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RESUMO

COUTO, Doris Rosangela Freitas do. CARTOGRAFIAS CURATORIAIS:
os bastidores das exposi¢cdes de arte. 2020. 163f. Dissertacdo (Mestrado em
Museologia e Patriménio) — Programa de Pés-Graduagao em Museologia e Patrimonio
da Faculdade de Biblioteconomia e Comunicacdo da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul. UFRGS. Porto Alegre, 2020.

A pesquisa buscou compreender os métodos e processos de curadoria das
exposicdes Poéticas de la democracia — Imagenes y contraimagenes de la Transicion,
realizada pelo Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, em cartaz de novembro
de 2019 a maio de 2020, em Madrid, Espanha, e Acervo em Movimento: um
experimento de curadoria compartilhada entre as equipes do MARGS, realizada pelo
Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli, aberta a visitagdo de margo de
2019 a abril 2020, em Porto Alegre, RS. Tendo como metodologia a pesquisa
qualitativa e a técnica de estudo de caso envolvendo entrevista com protagonistas,
revisdo bibliografica e a elaboragdo de mapas mentais e conceituais dos processos
de ambas as exposi¢des, permitiu identificar elementos que escapam aos registros
das montagens e que sdo fundamentais para a compreens&o da curadoria enquanto
processo, seus métodos, teias de relagdes e tensionamentos. Com ancoragem nos
conceitos de habitus, campo e capital de Pierre Bourdieu, a cartografia resultante do
estudo contribui para os campos da Arte e da Museologia, identificando lacunas nos
registros documentais das praticas expograficas, o0 que gera o apagamento das

memorias da histéria das exposicdes e da propria histéria institucional.

Palavras Chave: Bastidores de exposi¢cdes. Curadoria. Processos curatoriais. Reina
Sofia. MARGS.



ABSTRACT

COUTO, Doris Rosangela Freitas do. CURATORY CARTOGRAPHIES: behind the
scenes of art exhibitions. 2020. 163f. Dissertation (Master in Museology and Heritage)
- Graduate Program in Museology and Heritage at the Faculty of Library and
Communication at the Federal University of Rio Grande do Sul. UFRGS. Porto Alegre,
2020.

The research sought to understand the methods and processes of curating Poéticas
de la democracia — Imagenes y contraimagenes de la Transicion, carried out by the
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, on display from November 2019 to May
2020, in Madrid, ESP and Acervo em Movimento: um experimento de curadoria
compatrtilhada entre as equipes do MARGS, carried out by the Rio Grande do Sul Art
Museum Ado Malagoli, open to visitors from March 2019 to April 2020, in Porto Alegre,
RS. Using as methodology the qualitative research and the technique of case study
involving interviews with protagonists, bibliographical review and the elaboration of
mental and conceptual maps of the processes of both exhibitions, it allowed to identify
elements that escape the records of the assemblies and that are fundamental for the
understanding of curation as a process, its methods, webs of relationships and tension.
Anchored in the concepts of habitus, field and capital of Pierre Bourdieu, the
cartography resulting from the study contributed to the fields of Art and Museology,
identifying gaps in the documentary records of expographic practices, which generates
the erasure of the memories of the history of the exhibitions and institutional history

itself.

Keywords: Exhibition backstage, Curatorship, Curatorial processes, Reina Sofia,
MARGS.



Para inventar um mundo s6 seu, foi escolhido um cubo branco.

Branco evoca siléncio. Siléncio € lugar que se respeita, onde nao se fala. S¢6 fala
a arte. Na Casa Grande da sala de exposicdo moram muitos siléncios. Dirdo: mas
quantos negros artistas sdo importantes e estiveram no Cubo? Quantas mulheres
estiveram no Cubo? Na Casa Grande fala o senhor. Ele permite, ele concede, ele

interdita. Negros falam porque o senhor concede. Falam, mas devem usar a
lingua do senhor. Mulheres falam, mas para existirem na Casa Grande do Cubo

Branco tinham de ser permitidas, dobrarem-se as regras. Os senhores do Cubo
Branco, ao contar sobre o que acontece em sua Casa Grande, preferem falar de
si mesmos. Cubo, sala. Sala de exposigao. Lugar de expor coisas e ideias sobre

as coisas. De montar historias com as coisas. Sala de expor histérias. Quantos
negros nas salas dos encontros, simposios e eventos onde se conta sobre essas

historias? Siléncio! Todo encontro que narra as coisas que acontecem no Cubo
Branco tem um qué de Casa Grande.

Igor Simoes

O muro, a inscricdo. 2019
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1 INTRODUCAO

A arte desvela o mundo em pinceladas sutis como nas aquarelas de Monet ou
nas realidades sulinas pintadas por Lutzenberger, na tinta jorrada da tela de Joan Mir6
ou nas colagens cubistas de Vik Muniz, nos corpos nus de Rodin ou nas mulheres
esculpidas por Abelardo da Hora, no mundo de esperanga sol e luz dos girassois de
Van Gogh ou no dourado trigal de Visconti, na criagao surrealista de Dali ou na
antropofagia de Tarsila, nos humanos metalizados em 3D de Chade Knight ou nas
esculturas de vivas cores curvas de Tomie Ohtake e em milhares de modos de
expressao que sdo, por vezes, ténues fronteiras entre o material e o imaginario.

O humano, que se revela pelo sensivel expresso nas multiplas linguagens
artisticas, carregadas de leituras de mundos, esta ao alcance uma parte das pessoas
e necessita de pontes para chegar a outras que se veem afastadas, empurradas para
longe das obras, seus criadores e das instituicbes que as guardam e expdem.

Essa ponte se constitui na mediagdo onde o museu de arte, a galeria, o centro
cultural e o proprio atelié sao alguns dos espagos de edificacdo de discursos que
auxiliam (ou ndo) na compreensao da arte. Um dos dispositivos institucionais para
essa mediacao sao as exposigdes.

A exposicao é antes de tudo discurso e como tal € permeado por concepgdes
e intencionalidades. Contudo, seu processo constituinte € tdo vasto quanto complexo
e tem na curadoria sua légica estruturante. E dela a fala. A curadoria, nos dizeres de
Ramos, “tem algo a dizer” (2010, p.13).

