

Marcio Tavares

concepgao de historia magistra vitae?, que estava calcada na
repeticdo mitica do exemplo - do tipo “andes apoiados sobre
os ombros de gigantes”—, quanto do futurismo caracteristico
da modernidade. A crenca no futuro estd mais abalada do
que nunca, enquanto a percepgao sobre o passado tornou-se
opaca e fragmentada. Por tais motivos, a relagdo entre pre-
sente e passado transmutou-se em uma relagdo presente-me-
moria em nosso tempo.

O historiador francés Frangois Hartog afirma que
mudamos o nosso “regime de historicidade” Essa nogao é
valiosa para entendermos a preponderancia dos discursos de
memoria hoje. Conforme Hartog, “um regime de historici-
dade abre e circunscreve um espago de trabalho e de pensa-
mento. Ele ritma a escritura do tempo, representa uma ‘or-
deny’ do tempo, a qual se pode subscrever ou, ao contrario (e
mais frequentemente), querer escapar, procurando elaborar
um outro”’ Nesse sentido, um regime de historicidade trata
da relagdo social com o tempo, mas um regime de historici-
dade ndo ¢ algo absoluto, pois a preponderancia social de de-
terminado regime nio exclui a sua coexisténcia com outras
formas de percepcdo da temporalidade na sociedade.

O regime de historicidade ora em vigéncia ¢ o cha-
mado presentismo. Provavelmente, os slogans “tudo imedia-
tamente”, “esquecer o futuro” e “no future” que os estudantes
de 1968 empunhavam em seus protestos e que marcavam a
tinta nos muros das cidades previam a dilatagdo do espago
reservado ao presente. Desse modo, o horizonte foi invadido
por um presente hipertrofiado, exigéncia de uma sociedade
de consumo que, com a velocidade cada dia maior dos acon-
tecimentos e das informacdes, transforma objetos e pessoas
em coisas obsoletas em um piscar de olhos.

O presentismo marca uma ruptura com o privilé-
gio que a modernidade concedia ao futuro no século XIX e
no inicio do século XX. As filosofias e 0s movimentos mo-
dernistas apontavam para a construgao de um futuro ja pré
-orientado e positivamente melhor que o presente e o pas-
sado, razdo pela qual nutriam certo desprezo pela tradigdo e
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pelo passado. O movimento futurista, por exemplo, chegou
a instar a queima dos museus, ja que a permanéncia do pas-
sado seria o principal motivo que impediria o surgimento de

um “homem novo” ou de uma “sociedade nova”.

O regime de historicidade futurista foi duramente
abalado pelas imensas catdstrofes humanas do século XX, as
quais evidenciaram o lado obscuro do racionalismo ilumi-
nista. A carnificina nas trincheiras da Primeira Guerra Mun-
dial, o stalismo e, principalmente, a ascensdo do nazismo e
a ocorréncia do holocausto colocaram em xeque os “futuros
presentes” da modernidade e abriram espago para a emer-

4, caracteristica dos discursos

géncia dos “passados presentes
de memoria atuais. No entanto, a hegemonia do futurismo
foi solapada, de fato, no rastro do processo de descolonizagao
e da emergéncia dos novos movimentos sociais — em especial
o feminismo, os movimentos pela liberdade de orientagdo
sexual e contra o preconceito étnico — nas décadas de 1960
e 1970, que exigiam a visibilidade de outras historias e das
historias dos “outros”, algo incompativel com as grandes nar-

rativas que marcaram a modernidade.

A partir do final dos anos 1970, intensificou-se a
busca por raizes identitarias de individuos, grupos e nagoes,
marcadas pela emergéncia dos discursos de memoria.
Nesse periodo, cresceram as comemoragdes (1980 foi
decretado o Ano Internacional do Patrimonio), assim como
a restauragdo e a conservagio substituiram o espago que a
modernizagdo detinha nas politicas urbanas, por exemplo.
Toda preocupagdo pareceu deslocar-se para a preservagao
das marcas de um passado que parecia desvanecer com
rapidez em um presente amplificado. Pierre Nora salienta que
“identidade, memdria e patrimo6nio” sdo “as trés palavras-
chave da consciéncia contemporénea, as trés faces do novo
continente da cultura”® As comemoragdes, o tombamento de
dreas urbanas, o surgimento de novos museus e 0 sucesso
contemporaneo das biografias, por exemplo, sio formas
de oferecer coeréncia e pontos de apoio para identidades
ameagadas pela aceleragdo dos acontecimentos e dos fluxos
de informagdo.

Contudo, a difusao mundial da cultura da memoria
trouxe em seu bojo as mais diversas possibilidades de uso
politico dos discursos de memoria. Segundo Andreas Huys-
sen, os usos politicos da memoria sdo variados:

[...] indo desde a mobilizagiao de passados miticos para
apoiar explicitamente politicas chauvinistas ou fundamen-
talistas (por exemplo: a Sérvia pds-comunista e o populis-
mo hindu na India) até as tentativas que estdo sendo reali-
zadas na Argentina e no Chile, para criar esferas publicas
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de memoria “real” contra as politicas do esquecimento,
promovidas pelos regimes pos-ditatoriais, seja através de
reconciliagdes nacionais e anistias oficiais, seja através do

siléncio repressivo.®

Pode-se perceber que o processo de formalizagdo
da memoria socialmente hegemonica, ou da memdria ofi-
cial, é resultado de um processo de disputa social e cultural
sobre os significados do passado. Sdo verdadeiras “batalhas
pela meméria’, como afirmou Michael Pollak’, travadas en-
tre dominantes e marginalizados em uma luta simbdlica pela
instituicdo de sua versdo do passado, que estabelecem na
arena publica quais discursos de memoria terdo visibilida-
de e quais discursos serdo relegados ao esquecimento ou ao
silenciamento. Os maiores embates sdo fruto, em geral, de
processos historicos traumdticos, como o fascismo na Itélia,
o franquismo na Espanha e as ditaduras civil-militares na
América do Sul, por exemplo.

Portanto, a hegemonia de um discurso oficial de
memoria ndo significa o exterminio de outros discursos
sobre o passado. As memorias que ndo logram tornarem-se
parte do discurso oficial, segundo Pollak®, passam a ser
transmitidas e preservadas em um circuito privado, ou seja,
através de redes de sociabilidade afetivas, como os amigos e a
familia, ou de grupos pequenos, como associagdes e partidos
politicos. Todavia, dependendo da conjuntura politica e
social do presente, pode surgir um contexto mais favoravel
para que as memorias subterraneas reaparegam na arena
publica, causando fraturas no discurso oficial de memoria e
provocando uma alteragdo na percepgdo da sociedade sobre
os acontecimentos passados.