O manual intitulado: Effective Exhibitions Guidelines for Good Practice, da
Museums and Galleries Commission, do Reino Unido, reforca a importancia dessa
mediacao chegando ao ponto de afirmar que muitos visitantes consideram que os
museus sao as proprias exposicdes, evidenciando a centralidade da apresentacéo do
acervo no fazer museal.

O discurso museoldgico encontrado na exposigcdo se vale de muitos signos,
extrapolando as palavras. Ele é elaborado em multiplas dire¢cdes e utiliza, por
exemplo, o espago da montagem, elementos de representagao grafica, iconografias,
autoralidades, sons e siléncios. “Tudo na composicdo desse discurso potencializa
mensagens de qualidade semantica”. (GONCALVES, 2004.p,29). Trata-se de um

processo multidisciplinar.
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Marilia Xavier Cury (2005, p.13) critica a forma como um grande numero de
bibliografias indica “como fazer uma exposi¢ao” ou os relatos de “como as exposig¢des
foram feitas”, sem que sejam abordadas as escolhas possiveis, as opgoes
descartadas e suas fundamentacgdes.

Cury (2005, p.14) relata uma mudanga em como as exposi¢des sao vistas pelas
instituicbes e indica que a Museologia “vem revisando algumas posturas e,
consequentemente, a dindmica metodologica” que se reflete na forma de conceber e
montar exposi¢cdes — entendendo-as como um dos principais dispositivos da
comunicagao museoldgica.

A autora afirma que os passos do processo sao 0s mesmos e que a variante é
a metodologia empregada, levando-se em conta a concepgao de publico a quem se
destina a exposigao.

Independente da metodologia adotada, uma das figuras emergentes inseridas
no planejamento, concepgao e montagem de exposi¢des sdo os curadores.

Olhar atentamente para a curadoria significa primeiramente compreender o
papel do curador. Quem sao os profissionais que vem desempenhando essa fungéao?
Quais sédo os tensionamentos e negociagdes que se estabelecem? Quais os
movimentos que ocorrem nos bastidores de uma exposi¢cao de arte? Quem sio os
atores envolvidos nas montagens? Que papeis lhe sédo atribuidos? Em que medida
exposic¢oes realizadas em distintos espacos tem procedimentos semelhantes? Que
convergéncias e dissonancias podem se perceber entre a curadoria de arte e a
curadoria museologica?

A exposicao das ideias do curador esta diretamente refletida na forma como ele
concebe a montagem, conforme Cintrdo (2010, p.15). A autora enfatiza que “a selegéo
das obras”, seja “estabelecendo relagdes formais ou conceituais entre as pecgas
expostas” ou sua distribuicdo “de forma estratégica pelo espago” pode facilitar a
compreensao ou apresentar “um labirinto de ideias onde o visitante se sente perdido”.

Para as artes visuais a exposicdo é o meio de apresentacao publica da obra de
arte, raz&do para que se movimente toda a engrenagem de uma montagem como nos
indica Carvalho (2012):

A exposicdo desempenha um papel central no campo das artes visuais,
configurando-se como uma espécie de moldura — a qual pode assumir
diferentes formatos ou privilegiar determinados enquadramentos — que afeta
de forma significativa o modo de visualizar e pensar a arte. A prépria narrativa
apresentada pela histoéria da arte, via de regra, considerada como a forma
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hegemoénica de discurso “sobre” a arte e tradicionalmente focada no estudo
da obra, é devedora ou esta intrinsecamente articulada ao que se apresenta
através das exposicoes e das politicas que os museus e centros culturais
adotam para a constituicdo € o manejo de seus acervos, especialmente no
que concerne a producao modernista e contemporanea. (CARVALHO, 2012,
p. 48)

A propria definicdo de curadoria passou por atualizacdes e envolve diferengas
qgue se localizam nos modos como ela é realizada, assim como quem € o sujeito que
a executa.

As muitas definicbes de curador e curadoria encontram aproximagdes,
complementariedades e em alguns casos dissonéncias quando se analisa o conceito
da Museologia e das Artes.

Percorre-se o pensamento da musedloga Cristina Bruno (2008) para dar partida

na compreensao da Museologia sobre curadoria:

Desde o inicio desse percurso, as agdes curatoriais denotaram certa
cumplicidade com o pensar e o fazer em torno de acervos de espécimes da
natureza e artefatos, evidenciando o seu envolvimento simultdneo com as
questdes ambientais e culturais. Dessa forma, o conceito de curadoria tem
em suas raizes as experiéncias dos gabinetes de curiosidades e dos
antiquarios do renascimento e dos primeiros grandes museus europeus.
(BRUNO, 2008, p. 25)

A pratica do colecionismo repercutia na sociedade como sindnimo de status,
onde 0 acesso a colegcdo dava-se para convidados especiais, geralmente membros
da nobreza, convertendo-se em um evento social da maior importancia.

Bruno (2008, p.25) nos lembra que o colecionismo se origina “das expedigodes,
dos saques e dos processos de espoliagdo de referéncias patrimoniais”. A autora
afirma ainda que para além de “observar, coletar, tratar e guardar”, que esta na génese
do colecionismo, € necessario ainda “controlar, organizar e administrar”. Portanto,

dessas demandas nascem o0s primeiros museus e a curadoria museoldgica.

Por um lado, os acervos de espécimes da natureza necessitavam de agoes
inerentes a “proceder a cura” de suas colegbes e, por outro, os acervos
artisticos exigiam agdes relativas a “proceder a manutengéo” de suas obras,
impondo acgbdes diferenciadas, permitindo a diversidade de modelos
institucionais, potencializando a especializagdo de museus e o surgimento de
diferentes categorias profissionais: o curador e o conservador. Essa
perspectiva consolidou, por exemplo, as diferengas iniciais entre os perfis dos
Museus de Historia Natural em relagdo aos Museus de Arte, e até o século
XIX essa diversidade tipologica caracterizou o universo dos museus.
(BRUNO, 2008, p. 25)
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Bruno afirma ainda que “os elementos europeus referentes a origem do
conceito de curadoria ampliam-se e se mesclam com distintas trajetérias locais,
permitindo a percepcao de outros matizes para a elaboracdo da definicdo de
curadoria” (BRUNO, 2008, p.27). O autor ainda nos acrescenta, dizendo que:

“[...] proceder a cura” passou a ser interpretado como um conjunto de
procedimentos inerentes a selegao, coleta, registro, analise, organizagao,
guarda e difusdo do conhecimento produzido. Trata-se de uma articulagdo de
procedimentos técnicos e cientificos que tém contribuido sobremaneira para
0 nosso conhecimento relativo as questdbes ambientais e culturais de
interesse para a humanidade. (BRUNO, 2008, p.28)

Esse conjunto de procedimentos apontados por Bruno (2008), relativos a
curadoria museoldgica, a diferencia da curadoria de arte conforme observado por
Meneghetti (2016),

Na Museologia, a curadoria é entendida, muitas vezes, como parte conjunta
e/ou complementar a exposigcao ou a conservacgao do acervo dos museus. Ja
a curadoria nas Artes Visuais, passa tanto pelas exposi¢des, quanto por
projetos, producdo de publicagdes, Happenings, seminarios, cursos, oficinas
e outros diversos e diferentes formatos. (MENEGHETTI, 2016, p. 10)

Raupp (2010) chama a atengéo para a distingdo que o termo “curador” adquire

em diferentes paises e as respectivas atribuicdes. Nos indica a autora que,

Apesar de o termo “keeper” ser sindbnimo de “curator” em inglés, ha uma
diferenciagdo entre as atividades de curador e conservador, no caso
“conservador’ ou “conservateur”’, em francés. Na Franca as categorias
profissionais bem distintas, ha os conservadores de museus, os especialistas
em museografia, os curadores de exposigdo, nomeados “commissaire
d’exposition”, e os curadores avaliadores, “commissaire-priseur”, vinculados
aos leildes de arte e espodlios patrimoniais. O termo inglés “curator”, curador
e “curatorship”, curadoria, acabaram sendo assimilados internacionalmente,
inclusive no Brasil. Na Franga é mais usado “commissaire”, assim como na
Espanha, “comissario, na Itdlia, “curatore” e nas linguas germanicas
“kurator”.(RAUP, 2010, p. 29)

Em que pese o fato de que no século XVI, quando surgiram os primeiros
gabinetes de curiosidade, haver uma pessoa responsavel por sua organizagao e
cuidado, naquela época nao se tratava de um curador na concepg¢ao da fungdo como
conhecemos hoje, surgido na segunda metade do Século XX. De acordo com Oguibe
(2004,p.12) se configurava em um agente cultural influente, “como uma figura

poderosa, principalmente entre os artistas, que talvez o concebam como uma
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inevitavel porta para a visibilidade [...]", sem o qual nenhuma obra de artista entraria
em um museu ou participaria de uma Bienal.

O autor refere que entre os anos 1970 e 1990, a influéncia académica e do
critico de arte reduz seu poder no direcionamento da carreira artistica enquanto o
curador assume esse papel e se torna uma figura central na diregdo do gosto acerca
da arte.

A figura do curador, ao que parece, sempre foi revestida de controvérsias e
assim como em outras profissdes passou por evolugbes com relacdo as suas

atribuicbes como aponta George:

O papel do curador hoje pode ser igualmente amplo e abrangente. Pode
incluir a tomada de decisbes sobre o que € adicionado a uma colegao
(aquisigdo por compra, comissédo ou presente); produzir pesquisa original e
profunda em um objeto ou colegdo de objetos; o cuidado e documentagao
das obras; e o compartilhamento de conhecimento com o publico e / ou pares
através de publicagdes académicas e exposigdes. (GEORGE, 2015, p. 6)

Martinez (2017, p. 3) diz que:

A curadoria parece lancar sobre obras de arte um olhar que articula, em um
eixo sincronico, diversas opgoes de entendimento para, circunstancialmente,
produzir um discurso coeso. Essa coesdo é uma espécie de forga
aglutinadora, que pode gerar um discurso integrado, ainda que formado por
componentes em conflito.

Dutra (2014, p.31) aponta a curadoria como “um espacgo de negociagéo que,
ao potencializar discussbes contemporaneas, demonstra uma vontade de
experimento e posicionamento critico”. Ao discutir curadoria compartilhada, a autora
faz uma incursao pelos séculos XVI a XVIIl. Reporta-se aos primeiros saldes de arte
e ao se referir ao modo como eram expostas as obras nos saldes de Paris adota a
expressao “de forma acumuladora” para descrever a apresentacdo de paredes
cobertas por telas do chao ao teto (2014.p.24).

Em um salto cronolégico nas reflexdes da autora, ela discorre sobre a
introducao de painéis nos espagos expositivos e informa que havia variagdes no seu
uso, ora coberto por tecido branco, quando se pretendia uma suposta neutralidade,
ora coberto por tecidos coloridos enquanto elemento decorativo.

Segundo a autora a introdugao dos painéis nao resolveu, por si, a delimitagao
do espaco a ser ocupado pelas obras, que teriam sofrido a primeira orientacao estética

a partir do Folkwang Museum, na Alemanha, primeiro museu a utilizar o cubo branco
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e a adotar o espagamento entre as obras, em 1907, tornando-se inspiragao para
outras instituicdes que vieram depois, como foi o caso do MoMa, que inaugurou em
1929 e cuja reforma em 1984 consagra as paredes brancas como o espaco ideal para
a exibigao de obras de arte, buscando minimizar a interferéncia do ambiente na leitura
do visitante.

Cintrao (2010, p.34), relata a atuacdo de Alexander Doner, diretor do
Landesmuseum (Alemanha) no periodo 1922 a 1937, que desenvolveu cenografias
para criar atmosferas envolventes nas exposi¢cdes do Museu. Pioneiro em ambientar
a exibicdo das obras, Doner além de adotar unidades narrativas nas salas das
exposicdes, que organizava de acordo com cada periodo, langou também a primeira
proposta de material impresso de apoio ao visitante: uma espécie de roteiro de
visitagdo com informagdes sobre as obras e onde localiza-las.

Dadas as introducdes desses novos modos de expor, para a autora, Doner
incorpora a figura do curador e realiza um projeto curatorial que estabelece uma nova
relagdo com as obras, com 0 espago e com o visitante.