No Brasil, acompanha-se hoje esse processo com
relacdo aos discursos de memoria sobre a ditadura civil-mi-
litar. Desde o periodo da transi¢do para a democracia, os
principais atores politicos construiram um processo pactua-
do em que nio havia espago para uma revisdo dos aconteci-
mentos do passado, como as violagdes aos direitos humanos
cometidas pelo Estado. A Lei de Anistia, aprovada em 1979, é
simbolo desse compromisso de construir a democracia atra-
vés de um apagamento do passado, pois a lei prevé’ a anistia
tanto dos militantes e resistentes ao arbitrio quanto dos agen-
tes da ditadura e da repressdo politica. Nao obstante, apesar
dessa conjuntura publica desfavoravel, grupos de ex-presos
politicos, familiares de mortos e desaparecidos, setores da
Igreja e partidos politicos de esquerda, por exemplo, man-
tiveram suas memorias e travaram uma luta incansavel para
que o Estado brasileiro reconhecesse sua responsabilidade
com o passado autoritdrio e abrisse um processo de revisio
publica da repressao politica durante a ditadura.



A partir de meados da década de 1990, o Brasil
passou a adotar algumas politicas que tinham por objetivo
reparar e reconhecer a responsabilidade do Estado pelo
sofrimento submetido a milhares de brasileiros por parte
dos 6rgaos de repressdo politica. Todavia, grupos ligados ao
periodo autoritario alegavam com frequéncia que investigar
as violagdes aos direitos humanos cometidas pela ditadura
faria reabrir “velhas feridas” e que os grupos que lutavam
por “memdria, verdade e justica” eram movidos por um
sentimento revanchista. Esses artificios transformaram em
um processo moroso a criagio de politicas de memoria
que objetivassem dar conta dos eventos ocorridos durante
a ditadura civil-militar. Somente em 2011 o pais instituiu
uma Comissdo Nacional da Verdade a fim de investigar as
violagdes aos direitos humanos ocorridas entre 1946 e 1988,
e a Presidenta Dilma Rousseff sancionou a Lei de Acesso a
Informagdo que desclassifica o conjunto da documentagio
da repressao politica.

O exemplo mencionado permite-nos entrever a
amplitude da memdria nas disputas politicas contempora-
neas. Portanto, um museu, um arquivo ou um monumento
interferird, em maior ou menor medida, nos embates sociais
pela institui¢ao publica de determinado discurso de memo-
ria. Desse modo, os responsaveis pela criagdo ou pela ma-
nuten¢do de um centro cultural de memoria devem tentar
entender como atuam os mecanismos instituintes dos dis-
cursos publicos de memoria, ou seja, um memorial ndo deve
ser erigido somente a partir de boas intengdes frente aos
traumas sociais criados pelos acontecimentos passados, mas
sim, a partir do conhecimento da importancia das memorias
individuais e coletivas na forma¢ao das identidades, elaborar
estratégias e metodologias que visem a produzir conheci-
mento e reflexdo sobre os discursos memorialisticos.

Os museus sao um produto do iluminismo, fun-
dado na ideia de que, através de seu acervo e de suas cole-
¢des, seria possivel dispor de um conhecimento totalizante
do mundo. Junto com as universidades, formavam a linha de
frente da vanguarda do conhecimento e de sua disseminagao.
Contudo, 0os museus surgiram com uma concep¢ao diversa
da universidade - até o século XX destinada para poucos:
eles sdo constituidos por um principio inclusivo, pois estdo
abertos ao publico. Por isso, embora tragam em si uma raiz
democratizante do conhecimento, os museus também pos-
suem - como todo projeto iluminista — um viés autoritdrio,
na medida em que, ao desejar um conhecimento totalizante
do mundo, pretendem determinar o que é conhecimento.

Na contemporaneidade, porém, ndao ha espago
para que uma instituigdo assuma sozinha o papel de

guarda e divulgadora exclusiva do conhecimento. Nessa
perspectiva, os museus tornaram-se mais um elemento do
emaranhado de vias que formam as redes de conhecimento.
Tornou-se imperativo democratizar o museu: mais do que
abrir suas portas para muitos, é preciso abrir seus acervos e
colegdes para as interpretagdes de muitos. Segundo Victoria
Dickenson: “a forma social do museu como um deposito
respeitado, um mantenedor honesto e aberto a todos, pode
ser agora reformada para atingir sua prdpria premissa
original de inclusdo [...]”*

No que se refere aos museus historicos e memo-
riais, é imperativo que se desvie o olhar dos grandes marcos
historicos e dos grandes personagens que organizaram, ao
longo da modernidade, as grandes narrativas centradas no
mundo ocidental. Tornou-se urgente a elaboragdao de novas
estratégias e metodologias que pretendam dessacralizar a
histéria e os acervos museolégicos, pois somente despidos de
sua aura intocavel é que se permitirdo novas interpretacoes e
questionamentos sobre a produgdo museoldgica. Entdo, uma
boa curadoria nas dreas de histéria e memoria, deve privi-
legiar o humano ao suposto heroismo, deve elaborar mais
sobre os eventos do cotidiano e sobre aquilo que é comum
a maioria do que sobre o que é considerado extraordinario,
visto que, assim, a narrativa histdrica construida no museu
deixard definitivamente de servir a glorificacdo dos podero-
sos e do Estado e passard a se aproximar dos anseios de uma
comunidade que tem no museu mais um espago para conhe-

cer, refletir e questionar o mundo.

Por isso, é necessario abrir as portas do museu cada
dia mais para a sociedade, pois o progresso institucional
de um equipamento cultural de memoria depende da
apropriagao livre e critica de seu contetido e de seus acervos
pela cidadania. Em outras palavras, deve ser um local de
encontro, de ludicidade, mas, sobretudo, um espaco para a
producio e a difusio livre do conhecimento. Deve ser um
espaco para que o cidaddo possa “educar-se” na perspectiva
de Paulo Freire, estando disposto a “educar-se” com todos os
que a ele recorrem.

Trabalhamos para a institui¢do do Museu dos Di-
reitos Humanos do Mercosul (MDHM), um espaco cultural
de carater transnacional que objetiva demonstrar o compro-
misso dos paises do bloco com a democracia e com os direi-
tos humanos. Esse novo espaco cultural de memoria terd o
objetivo de evidenciar que os direitos humanos sdo um uma
construgao histdrica, oriunda da luta social, e que sua ma-
nuten¢do como um projeto coletivo depende do fato de que
a sociedade tome o conceito para si. Desse modo, pretende-
mos apresentar historias e memorias que corporifiquem as
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violagbes aos direitos humanos originadas pela Operagdo
Condor - a coordenagdo dos aparatos repressivos das dita-
duras do Cone Sul -, bem como abrir espago para as historias
de mulheres, negros, indigenas, da comunidade LGBT que, a
partir da democratizagdo da regido, tiveram um novo espago
para lutar por seus direitos.