Para Castillo (2015), o fazer curatorial € um “trabalho em processo”, logo,
“ensaistico e experimental”. Para a autora o curador € uma “[...] funcdo codependente
do artista, do produtor que operacionaliza as escolhas curatoriais, da instituicao e da
agéncia fomentadora ou financiadora”.

Mais especificamente sobre o papel do curador e seu discurso em exposi¢oes
de arte, Sofia Patao (Barcelona, 2014), em seu estudo sobre Os lugares da arte:
identidade e representacdo (tradugao minha) identifica um poder “quase hegemdnico”
do curador no fendbmeno das exposicdes e aponta o impacto que tal fato vai causar
no “modismo” das curadorias de arte, em especial quando se refere ao curador
independente.

Hernandez (2013), ao estabelecer um panorama sobre a Museologia
espanhola, traz a tona a contestacao de artistas acerca do papel do museu. Relata a
autora que eles o “‘concebem como um espaco aberto a inovacio, ao estudo e a
experimentagdo” (HERNANDEZ, 2013, p.352), ressaltando que a partir dessa visédo o
visitante passa a ter lugar de centralidade em que, “as exposi¢cdes apresentam as
obras sem seguir um critério bem definido, deixando maxima liberdade para que cada
visitante possa elaborar seu préprio discurso” (HERNANDEZ, 2013, p.352). Em
sentido idéntico se pronuncia Martinez,
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Portanto, considerando que existe em qualquer situagdo em que um objeto
de arte é visto uma reciprocidade situacional, afirma-se também que a obra e
os olhares que Ihe sdo dirigidos estdo em permanente atualizagdo. Ou seja,
exposicoes sao situacdes que existem em fungao de suas interpretagoes. No
contexto do discurso curatorial, uma obra de arte passa a produzir sentidos
que pertencem fundamentalmente a temporalidade das respostas que gera.
(MARTINEZ, 2007, p. 24)

Em artigo intitulado A Invencdo dos Curadores, publicado em 2014 na Revista
Artes & Ensaios (PPGAV/EBA/UFRJ), a holandesa Vesna Madzoski, historiadora da
arte, apresenta elementos de bastidores da curadoria bastante interessantes. Ela
relata minuciosamente a troca de correspondéncias entre o diretor do Museu Stedelijk
de Amsterdam, em 1960, e um grupo de artistas denominados Internacional
Situacionista, representados por Constant Nieuwenhuys, Guy Debord e Asger Jor,
onde a discussao se da em torno do projeto curatorial para a ocupagao de duas salas
a convite da Instituicdo e da necessidade de aprovagao do projeto pelos bombeiros.

A proposta expografica apresentada pelos artistas previa uma espécie de
“labirinto”. N&do podendo o museu arcar com o custo da obra, o diretor sugeriu a
modificagao do projeto alegando que seria muito dificil aprova-lo no departamento dos
bombeiros. Os artistas recusaram-se a fazé-lo, declinando da proposta de ocupacéao
em carta enviada ao diretor.

Madzoski (2014 ) indica que os bombeiros e suas exigéncias foram tdo somente
o pano de fundo, indicando uma disputa de espago e poder onde o grupo de artistas
curadores pretendia promover uma ruptura na maneira de expor “a contrapelo” das
“‘exposicdes espetaculo” criadas pelo capital e destinadas ao mercado da arte.
Propunham uma diluicdo das fronteiras entre o museu e a cidade que havia para além
dele.

O caso é apresentado pela autora como ilustracdo do que acontece nos
bastidores das montagens e das praticas museais.

Florido (2015), alude ao declinio do critico de arte e ao surgimento e ascensao
da figura do curador, indicando seu poder e responsabilidade pelas seleg¢des
articuladoras de discursos que extrapolam a obra, conectando-a em redes de

significados construidos por essa nova e polémica figura.

No lugar do legislador, daquele que determina a priori os destinos da arte,
entra em cena, supostamente, o propositor de hipdteses infinitas de
exposicdo. O curador é aquele que, no momento em que a arte é
descontextualizada das grandes narrativas que a legitimavam em verdade,
toma a obra e a inscreve em uma determinada situagcao expositiva. Mas isso
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foi precedido pela propria pratica artistica e ndo o contrario. Ou seja, foram
as inumeras experimentacgdes artisticas que deslocaram a énfase na obra
ensimesmada e autossuficiente para seu carater relativo e para as relagdes
que estabelece além de si. Por isso, qualquer recorte curatorial é fruto de uma
escolha que nao exclui o carater arbitrario. (FLORIDO, 2015, p. 58)

Aracy Amaral, critica e curadora de arte, em 2014, ao conceder uma entrevista
a Revista Patriménio Cultural Paulistano, opina sobre a atuacéo do curador e fala das
diferengas dos seus projetos curatoriais para a forma de atuacdo dos jovens
curadores. Para ela ha um afastamento do curador do processo criativo do artista e
por conta disto curadorias revestidas de certa aridez.

Antigamente, quando a gente ia fazer uma exposigao, a gente ia ao atelié do
artista e conversava com ele, escolhia as obras. Hoje vocé vé, muitas vezes,
o artista preparando as obras. Vocé nao vai la para selecionar, ele ja tem a
obra para aquela exposi¢ao. Sou de uma geragao tdo outra que vou a casa
de um artista e posso dizer a ele: “Estou me interessando por esse periodo
da sua obra”. Talvez esse dialogo que tenho ndo seja possivel para o curador
que tem 30 anos. (AMARAL, 2014).

Em outra perspectiva sobre a figura do curador, o norte americano Oguibe
(2004) vincula o curador ao mercado quando esse passa a atuar sem “a ligagao
umbilical com as instituicbes que promovem a arte”, fundando uma figura capaz de
atuar de modo independente, mas que continua a depender do espaco institucional
para executar suas ideias e afirmar seus discursos. Para esse autor o “curador

independente” esta mais atrelado ao mercado.

A profissao de curador na arte contemporanea foi diversificada e ampliada
para fora da estrita, e possivelmente obrigatdria, associagao institucional que
a caracterizou nas décadas anteriores. Novos espagos e areas de pratica
surgiram, incluindo, por exemplo, aqueles que hoje sdo ocupados de uma
forma mais significativa pelo curador independente ou viajante, o qual é mais
livremente conectado a galeria, museu ou cole¢do, podendo ainda agenciar
projetos de mercado ou consultoria para essas instituigdes, além de perseguir
projetos fora da esfera institucional. Isso significa que o curador agora pode
existir e atuar sem a reputagdo e o estigma da instituicdo, dependendo,
contudo, de instituicdes a fim de concretizar seus projetos.