Para realizar um trabalho desta magnitude, ¢é
necessario que se desenvolva um projeto curatorial de ex-
celéncia e um projeto educativo capaz de cativar as novas
geracOes para a valorizagao dos direitos humanos. O obje-
tivo do programa de exposicoes a ser executado no MDHM
¢ o de oferecer, através de expressoes artisticas justapostas
com a documentagéo histdrica, um novo suporte narrativo
para os debates sobre histdria e memdria no Museu. Desta
forma, a intengdo € gerar no visitante um impacto sensorial
que aguce o desejo de buscar outros dados sobre os eventos
o passado. Em um momento em que a informagéo estd a
distancia de um clique na internet, a func¢io das institui-
¢oes museoldgicas transita da necessidade de transmitir “0”
conhecimento para transformar-se num espago de compar-
tilhamento de expressividades, sensacdes e de producédo de
empatia entre o que estd exposto e narrado e a comunidade
que recorre ao Museu. Assim, nio se trata de abandonar a
pretensio de produ¢iao de conhecimento que sempre existe
quando se desenvolve uma exposi¢do, mas encarar a impos-
sibilidade epistemologica de uma exposi¢do abordar todos
os exemplos que ilustram um conceito ndo como um aspec-
to negativo, mas de considerar a potencialidade existente
nas lacunas das narrativas para a constru¢do de um novo
horizonte de possibilidades e sensa¢des entre as obras e do-
cumentos expostos e as experiéncias dos visitantes.

Um programa de exposi¢des com um desenvolvi-
mento conceitual de exceléncia, tanto intelectual, quanto
material, deve ser acompanhado pelo desenvolvimento de
um projeto educativo tdo amplo quanto. A tarefa peda-
gogica de um museu ndo estd encerrada em monitorias e
visitas guiadas. Elas sdo um dado fundamental, principal-
mente para o publico escolar, para realizar uma mediagio
entre a exposi¢do e o publico e contribuir na formagio de
sentido, propondo mecanismos que facilitem a compreen-
sdo do que estd sendo mostrado. Todavia, a drea educativa
avanga para um programa para além das exposi¢cdes. Nas
oficinas, debates, seminarios e rodas de conversa desen-
volvidos em conjunto com as exposi¢des é que a funciona-
lidade educativa e formativa do Museu se completa, pois
assim pode-se ativar dispositivos que contribuam para fir-
mar na comunidade percepg¢des aprofundadas acerca dos
temas em discusséo pela instituicio.

28

Construimos a ideia do MDHM a partir de uma
perspectiva descolonial'’ da historia de nossos paises, de um
sentido da necessidade da descolonialidade dos saberes e de
uma necessaria descolonizagao das subjetividades. Na Amé-
rica Latina, tratar dos direitos humanos requer uma aborda-
gem de fundo sobre o histérico de explora¢do econémica e
social do continente, somada a um exercicio da dominag¢do
que imp0os a colonizagdo dos corpos e das subjetividades, os
quais sdo igualmente motores do autoritarismo, do precon-
ceito étnico, de género e da homofobia em nossos paises. Este
é um posicionamento central para que, em consonancia com
a afirmagao de Jacques Le Goff, a memoria coletiva e a histo-
ria ndo sejam instrumentos de escraviddo dos homens e das
mulheres, mas de sua liberta¢io.'

! Reinhart Koselleck, Futuro passado: contribuicdo a semantica dos tempos
histéricos (Rio de Janeiro: Contraponto, 2006).

2 Em latim, “histéria mestra da vida”.

3 Frangois Hartog, O tempo desorientado: tempo e histéria. “Como escrever a
histéria da Franca?”. Porto Alegre: Anos 90, n. 7 (Julho de 1997), 8.

4 Expressoes retiradas da obra: Andreas HYUSSEN, Seduzidos pela meméria:
arquitetura, monumentos, midia (Rio de Janeiro: Aeroplano), 2000.

* Pierre Nora, Les lieux de mémoire (Paris: Gallimard, 1992), 1010.

¢ Andreas Huyssen, Op. cit., 16.

7 Michael Pollak, “Memdria, esquecimento, siléncio’, in Estudos Historicos, Rio
de Janeiro, v. 2, n. 3 (1989), 3.

8ldem.

¢ Segundo o Superior Tribunal Federal, a Lei de Anistia segue em vigéncia no
pais até hoje.

'° Victoria Dlckenson, “Reformando o museu: raizes e ramificacdes’, in Luis
Marcelo MENDES, (org.). Reprograme (Rio de Janeiro: Catarse, 2012), 77.

" Walter Mignolo, Desobediéncia epistémica: a opcao descolonial e o
significado de identidade em politica. Cadernos de Letras UFF, Rio de Janeiro,
n. 34 (2008), 287-324.

'2 Jacques Le Goff, Histéria e memoria. Vol. 2. Lisboa: Edi¢des 70 (2010), 96.



Estou perplexo... Maravilhado... Perplexo e maravilhado!
Perplexo por compreender afinal, por meio de Thierry de
Duve em Fazendo escola (ou refazendo-a?) (de DUVE, 2012),
o que a antropdloga Custédia Selma Sena, autora, entre ou-
tras obras, de Sentidos do sertdo (SENA, 2011) e Interpreta-
¢oes dualistas do Brasil (SENA, 2003), vinha tentando me
dizer a respeito da modernidade e da pds-modernidade:
que esta nada mais fez do que constatar o que a outra per-
petuou como “tradi¢do do novo”.! Maravilhado, ao mesmo
tempo, por constatar — por minha proépria conta - o que Frei
Confaloni (pintor italiano radicado em Goiania no final da
década de 1950) ja verificava desde aquele momento: que a
criatividade tornou-se o ponto de partida para a educagdo
artistica no Brasil em detrimento da tradigao. Ou seja, privi-
legiou-se a ruptura em vez da continuidade, a pura invengao
em vez da fransmissdo cultural. Nao foi por acaso que, em
1957, no Jornal do Brasil, Méario Pedrosa o chamou de “dublé
de pintor”. Quando ele manifestou descrédito diante dos alu-
nos da escolinha infantil de Ivan Serpa, expostos no Museu
de Arte Moderna de Goiénia (este ja extinto) nos seguintes
termos: “tive a impressdo de me achar na frente de desenhos
tipicamente infantis, aproveitados pela esperteza de pintores
e bons pintores..” (PEDROSA, 19/03/1957, p. 8).

Por ocasidao do I Congresso Nacional de Intelectu-
ais, de 1954, Confaloni ja havia se manifestado em relagao
ao abstracionismo que, em sua opinido, fez bem em quase
ndo estar presente naquele encontro que reuniu, em Goiania,
intelectuais e artistas de todo o pais e da América Latina para
discutir os destinos da arte e da cultura nacional. Segundo
ele, “por felicidade, nesta exposi¢ao (do 1° Congresso Nacio-
nal de Intelectuais), o abstracionismo foi quase desconheci-
do, fazendo, por isso, bem-estar pela sorte da arte no futuro”
(SILVEIRA, 1991, p. 78). Essa posicdo de Confaloni quanto
ao abstracionismo, sobretudo naquele momento de cons-
trucdo nacional, em que a abstragao tornou-se a base para o
desenvolvimento da arte no Brasil, ndo podia ser bem vista.
Principalmente por Mério Pedrosa, para quem a arte abstra-
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ta, verdadeiro estilo de nossa época, parecia ser o ultimo es-
tagio da arte que veio para ficar. Ligada ao desenvolvimento
total do homem, a arte abstrata seria, na opinido do critico,
resultado de um desenvolvimento interior a ela mesma (PE-
DROSA, 1996, p. 253):

A arte abstrata ndo veio por acaso ou capricho [...] Ela é
resultado de maltiplos fatores, mas entre esses ¢ da maior
importancia o seu proprio desenvolvimento interno. A
marcha da arte moderna, desde mesmo o impressionismo,
e principalmente a partir de Gauguin, se vem fazendo num
sentido cada vez mais afastado da natureza, para evoluir
num mundo cada vez mais abstrato; segue ela assim num
movimento paralelo ao da ciéncia, que se move completa-
mente fora do mundo perceptivo. Obtida sua autonomia
no curso de uma longa histéria, a arte viva atual é como
que obra em si mesma, do desenvolvimento de seus pro-

prios elementos constitutivos.

Além disso, a arte abstrata aparecia paralela-
mente — a uma civilizacio de comunica¢io sem contato
direto — para educar o povo, prepara-lo para entender-se,
para comunicar-se sem ser pela palavra. Foi assim que a
pedagogia artistica moderna teve seu grande triunfo, quan-
do descobriu na crianga o poder de criacdo e uma perso-
nalidade. Desde entdo, “os preconceitos académicos, que
ndo se manifestam apenas no dominio artistico, recebe-
ram uma sentenca de morte, embora ainda perdurem em
muitos circulos e meios, como, alids, tantos outros anacro-
nismos” (PEDROSA, 1996, p. 81). Assim sendo, posturas
como a do pintor goiano, que se mostrava reticente acerca
do abstracionismo e cético acerca do modelo pedagogico
de Ivan Serpa, tinham de ser combatidas, pois constituiam
um “obstaculo tdo duro quanto a rotina académica ao de-
senvolvimento da arte verdadeira e a aceitagao do primeiro
preceito da pedagogia infantil atualizada - o desarmar da
arrogincia do adulto em face da crianca, ser em si” (PE-
DROSA, 19/03/1957, p. 8).
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Confaloni ndo compreendia por que aqueles dese-
nhos de crianca deviam ser vistos sendo como aquilo mes-
mo que pareciam ser, ou seja, simples desenhos de criangas,
como também ndo compreendia o processo de moderniza-
¢do brasileiro, sobretudo como este vinha se dando em Goi-
as, com as construcdes de Goiania e Brasilia, isto é, como
forma de explorac¢do. De maneira sempre mais ostensiva,
esse processo expulsava o homem do campo, constrangen-
do-o a fixar-se nas periferias das novas cidades, sem nenhum
direito a participar da partilha dos espacos urbanos. Contu-
do, na visdo do critico, Confaloni nio passava de um frade
preconceituoso e avesso @ modernidade. Pedrosa chamava-o
pejorativamente de “frade goiano” - embora, na verdade, ele
fosse frei dominicano com formagao filoséfica.

Confaloni estudou pintura com Primo Conti na
Italia e, no pos-guerra, mostrou seu trabalho ao lado dos fu-
turistas sobreviventes. Tinha em mente, suponho que por co-
nhecer de perto o processo de formagido da republica italia-
na (Lampedusa), a pintura como modo de integragao social
(Argan). Em Goilnia, rivalizou com Gustav Ritter - artista
de origem alema que veio para Goids em plena Guerra Fria
(1949), contratado pelo governo federal para ensinar técnicas
modernas na Escola Técnica Federal. Ritter, ao contrario de
Confaloni, saudava a modernizagao, entusiasmando-se com
a construgio de Brasilia, aparentemente sem se dar conta dos
conflitos sociais causados por esse processo ou acreditando
no avango do capital como solu¢do para esses problemas. O
fato é que para esse artista, a arte moderna era a expressio
do “homem atual” que, personificado por Gropius e Le Cor-
busier, “de novo caminhava-se para a formagao de um estilo
universal proprio de nossa época” (RITTER, 1983, p. 192).

No inicio dos anos 1960, inspirado pela Bauhaus e
pela Carta de Atenas, Ritter reuniu um grupo dissidente de
professores da Escola Goiana de Belas Artes (EGBA) e criou o
Instituto de Artes (IA/UFG). Confaloni permaneceu na EGBA,
ao lado de DJ Oliveira (artista popular do interior de Sdo Paulo
que veio para Goiania em 1957), ensinando pintura, desenho e
gravura. O sucesso do IA foi imediato, tanto que em 1971 ele ja
mostrava na XI Bienal de Sao Paulo os primeiros trabalhos dos
seus alunos e mestres que “caminham para a liberdade formal
e conceitual” (LEONINO, 1971), capitaneados por Gustav Rit-
ter. Essa bienal, diga-se de passagem, foi boicotada por artistas
do mundo todo em solidariedade a Mario Pedrosa, perseguido
pelo regime militar.? Enquanto isso, a EGBA era transformada
em escola de arquitetura. No entanto, curiosamente, mesmo
aqueles artistas do IA que foram parar na Bienal de Sdo Paulo
ndo entraram para o rol da arte nacional. Nem mesmo Ritter,
apesar de ter tido certo reconhecimento nesse evento.
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Renata Cristina de Oliveira Maia Zago (ZAGO,
2010, p. 415), pesquisando os arquivos da bienal® desse pe-
riodo, salienta que é comum os criticos e historiadores da
arte classificarem as bienais internacionais da década de 1970

como “mostras em crise”:

Porém, diversos artistas de intimeros locais do pais des-
tacaram-se no cendrio nacional nesse momento. O que
nos faz levantar alguns questionamentos: teria esse fato
se dado porque a maioria dos artistas que ja participavam
do circuito artistico instituido recusava-se a expor nas bie-
nais? Ou ainda: os artistas que expuseram nas bienais eram
aqueles que ndo se encaixavam no perfil vanguardista so-

licitado no periodo?

Seja como for, a partir dai, a cena regional recru-
desceu. A modernizagao da arte brasileira, naquele momento
historico, revelava-se como um processo incompleto e elitis-
ta, centralizado no Sudeste. Isso para ndo dizer que, a rigor,
tal processo tornara-se paulistocéntrico. Dessa perspectiva,
os artistas goianos, que ficaram submetidos a um mercado
de arte local e restritivo, sdo vistos como meros repetidores,
como se eles simplesmente copiassem “os artistas de maior
sucesso no momento” (FIGUEIREDO, 1979, p. 100), apenas
para satisfazer esse mercado, que era controlado pelo capital
rural. Assim, eles desaparecem quase que totalmente do ce-
nério da arte nacional, inclusive o préprio Ritter. Do grupo
que participou da bienal, somente Ana Maria Pacheco, que
frequentou a EGBA, projetou-se fora do pais, morando em
Londres como bolsista da Tate Gallery.