Regina Teixeira de Barros foi Curadora da Pinacoteca de Sao Paulo. Entre
outros projetos, a curadora apresentou, em 2016, na Fundagao Iberé Camargo a
exposicdo Arte moderna na Colegdo da Fundacdo Edson Queiroz, vinculada a
Universidade de Fortaleza. Em entrevista publicada no site da Universidade, em abril

de 2019, a curadora indica o que é, em sua concepg¢ao, o curador em nossos dias,
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localizando-o como curador de cole¢ao ou curador independente e problematiza as

possibilidades de atuacido de ambos.

Entao eu acho que quando vocé é curador de uma instituicdo, vocé esta
amarrado, no bom e no mau sentido, com uma colegao especifica. Entao,
sempre que eu pensava uma exposicado, eu tinha que pensar a partir da
colecao da Pinacoteca. Outro tipo de curadoria é a curadoria independente,
onde vocé nao esta vinculado a uma instituicdo unica. Mas na verdade eu
digo que o curador independente € o curador mais dependente do mundo,
porque ele depende de todo mundo. Ele depende dos empréstimos que vocé
vai conseguir em uma instituicdo e em outra. Dos colecionadores também.
Na verdade, acaba sendo um trabalho de regéncia de uma orquestra
sinfénica, porque vocé é o centro de muitas atividades, iniciando por conceber
a ideia. Depois vocé precisa tornar essa ideia clara, através de obras. As
obras é que vao dizer se a minha ideia é factivel, pertinente ou ndo. Sao as
obras que vao me guiar. (BARROS, 2019)

Lisete Lagnado (2015), ao escrever o artigo Por uma revisgo dos estudos
curatoriais discute as intervengdes sofridas nas atividades dos curadores e situa
alguns elementos das negociagdes de bastidores que colocam em xeque a
transparéncia das relagdes institucionais com os profissionais designados para a
criacao dos projetos de apresentacdo publica das suas obras, através das exposigdes.

Temos a obrigagao de explicitar aos jovens entusiastas que ingressam nos
programas de “artes visuais” que a curadoria ja ndo € a mesma profissao
“independente” que Harald Szeemann (1933-2005) legou ao mundo da arte;
que a responsabilidade do fund raising hoje consta em muitos contratos
internacionais; que a censura dominou uma atividade que parecia livre até
dos entraves académicos. Ignoradas (de forma consciente ou nao) pela
critica especializada que visita exposicbes, as mazelas cotidianas das
negociagdes curatoriais para conseguir erguer um conjunto coeso de obras
ndo deveriam permanecer na zona confidencial do n&o dito, uma vez que
carregam a poténcia de iluminar a porgéo perversa da engrenagem do circuito
da arte. A esfera do siléncio (ou segredo profissional) exige um balango entre
argumentos corporativos versus sensacionalismo, fragilidade versus
transparéncia das instituicbes publicas. Nao é tarefa facil discernir quais
informagdes tém valor e fungéo para integrar a analise de uma exposigao, a
ponto de transformar a percepgédo que teremos dela, podendo até mesmo
mudar o sentido das obras. (LAGNADO, 2015, p. 95)

E importante destacar que o curador e a curadoria como nos apresentam
Lagnado (2015) e Barros (2019), no Brasil, sdo relativamente novos, ja que o grande
alavancamento das atividades curatoriais no pais se deu a partir dos anos 1990.

Em igual sentido se manifesta Tejo (2017, p. 11) que nos lembra que “no inicio
da década de 1980, s6 existiam trés bienais no mundo”, embora, “existiam os
curadores que trabalhavam nos bastidores dos museus, chamados de conservadores

dos museus”.
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A autora (2017, p.14) alerta ainda para o fato de que “diferentemente do campo
da curadoria na Europa e nos Estados Unidos que nasceu nos museus e centros
culturais, o campo da curadoria no Brasil descende da critica de arte”. Para a autora
Aracy Amaral, Frederico Morais e Walter Zanini sao “curadores historicos amplamente
reconhecidos como pioneiros pelo mundo da arte e que fazem parte de uma geragao
que vivenciou justamente a mudanca de status de criticos de arte para a de
curadores”.

Flérido no artigo intitulado Curadoria: deslocamentos, impasses,

possibilidades, mostra sua visao do curador. Diz a autora:

[...] o curador é um propositor de atuagdes ou experimentacdes, em que 0s
artistas tém de elaborar projetos e realizar trabalhos especificos. Muitas
vezes, tem a sensibilidade de perceber manifestagdes artisticas muito
préximas que, se desconhecendo, comegam a surgir em locais distintos, mas
que sintomatizam urgéncias comuns. Ou entdo, com o propodsito de realizar
uma revisao da histéria da arte, reapresenta as obras do passado, fazendo
emergir os sentidos recalcados pelos grandes discursos ou por uma suposta
neutralidade da montagem e do lugar de exposi¢cdo. Ele assume, desse
modo, o compromisso de desestabilizar as leituras autorizadas, projetando
sobre a obra, novas abordagens, outras vizinhangas. (FLORIDO, 2015, p. 9)

Bassas (2016, p. 11) ao realizar o cruzamento da filosofia com a teoria e pratica
da arte contemporanea situa a figura do curador como essencialmente “dialética” e
avisa que essa perspectiva pode conduzir a ideia equivocada do saber absoluto e de
mas recordacdes sobre o exercicio profissional, todavia ressalta tratar-se de um
paradigma de compreensdo originado pelas entrevistas realizadas com vinte e seis
comissarios espanhois com atuacodes distintas quanto a forma como produzem suas
exposi¢cdes quanto onde se inscrevem territorialmente. Sua afirmagao baseia-se no
relato dos dialogos constantes e necessarios “con la instituicion y su diretor/a, com el
artista y su obra, com el publico y el critico — incluso se ve obligado a dialogar com ‘el
politico’ de turno que se inmiscuye en tal exposicion [...]".

Tive minhas incursdes pelo mundo da curadoria quando nem sabia que era
assim que se denominava quem planejava e levava a execugdo uma proposta
expografica. Tampouco que a linha de curadoria que eu executava pertencia a
Museologia Social quando curei a Exposigdo Mulheres em Prosa & Verso, instalada
no hall da prefeitura da cidade, a partir do recebimento de poemas da comunidade

cujo tema fosse o universo feminino.
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Outras iniciativas seguiram-se depois como a Mostra Por tras das Grades
desenvolvida com textos de presos do presidio regional de Pelotas e fotografias de
ambiente prisionais de Moénica Torres, instalada inicialmente no Casardo 2 do
complexo de casardes historicos da Praca Cel. Pedro Osério e mais tarde no hall da
Assembleia Legislativa do Rio Grande do Sul — ali mostravamos o lado humano da
detencdo e do cumprimento de pena.

De modo semelhante se deu a mostra Olhares, realizada com texto de
mulheres da penitenciaria feminina Madre Pelletier, em Porto Alegre, cidade em que
residia a época. Essa contou com leituras dramatizadas da atriz Carmen Silva em um
evento naquela casa de detengcdo e em um encontro para juizes. Mais tarde foi levada
ao saldo negro do Ministério da Justica, em Brasilia.

Por fim em 2018, traduzi o dilema da violéncia doméstica numa instalacao
chamada Amor que mata: do sonho ao pesadelo do feminicidio, apresentando-a em
Porto Alegre no Centro Cultural CEEE Erico Verissimo e na Universidade de Passo
Fundo, ocasidao em que percebi que a curadoria de temas como esse pode fazer com
que as pessoas se sintam ali representadas ao dar entrevista a uma repérter da TV
local que chorava enquanto eu falava do sobre a viléncia doméstica.

Nao se tratavam de exposicdes com acervo, com a aura da arte ou o
testemunho inconteste dos objetos histéricos, mas foram experiéncias de conduzir
narrativas do humano e suas multiplas faces que foram gerando em mim um
apaixonamento pelo ato de curar que nio € outra coisa sendo a aposta no sensivel e
na producao de experiéncias ao publico — ainda que estas atinjam diferentes niveis
para cada pessoa, atravessando-as de modo especifico.

Por fim, desde o inicio de 2019 ocupo o cargo de dire¢do no Museu Julio de
Castilhos — museu historico gerido pela Secretaria da Cultura do Estado do Rio
Grande do Sul, acumulando também a funcao de curadora geral. Logo, ao olhar para
a figura do curador, olho também para minhas préprias praticas.

E fato que a figura do curador, no campo da Museologia no Brasil, salvo quando
vinculados aos museus federais ou grandes museus privados, ndo possui a
glamurizagao que atingiu no campo das Artes. De modo geral, a curadoria de arte vem
carregada de status e autoridade, pois é preciso ser um profundo conhecedor do que
sera apresentado a fim de estabelecer conexdes entre as obras, identificar aspectos
formais que promovam vinculos ou que evidenciem diferengas, que gerem tensodes

programadas, que aproximem o publico do belo — ndo raras vezes com textos de
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apresentacao complexos e incompreensiveis para nao iniciados. Ainda se mantém
nesse campo uma perspectiva elitizada da arte e seu acesso, ainda que muitos
movimentos pela democratizagcdo e pela fluidez do conteudo para publicos nao
alfabetizados em Histéria da Arte, venham se ampliando e sendo postos em pratica.

Note-se que nao estou dizendo que realizar curadoria em outras areas significa
que nado ha qualidade na producdo, tampouco que qualquer pessoa esta apta a
produzir sem conhecimento prévio do acervo ou tema. Refiro-me ao peso que a funcao
atribui em campos distintos de atuacdo do curador, vinculando essa diferenca a
distincdo que os museus de arte sempre tiveram com relacdo aos demais.

Observa-se ainda no ambito da Museologia com mais frequéncia a pratica da
curadoria compartilhada, onde os envolvidos nas montagens, na maior parte das
vezes, centram-se menos em assumir a autoralidade do discurso que empodera o
curador e mais em produzir um discurso mediador da extroversao do(s) objeto(s)/tema
a partir do exercicio curatorial coletivo, ressignificando assim as relagdes de poder
que constituem o processo de concepgédo e montagem de exposicoes.

O ponto de interesse que me conduziu nessa pesquisa foram os bastidores da
atividade curatorial, identificando elementos que escapam aos registros das
montagens e que sdo fundamentais para a compreensdo da curadoria enquanto
processo, assim como da historia das exposi¢des e da propria historia institucional,
contribuindo desse modo para os campos da Arte e da Museologia.

Os estudos disponiveis abordam em larga escala os fazeres atinentes a figura
do curador e as agdes envolvidas nas montagens de exposi¢des, contudo, escapam
as formulagdes tedricas, assim como aos registros e historias das exposigdes, o que
se passou no dia a dia desde a ideia de realiza-las até sua abertura ao publico,
constituindo sua cartografia em importante contribuicdo para os campos ja referidos.

Assim é problema de pesquisa dessa dissertacdo identificar e analisar os
bastidores, “o por tras da cena”, de duas exposicdes de arte, respectivamente: no
Museu Reina Sofia, a exposicdo Poéticas da democracia: imagines y contraimagines
da transigdo e no Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli - MARGS, a
exposicao Acervo em Movimento: um experimento de curadoria compartilhada entre
as equipes do MARGS, ambas exposi¢cdes do acervo destas instituicbes. Os objetivos
especificos sdo: a) Verificar os registros documentais disponiveis de tais exposi¢des
e analisar se sdo suficientes ou ndo para preservar a histéria da exposi¢cao e da

Instituicdo; b) Compreender as relagdes sistémicas vinculadas as montagens; c)
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Identificar os movimentos dos bastidores das exposi¢cdes de arte assumindo tratar-se
de um campo e analisar a ocorréncia de relacdes de poder e como estas impactam o
processo.

A metodologia adotada foi a pesquisa de campo, com a realizacdo de
entrevistas com agentes envolvidos nas respectivas montagens e a cartografia —
método desenvolvido por Deleuze a partir de Foucault, que consiste na analise dos
dados baseada no olhar critico e atento para a questao sistémica ou para os “rizomas”

que se formam no ambito das relagcdes sociais.