Aline Figueiredo aponta varios outros fatores que,
além do mercado de arte local, teriam contribuido para esse
afastamento dos artistas goianos do panorama da arte brasi-
leira, como, por exemplo, a falta de um elemento catalisador
e esclarecido, que provavelmente seria uma institui¢do ou
mesmo um critico, para direcionar ao publico uma linha de
acao mais informada a respeito da criatividade. Na falta des-
se elemento, quem cumpria a fun¢do de mediagdo e critica
eram os escritores locais, que publicavam comentarios gerais
sobre arte nos periddicos goianos.

Naio obstante, restaram no cendrio local alguns ar-
tistas que deram continuidade ao processo de construgdo do
campo artistico em Goiania, embora tenham permanecido
confinados. Esse isolamento gerou o preconceito, que per-
durou por muito tempo, de que uma tradigdo “figurativista,
expressionista-cubista e principalmente pictdrica” marcou a
“cena local” (MORAES, 2004, p. 10). Essa marca afastou os
artistas goianos dos grandes centros do pais e somente foi
apagada quando os artistas contemporéaneos, a partir da dé-



cada de 1990, “incorporam as referéncias centrais da arte do
presente e captam as questdes que circulam no ambiente cul-
tural da atualidade” (SOBRAL, 2002).

E importante acrescentar que Confaloni acredita-
va na criagdo de museus regionais pelo Brasil que incorpo-
rassem em seus acervos nao apenas a produgdo dos artistas
modernos, mas também a produgio da tradigdo popular,
indigena e colonial, como forma de salvaguardar a cultura
e dar-lhe continuidade. Essa foi a sua principal preocupagdo
ao realizar a mostra de arte do Congresso de 1954 ao lado de
Ritter e Luiz Curado. Com essa finalidade, ele e Luiz Curado
percorreram todo o estado de Goids reunindo exemplares de
ex-votos, arte rupestre, arte indigena, mascaras e objetos po-
pulares, além de grande parte da obra de Veiga Vale, artista
goiano do século XIX. Ao todo, eles reuniram para essa ex-
posi¢ao mais de 700 obras, das quais em torno de 300 eram
obras de artistas modernistas vindas de todo o pais.* Quase
todas elas foram doadas 8 EGBA/UCG (hoje PUC). Mais tar-
de, no inicio dos anos 1970, cerca de 40 obras modernistas
dessa exposi¢do que permaneceram em Goidnia foram doa-
das ao municipio para se formar o primeiro acervo do MAG.
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'Thierry de Duve afirma que o modelo pedagdgico moderno baseou-se “na
crenca da criatividade e na conviccdo de que a criatividade, e néo a tradicao,
oferece o melhor ponto de partida para a educacdo” (de DUVE, 2012, p. 44):“O
modelo Bauhaus (...) favorece a inven¢do, uma vez que qualquer progresso na
sua expressao indica uma liberacdo da criatividade do aluno, uma atualizacédo
do potencial artistico (...) O problema é que o mito da criatividade é suspeito, e
que o futuro pelo qual o modelo Bauhaus esperava sua legitimidade pertence
ao passado (...) Em compensacdo, o declinio do modelo Bauhaus permanece
atual;temtudoavercom anossa condicao, e que geralmente qualificamos como
pds-moderna” (de DUVE, 2012, p. 50-51). Para Custédia Selma Sena, a énfase no
valor positivo da mudanga e a crenga em sua inevitabilidade historica fazem
com que a interpretacéo do Brasil que emerge da sociologia cientifica dos anos
50-60 se torne inteiramente analitica e fragmentaria: “Voltada para a temética
das descontinuidades sociais internas e para a avaliacdo das possibilidades
de integracdo social como condi¢do do desenvolvimento da nagédo (...) de
modo diferente do ensaio, que apresenta uma concepgao sintética do pais
(...) a sociologia vai estabelecer com o passado um didlogo reticente, marcado
pela percepcao do fim da sociedade tradicional e pelo anseio de superagao de
nossas raizes culturais. Da perspectiva da nova ordem que emerge - e da qual
a sociologia é simultaneamente sintoma e porta-voz - o passado e a tradicao
constituem, principalmente, um obstaculo a realizagdo da modernidade e
uma heranga suspeita da ordem antiga que se desagrega” (SENA, 2003, p. 51).
Ainda, para essa autora, “o sertao é o depositario do passado da sociedade
brasileira, da memaria que nao quer ser lembrada; dai que o sertao [com o qual
Goias é identificado] se constitui como uma ameaca, a ser derrotada, literal e
simbolicamente” (SENA, 2011, p. 117).

2Na 119Bienal de Sdo Paulo, em 1971, artistas e criticos do circuito internacional
de arte mantiveram o boicote iniciado na edi¢éo anterior e ampliaram o tom
das criticas. Max Bill, Alexander Calder, Henry Moore e Pablo Picasso chegaram
a publicar na imprensa norte-americana uma carta de repudio a perseguicao
da ditadura militar ao escritor e critico Mario Pedrosa. Picasso, que teve uma
importante mostra na segunda bienal, também recusou a homenagem que
a 112 edicdo prestaria aos seus 90 anos (...). Apesar do grande volume de
trabalhos, a representacao do pais sofreu muitas criticas pela desorganizagao,
pela falta de critérios nas escolhas e pela opcao da quantidade em detrimento
da qualidade (http://entretenimento.uol.com.br/arte/bienal/1971/).
*Constatei, no periodo em que estava ligada a Fundacdo Bienal, que a
documentacao histdrica das bienais nacionais encontrava-se da maneira como
foi arquivada durante os anos 1970, o que significa que nunca foi organizada,
tampouco efetivamente pesquisada” (ZAGO, 2010, idem, p. 415).

“Uma lista das obras que foram exibidas na Exposicdo Comemorativa do |

Congresso Nacional de Intelectuais de Goidnia encontra-se no arquivo do MAG.
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O contexto atual da arte contemporénea abre-se ao multiplo,
ao interdisciplinar e a situagdes e comportamentos singulares
envolvendo possibilidades infinitas de associagdes poéticas, e
isso implica, diretamente, em uma diversidade de concepgoes
curatoriais. As obras e os modos como sdo trazidas a visibilida-
de publica suscitam didlogos intercambidveis, em que o curador
¢ o responsavel pela construgio das narrativas da exposicdo. As
exposi¢oes agregam valor inestimavel dentro do sistema de arte,
pois elas sdo portadoras dos mais variados conceitos e temas e
devem exercer o importante papel de gerar conhecimento; além
disso, elas sao um dos meios mais eficazes de legitimagao de um
artista. Por apresentarem distintos contetdos, cabe ao curador
criar as tramas conceituais para organizar a experiéncia estética
que sera dirigida ao publico fruidor.