[...] cartografia social aqui descrita liga-se aos campos de conhecimento das
ciéncias sociais e humanas e, mais que mapeamento fisico, trata de
movimentos, relagdes, jogos de poder, enfrentamentos entre forgas, lutas,
jogos de verdade, enuncia¢des, modos de objetivagao, de subjetivagéo, de
estetizacdo de si mesmo, praticas de resisténcia e de liberdade. Nao se refere
a método como proposicdo de regras, procedimentos ou protocolos de
pesquisa, mas, sim, como estratégia de analise critica e agado politica, olhar
critico que acompanha e descreve relagdes, trajetérias, formagdes
rizomaticas, a composi¢ao de dispositivos, apontando linhas de fuga, ruptura
e resisténcia. (FILHO; TETI, 2013, p. 47).

Os autores afirmam que a cartografia nos permite gerar mapas com “uma
topologia dindmica, lugares e movimentos de poder, traga diagramas de poder, expde
as linhas de forga, diagrama enfrentamentos, densidades, intensidades” (FILHO;
TETI, 2013, p. 47), que sao as linhas condutoras das relagdes sistémicas e dos jogos
que interessam analisar nesta pesquisa.

O meétodo cartografico oferece ainda a vantagem de permitir o exame das
relacbes capilares, demostrando processos que nao se encaixam nos modelos
universais ou nas macropoliticas. Sao essas possibilidades que conduziram a opcéao
por este método.

Também se faz necessario esclarecer que o critério de definicdo das
exposicoes estudadas levou em conta a ocorréncia das montagens na ocasido da
entrevista ou terem ocorrido em tempo recente, com vistas a captar etapas do
processo curatorial que sdo importantes e que poderiam nao serem percebidas ou
lembradas pelos entrevistados acaso tivesse transcorrido muito tempo.

O Museu Reina Sofia € um dos estudos de caso nesta pesquisa por dois
fatores: o interesse em compreender como se estrutura a curadoria em um museu
com curadores de colecdo, que se dedicam a estuda-las em profundidade e a
oportunidade de estar em Madrid quando a exposi¢cao Poéticas de la democracia -
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Imagenes y contraimagenes de la Transicion se encontrava em montagem e, portanto,
com o processo latente e vivo na cabeca dos possiveis entrevistados.

A Exposicdo Acervo em Movimento: um experimento de curadoria
compatrtilhada entre as equipes do MARGS foi outra escolha pelas caracteristicas
singulares da proposta curatorial que envolveu a participagdo, na condigao de
curadores, os membros dos nucleos do Museu: Nucleo de Curadoria, Nucleo de
Acervo, Nucleo Educativo, Nucleo de Documentacéo e Pesquisa, Nucleo de Restauro
e Conservagéao, trazendo a cena alguns profissionais do MARGS que nao tem a
pratica de curadoria entre suas atribui¢coes e rotinas.

A apresentacao do resultado da pesquisa foi estruturada em dois capitulos: o
primeiro percorre a trilha conceitual de campo, habitus e capital, a partir de Bourdieu,
estabelecendo os entrelagamentos dessas nogdes do autor com o objeto da pesquisa,
de modo a justificar a adogéo de seu aporte tedrico.

No segundo capitulo sdo apresentados os dois museus que tomam parte dos
estudos de caso e as exposicdes selecionadas para analise, respectivamente
Poéticas de la democracia e Acervo em Movimento, serdo detalhadas em seus
métodos, processos e falas dos agentes envolvidos na curadoria, revelando assim
seus bastidores e desenvolvendo fluxogramas das mesmas.

Nas consideracgdes finais serao analisadas as relagdes de poder que nortearam
os bastidores das exposi¢cdes estudas, sob a perspectiva da cartografia social —
metodologia desenvolvida por Deleuze, a partir da formulagdo foucaultiana, a
documentagao gerada por ambas as instituigdes, a partir das montagens, bem como
0s processos envolvidos.

Chegar a essa analise final em um momento delicado e de excepcionalidade
cadtica da vida, em um mundo em pandemia, foi mais desafiador que o normal uma
vez que qualquer necessidade de retroceder, checar informacoes, retomar o contato
com entrevistados significou um esforgo extra, um tempo que nao foi computado
somente em minutos. O lugar de encontro com cada um que colaborou com a
pesquisa ja ndo era mais o Museu e sequer o reencontro presencial era uma
possibilidade, entrando em cena as ferramentas da virtualidade que nao foram

originalmente planejadas.
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CAPITULO 1 ANCORAGEM CONCEITUAL E A PRIMEIRA TRILHA

A paixdo por curadoria e o exercicio da mesma em diferentes momentos e
circunstancias, inclusive quando nem sabia que o que praticava de modo intuitivo
assim se chamava, fez com que eu compreendesse que ha um movimento por tras
da cena da exposicdo que é revestido de complexidade, de escolhas, de tramas e
muitas maos que dao vida a uma ideia, tecendo-a a partir de relagdes e estruturas de
poder.

A esse momento invisivel que antecede a exibicao publica de determinado
acervo aqui nomino de bastidores. A expressdo € assim definida pelo Dicionario de
Lingua Portuguesa Michaelis: Bastidores (substantivo masculino plural) — a parte
oculta de uma instituigdo, grupo politico etc., que envolve decisbes, agdes, planos que
nao chegam ao conhecimento do publico.

Essa dissertagdo nasce, enquanto escrita madura, em um tempo dificil,
inimaginado no comego dos estudos no ambito do presente mestrado: uma pandemia
que toma conta do mundo.

Assim, falar de bastidores da pesquisa € também contar sobre o que nao vem
a publico, ndo chega a banca, ndo esta sendo, em geral, nas entrelinhas ou nos
agradecimentos iniciais. Ao mesmo tempo em que também é abordar as angustias e
os atos de coragem que sao requeridos em maior ou menor grau.

Pensando na produgao cientifica a que me propus, aqui narro também o ato da
pesquisa em si, tentando transmitir para quem, no futuro, tiver em maos esse texto, o
que significou escrever essa dissertacdo diante das incertezas dominantes e do
desejo florescente de que o processo de deixar caminhos iniciais para tras e refazer-
se enquanto pesquisadora possa também subsidiar outros trabalhos, aplacando
insegurangas e esvanecendo medos. Reagdes que acompanham a humanidade que
se reinventa em todos os aspectos para vencer os dias de claustro doméstico.