Esta sobre a chancela do curador a organizagdo da
exposi¢ao desde a sele¢ao das obras, a museografia, os tex-
tos, a disposigdo das obras no espago e a exploragdo do que
elas oferecem isoladamente, ou em conjunto, criando contra-
pontos ou encontros entre elas. Entretanto, acima de todas
as tarefas, o curador deve defender as suas escolhas de ma-
neira critica, uma vez que as suas ideias sio permeadas por
pensamentos tedricos, e o seu trabalho envolve questdes de
autoria. O critério da exposi¢do conforme a sua singularida-
de conceitual pode definir o curador como autor’.

As diferengas que queremos salientar entre curado-
ria tradicional e contemporénea estdo relacionadas a modos

e periodos em que se realizaram.

Um método de curadoria tradicional é aquela em
que o curador se situa como mantenedor do acervo de uma
institui¢do ou museu e cabe a ele conservar, exibir e decidir
sobre as novas aquisi¢des de obras para complementar esse
acervo. Essa curadoria deve apegar-se aos padroes rigidos de
comprometimento com a histéria e a cronologia dos fatos. A
curadoria teve origem a partir dos museus, que tem por ca-
racteristicas fundamentais colecionar, documentar, conser-
var e exibir obras de seu acervo e de suas cole¢des. O cargo
de curador (conservateur em francés) foi oficialmente criado
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em 1826, no Museu do Louvre, na Franga, e Jean-Francois
Champollion foi contratado para o departamento de Anti-
guidades Egipcias.

No Brasil, o aparecimento da curadoria acontece
muito mais tarde, visto que o circuito artistico comega a se
formar na metade do século XX, em decorréncia da criacdo
dos museus de arte moderna de Sao Paulo (1948), do Rio de
Janeiro (1949), do Rio Grande do Sul (1954) e da bienal de Sao
Paulo (1951) e outros fatores tais como a profissionalizagio
das galerias, a ocorréncia de saldes, os leiloes e a criagdo de
escolas de arte, além de um maior niimero de publicag¢des, es-
pago em jornais para a critica de arte e o aumento do niamero
de colecionadores. Esses fatos e outros que aconteceram vao
impulsionar o crescimento das atividades e mudangas no ce-
nério das artes, desencadeando na consolidagdo da curadoria.

A atuagdo de Walter Zanini como professor de histo-
ria da arte na Escola de Comunicagio e Arte da Universidade
de Sao Paulo e, principalmente, como diretor do Museu de
Arte Contemporéanea da USP, de 1963 a 1978, onde conduziu
as exposigoes de forma diferenciada, foi de extrema impor-
tancia porque apresentou obras que discutiram a insercio de
novas midias e a pluralidade dos suportes que estavam sendo
usados como sintoma de novas linguagens artisticas. Devido a
sua atuagdo no museu, ele foi chamado para curar a Bienal de
Séo Paulo na edi¢ao de 1981, onde atuou de maneira significa-
tiva e apresentou as obras ndo mais por categorias, e sim por
linguagens, ja que a arte comegava a se apresentar com mais
complexidade dissolvendo seus limites entre linguagens e ado-
tando formatos mais experimentais. Ademais, ele achava que
o museu deveria evoluir para receber esses novos experimen-
tos. As suas atitudes e, consequentemente, os resultados que
elas trouxeram podem ter levado ao que pode ser considerado
o marco de uma nova curadoria contemporanea.

A curadoria contemporénea detém a sua base na
questdo da autoria, na sua capacidade de legitimar artistas e
nas abordagens tematicas. As curadorias passaram a ser con-
textuais, ou seja, as obras sdo pensadas para o local e muitas



vezes produzidas nesse local. As exigéncias relacionadas a fi-
gura do curador sdo de que ele deve ter profundos conhecimen-
tos sobre a historia da arte e tudo o que estd relacionado com a
produgio contemporénea, porque é necessario uma constante
atualizagao em fun¢io do intenso fluxo de alteragdes na drea.

Paulo Herkenhoff, consultado sobre o que é cura-
doria respondeu:

A curadoria se d4 em diversas instancias, ela
torna visivel, ela aponta para tecidos culturais, ela produz
uma arqueologia do saber. Eu ndo posso entender a cura-
doria como ndo sendo um processo histérico, ainda que
sobre o presente e a0 mesmo tempo um processo critico.
Aqui eu cito claramente Giulio Carlo Argan, para quem
nao existe critica sem histéria e vice-versa. [...] A curadoria
também tem um espectro de responsabilidade que passa
pelo catdlogo, pela escolha das obras, pelas relagdes entre
arte e educagdo. Num pais como o Brasil, é inadmissivel
uma curadoria que nao leve em conta o publico. Isso nao
quer dizer perda de rigor na exposi¢do, mas sim produzir
determinados discursos que possam negociar a relagao do
homem comum com a obra, relagdo que sustenta hoje, por

exemplo, o sistema de arte americano.’?

Suas observagdes sobre a curadoria tradicional e
a contemporéinea servem de base para o entendimento do
papel do curador, que na sua origem estava direcionado aos
acervos de museus e a colegdes. A partir dos anos de 1970
e, de forma contundente, a partir dos anos de 1990, o deslo-
camento dessa atividade passou para a agdo em exposicoes
tempordrias, em outros espagos expositivos, como centros
culturais, galerias, salas de exposi¢des e, em muitos casos, as
exposicdes passaram a ter carater de espetaculo.

UM CASO EXEMPLAR: 0 MUSEU DE ARTE DO RI0 GRANDE DO SUL

No caso das curadorias realizadas nos museus nas tltimas
décadas, falaremos agora mais especificamente do Museu de
Arte do Rio Grande do Sul - MARGS -, que adotou um novo
método de curadoria, visto que anteriormente o museu “era
solicitado a desempenhar o papel de centro cultural ou gale-
ria de arte como forma de atender a crescentes demandas por
exposi¢oes individuais e coletivas’, de acordo com José Fran-
cisco Alves, primeiro Curador-chefe da institui¢ao®. O museu
passa a ndo exercer mais o seu papel fundamental que é exibir
o seu acervo. No encontro Trdpicos na Pinacoteca, realizado
pela Pinacoteca de Sao Paulo, que reuniu varios curadores e
foi amplamente discutida as situagdes dos museus, Marcelo
Araujo’®, o entdo diretor da instituicdo, disse o seguinte:

Nao hé ‘quadros’ suficientes nos museus brasilei-
ros nem telas nem profissionais. Falta também uma politi-
ca de carater publico. Na década passada, o meio museold-
gico acostumou-se a viver a sombra de grandes exposi¢oes
itinerantes privadas, deixando de responder por uma de

suas principais tarefas.

Como ironizou Marcelo Araujo no encerramento do debate
Trépico na Pinacoteca, estes sao “os poucos e pequenos desa-
fios que os museus enfrentam”

Enfrentar desafios foi o que fez o Nucleo de Cura-
doria do MARGS, criado em janeiro de 2011. Essa nova eta-
pa de curadoria que retoma a exposi¢iao de obras do acervo
do museu aconteceu tendo em vista algumas modificagdes
importantes que ocorreram, desde a digitalizagdo do acervo,
além de mudangas estratégicas visando a conservagido e ao
manejo das obras, até outras atitudes importantes gerencia-
das pelo coordenador do Nucleo de Acervo e Pesquisa. Em
relagdo a curadoria, foi criado o cargo de curador-chefe, e
o nucleo de curadoria passa a ser o centro gravitacional do
museu, bem como o restante dos outros nucleos que cons-
tituem a institui¢do. A organizacdo interna sofre mudancas
que ajudaram nas novas concepgdes curatoriais, mas isso
aconteceu depois de algum tempo. Nas primeiras exposigoes,
o trabalho de localizagdo das obras foi mais complexo, mas
ndo foi impedimento para as criagdes arrojadas que trouxe-
ram novas discussoes a cerca do papel do curador, principal-
mente estando ele em uma institui¢do museoldgica.

As singularidades das exposi¢des que estdo aconte-
cendo no MARGS, desde 2011, a partir da gestdo do diretor
Gaudéncio Fidelis, mostram-se de maneira inovadora e efi-
caz, que 0 museu a0 mesmo tempo que mostra o seu acervo
introduz obras de acervo de outras institui¢oes e do estidio
de artistas para discutir as relagdes deste com a producdo
contemporanea. Vale lembrar que o acervo do museu per-
corre um arco que vai de meados do século 19 até a contem-
poraneidade. Pode-se perceber nesse caso uma complemen-
taridade entre as duas curadorias, uma mais tradicional, uma
vez que o acervo é utilizado, e métodos contemporéaneos,
porque envolve temdtica, proposi¢des conceituais e questoes
de autoria. E importante salientar o conjunto de exposicdes
realizadas desde 2011, em que proposi¢des curatoriais ino-
vadoras abarcaram conceitos ndo comumente empregados
no que tange a exposi¢do de obras candnicas. O principal
mecanismo utilizado na realizagio das exposicoes foi o de
justaposi¢do. Esse mecanismo cria tensdes entre as obras e é
resumido da seguinte forma: é a “interposi¢do de uma obra
em relagdo a outra, ou seja, é aquele que cria um atrito con-
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ceitual baseado em uma diversidade de questdes (formais,
conceituais, historicas, etc.)”. Nas exposigoes que abrangem
uma quantidade de obras, o recorrente eram as analogias e a
cronologia como meios de organizar a colocagio no espago ex-
positivo. Por meio da justaposi¢do das obras, ndo precisam mais
se adequar a modelos formais, pelo contrario, a supressio da
cronologia e das analogias formais possibilitou arranjos em que
a obra assume um novo contexto trazendo um dialogo inova-
dor entre elas. Outro mecanismo que junto com a justaposicao
trouxe um novo formato de projetos curatoriais foi o “modelo
labirintico” de curadoria. Esse modelo, segundo Fidelis:

[...] teria entdo a incumbéncia de satisfazer um
conjunto de necessidades, combinando politica, conceito,
significado e produtividade curatorial, na medida em que
possibilitaria construir outros meios de negociagdo do es-
pago com a obra, levando em consideragdo ndo somente
analogias formais, mas também varios outros fatores em
um contexto de justaposigdo.”’

Essas atitudes que criaram projetos cura-
toriais inovadores no MARGS suscitam novos questiona-
mentos no que diz respeito a sintonia que pode existir entre
métodos tradicionais e contemporaneos, pois ao estabelecer
o foco no acervo é possivel a criagdo de exposicdes que tra-
gam para o debate essas novas proposigoes e que elas pos-
sam ser estudadas e constituir um corpo para investigacoes
nos modos de apresentar a arte. Talvez, neste momento, haja
a necessidade de se debrugar sobre os projetos realizados e
pensar quais transformagoes eles estdo trazendo para dentro
do museu. O certo é que as curadorias tém o ponto de parti-
da no acervo e buscam a partir do didlogo entre as obras im-
primir um senso de histéria e gerar conhecimento, demons-
trando uma visdo contemporanea de como deve ser tratado
uma cole¢do museoldgica.
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EXPOSICAO PEDRO WEIGARTNER — FOYER DO TEATRO SAO PEDRO EM 1957

A Exposigdo marca a inauguragdo da primeira sede do MARGS, no “Foyer
do Teatro Sdo Pedro” e inicia o programa de exposigdes do museu. A mostra
contou com 58 obras provenientes do acervo do MARGS, de instituigdes do
Estado, de diversos museus do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, assim como de
colegdes particulares.



0 MARGS E A SUA SEDE PROVISORIA

Reportagem do Correio do Povo de 29 de setembro de 1973 exaltando a mu-
danga do MARGS para uma nova sede, ainda que provisoria, como uma nova
fase para museu. A nova casa situava-se na antiga sede do Cotillon Clube, na
Avenida Salgado Filho, que segundo a reportagem melhoraria em muito as ins-
talagoes da institui¢do comparado ao sétdo velho do Teatro Sdo Pedro.
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FOTO DA INAUGURAGAO DA NOVA SEDE DO MARGS, NO ATUAL PREDIO.

O diretor do MARGS, Luiz Inacio Medeiros, o Governador Sinval Guazzeli, a
Primeira dama do Estado Ecléa Guazzeli, o Secretario de Educagéo e Cultura do
Estado Placido Steffen e demais autoridades no desenlace da fita de inauguragao
da nova sede do MARGS - 26 de outubro de 1978.
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Almagem Sobre o Mar, de Luiz Gonzaga

(Acervo do MARGS)

FOTO DA VISITA DO GOVERNADOR A EXPOSICAO NA INAUGURACAO DA
NOVA SEDE DO MARGS — 26 DE OUTUBRO DE 1978

O Governador Sinval Guazzeli, a Primeira dama do Estado Ecléa Guazzeli, o Se-
cretério de Educagdo e Cultura do Estado Plécido Steffen e o Diretor do Museu
Luiz Indcio de Medeiros na exposi¢do que inaugurou a nova sede do MARGS.
Na foto pode-se notar a presenca de importantes obras do nosso acervo, tais
como: O Obelisco de Avatar de Moraes, A Imagem Sobre o Mar de Luiz Gonzaga
e ao fundo a obra de Ilsa Monteiro, Ocaso.
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O Governador do Estado do Rio Grande do Sul, Sinval Guazzelli,

tem o prazer de convidé-lo para a inauguracéo da nova sede do Museu de
Arte do Rio Grande do Sul, érglo do Departamento de Assuntos Culturais
da Secretaria de Educa¢io e Cultura, &s 17 horas do dia 26 de outubro de
1978 & Praga Bardo do Rio Branco, em Porto Alegre.

CONVITE DA INAUGURACAO DA NOVA SEDE DO MARGS — 26 DE OUTUBRO O MUSEU EM BUSCA DE UMA NOVA SEDE

DE 1978. Se hd um desejo da comunidade artistica para o prédio da reportagem se torne

. . B . . anexo ao MARGS, a fim de atender as demandas crescentes museu, no ano de
Convite assinado pelo entdo Governador do Estado do Rio Granfie do Sul, Sin- 1969 a folha da tarde j4 lancava uma campanha para que o prédio se transforme
val Guazzelli para a inauguragdo da nova sede do MARGS na, ainda chamada, na nova sede da instituigdo. Alterou-se as inten¢des, mas o objetivo é o mesmo,

Praga Bardo do Rio Branco.
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ou seja, promover o continuo aperfeicoamento das instalagoes do museu a fim
deatender as demandas que se apresentam para uma instituigdo que é referencia
para as artes plasticas no Brasil.
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SECRETARIA DE EDUCACAD E CULTURA
DEFPARTAMENTD DE ASSUNTOS CULTURMIS
B MUSEL DE ARTE DO R0 GRANDE DO SUL

MARG S

BOLETIM INFORMATIVO

ANO | — NE I
&y Salgado Filko, 735 = 17 andar

Primeira publicagdo de cunho informativo e histérico do Museu. Tendo como
objetivo tornar-se: “uma fonte historica de nosso plasticismo e de nossos ar-
tistas”, como consta no editorial da publicagdo. Este primeiro exemplar abor-
da assuntos relacionados com a histéria da instituigdo, a constitui¢io de seu
acervo, as atividades de restauro e as realiza¢des no ano de 1975, assim como, a
programagdo do MARGS para o ano de 1976.



ANA ZAVADIL

E mestre em Arte Contemporanea pelo programa de Pés-Graduagio
em Artes Visuais da Universidade Federal de Santa Maria/RS. Le-
cionou curadoria no Curso de Pés-Graduagdo em Artes Visuais na
Universidade 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 cri-

ticos na area de arte contemporanea. E curadora-chefe do MARGS.

DAVID ROMPF

Escritor e curador independente em Nova York. Como editor de foto-
grafia da revista Memoir, escreveu sobre fotografos da India, Bélgica,
Inglaterra, Equador e Estados Unidos. Seus ensaios apareceram em
publica¢des como Harvard Review, Hotel Amerika, Missouri Review,
The Los Angeles Times, Newsweek e muitas outras. Leciona escrita
criativa na Universidade da Califérnia, em Berkeley e foi membro do
Writers’ Institute em Nova York. Estudou histéria da arte na Univer-
sidade de Londres. Possui formagio em direito, educagao e literatura

por Berkeley, Harvard e Universidade do Sul da Califérnia.

ENAURO DE CASTRO

E artista pldstico graduado pela Universidade Federal de Goids (1996).
Atualmente trabalha como pesquisador e técnico de reserva junto ao
acervo do Museu de Arte de Goidnia - MAG.

HUMBERTO FARIAS

Mestre em Histéria e Critica da Arte pelo PPGAV - EBA/UFR], con-
servador e restaurador associado ao Centro de Conservagdo de Bens
Culturais; atualmente é professor dos cursos de conservagio e restau-
ro da PUC - SP e da UFR], membro da diretoria da ABRACOR e do
Conselho Cultural do Instituto Brasil Estados Unidos; e pesquisador

no campo da conservagio de arte contemporanea.

LUCIANO ALFONSO

Jornalista e doutorando em Comunicagdo e Informagao pelo PPG-
COM/UEFRGS (2013). Mestre em Comunicagdo e Informagdo pelo
Programa de Pos-Graduagio em Comunicagdo e Informagio pela
mesma universidade. Graduado em Comunica¢ao Social também
pela UFRGS. Atualmente é coordenador de Produ¢do da Fundagdo
Cultural Piratini - Rédio e Televisdo. Nesta mesma fun¢do atua como

parecerista Ad hoc da Revista Estudos em Jornalismo e Midia, da Uni-

versidade de Santa Catarina (UFSC). Como assessor na drea cultural
coordenou a comunicagio de institui¢des como a Fundagio Bienal de
Artes Visuais do Mercosul, o Santander Cultural e o Instituto do Pa-

trimdnio Histdrico e Artistico Nacional do RS.

MARCIO TAVARES

Historiador, mestrando em Histdria pela UFRGS, pesquisador das
areas de histéria e memoria e histéria politica das transigoes democra-
ticas na América Latina; atualmente é Coordenador de Memdria, His-
toria e Patrimonio da Secretaria de Estado da Cultura RS, Diretor do
Arquivo Histérico do Rio Grande do Sul, Diretor do Memorial do Rio

Grande do Sul e Diretor do Museu dos Direitos Humanos do Mercosul.

RAFAEL VOGT MAIA ROSA

Critico de arte e dramaturgo, mestre e doutor em Teoria Literaria e Li-
teratura Comparada pela Universidade de Sdo Paulo. Ministra cursos
livres de artes desde 2001 e publicou, entre outros, os ensaios Até onde
se pode ir muito longe (Ars, 2007), a entrevista A Fabricagdo do Vazio
(Trépico, 2010), e as pegas teatrais Banhistas (SESC, 2005) e Enquanto
Estiver Aqui (Teatro para Alguém, 2012).

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 Catdlogo Geral das Obras do Museu.
Atualmente é coordenador do Nicleo de Acervo do Museu de Arte do
Rio Grande do Sul - MARGS.

THIERRY DE DUVE

Historiador de arte e filésofo, professor emérito da Universidade de
Lille 3. Publicou inimeros livros sobre arte e estética, tais como Kant
after Duchamp (The MIT Press, 1996), Clement Greenberg Between
the Lines (Dis Voir, 1996), Sewn In the Sweatshops of Marx: Beuys,
Warhol, Klein, Duchamp (The University of Chicago Press, 2012), Fa-
zendo Escola (Ou refazendo-a?) (Chapeco: Editora Argos, 2012). Ele
ocasionalmente tem organizado exposigdes tais como Look: 100 Years
of Contemporary Art, realizada para o Palais des Beaux-Arts em Bru-
xelas em 2000 e a represe ntagio da Bélgica para a Bienal de Veneza
em 2003. No Brasil ministrou semindrios no Centro Cultural Maria
Antonia (2005), na Fundagdo Joaquin Nabuco, em Recife (2006) e na
Universidade de Sdo Paulo — USP (2010).
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