Dessa forma, a proposigao € de trazer a tona ndo apenas os bastidores das
exposic¢oes estudadas, mas também os bastidores da prépria dissertacédo, conferindo-
lhe um aspecto autobiografico em si.

Se por um lado o tempo e o relégio sdo inimigos que anunciam que o prazo se
esgotara em alguns tic-tacs, por outro lado, nesse momento especifico, parece-me

que ha excesso de tempo transbordando dos dias. Nunca o tempo foi tdo palpavel.
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De liquido, fugaz, intangivel agora parece materializar-se diante auséncia de coisas
simples nao mais possiveis, de modo a revestir cada detalhe de muita relevancia.

Nessa desfronteirizacdo do tempo, em dias de isolamento social pandémico, o
préprio ritmo de escrita da dissertacado foi impactado. Nao foram raras as vezes em
que um certo desanimo, medo (por tudo o que se passava com relagdo a pandemia
do coronavirus) e cansago me abateu na calada da noite, depois de horas de leituras
que me embaralharam o pensamento.

Exausta, ao invés de amparar-me em uma determinada teoria para embasar o
texto, sucumbia aos bragos de Morfeu e depois de algumas horas de sono profundo
e nao raras vezes sonhando com os autores lidos, acordava na madrugada para
escrever. Café, vinho e chocolate me fizeram companhia nessas horas solitarias e
producentes.

Quando comecei meu projeto o mundo era outro. Pautei minhas escolhas
iniciais de pesquisa em uma trilha mais ou menos conhecida, segura de certo modo e
conforme fui me embrenhando em textos, reunides e trocas de mensagens com minha
orientadora e acatando as sugestdes da banca de qualificagdo, perdi o medo do
mergulho profundo em mares revoltos de autores ancoras cujas teorias as quais me
filiei eram pouco ou nada conhecidas para mim. Oliveira e Paraiso (2012, p. 161)

dizem que pesquisar

é experimentar, arriscar-se, deixar-se perder. No meio do caminho, irrompem
muitos universos dispares provocadores de perplexidade, surpresas,
temores, mas também de certa sensacao de alivio e de liberdade do tédio

...

De fato, tédio é algo que passa ao largo dos meus dias, cujas disténcias que
percorro s&o gigantescas em termos de redirecionamento de olhar, do perceber que
o caminho inicial seria banal, previsivel. Surfar na crista da onda implicaria correr o
risco de ser engolida pela agua e, para sair dela, seria necessaria destreza, coragem
e forgca. Eu queria uma produgao que, para além de me possibilitar alcangar o grau de
mestre, fizesse sentido e fosse de utilidade para os campos envolvidos.

Trilhar caminhos faceis ndao me apetecem. Gosto do risco da beira do
penhasco, da ribanceira, que nessa pesquisa significou sair da ancoragem do estudo
de autores classicos de expografia e curadoria para adentrar nas discussdes

provocadas pelo conceito de campo, capital cultural e habitus de Bourdieu, de
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cartografia como método a partir de Deleuze, tangenciando ainda as relagdes de
poder estudadas por Weber, Foucault e Bobio, em especial quanto as suas formas e
impacto nas interacbes humanas e seu rebatimento nos bastidores das exposigdes.

Confesso que esse andar a margem se deu durante a quarentena, quando ja
me encontrava reclusa em um apartamento de pouco mais de 49m?, cujas paredes
me oprimiam. Tudo o que havia escrito me parecia insuficiente, raso e pouco
inteligente para a analise do objeto que se mostrava interessante e potente, logo
merecedor de um esfor¢o maior de minha parte.

Era como se estivesse a beira do penhasco segurando farrapos de um tecido
envelhecido, cujas fibras rompidas eram apenas parte do que havia sido um dia e
denotavam muita fragilidade. Entdo por que ndo sair em busca de uma corda robusta
capaz de me sustentar?

Foi desse atravessamento que finalmente, apds inumeras leituras, Bourdieu e
sua teoria de campo, habitus e capital se tornou o fio condutor desse estudo, me
dando asas que permitiiam outros voos e um aprofundamento das relagdes
envolvidas na curadoria de artes.

Mas era pouco, pois, desde o inicio do mestrado, eu queria cartografar os
bastidores. Entdo meus estudos me levaram ao encontro com Deleuze, que a partir
de Foucault, havia desenvolvido a cartografia enquanto método de pesquisa. Eis um
segundo alento para minhas aflicbes.

Assim, como ancoragem tedrica passo discorrer sobre as contribuicoes

bourdieusianas nessa pesquisa, a partir dos conceitos ja mencionados.

1.1 Campo, capital e habitus — contribui¢goes das nogdes de bourdieu para uma
analise dos bastidores das exposicoes

Os estudos do socidlogo francés Pierre Bourdieu (1930-2002) ampliaram as
teorias de Karl Marx sobre dominacéo, relagdes de poder e conflitos sociais. Na obra
de Weber, Bourdieu encontrou o ponto de partida para sustentar ‘o interesse’ como a
alavanca para todas as agdes humanas. Levi-Strauss e Sartre ancoraram suas
pesquisas iniciais no campo da Filosofia. Destaca-se ainda que a defesa que fez das

Ciéncias Sociais enquanto ciéncia amparou-se em Durkheim. Pies (2011) afirma que,

Bourdieu procurou construir uma estrutura aberta de interpretacdo e de
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conceitos das ciéncias sociais, dando espago para as especificidades
culturais da sociedade com enfoques relacionais, ou seja, visou demonstrar
o sistema de relagbes existentes nos espagos sociais e sua dinamica. Ele
reconheceu a pluralidade e a complexidade dos elementos que compde a
realidade social, mas buscou a superagéo da dicotomia entre objetivismo e
subjetivismo. (PIES, 2011, p. 12)

Bourdieu entende que o papel do socidlogo € o de desvendar o que se passa
“por de tras do pano”. Logo, alguns de seus conceitos sao estratégicos para entender
as relagdes envolvidas “por tras do pano da curadoria em exposicdes de arte”.

Se por um lado a instituigdo museu opera com um sistema proprio de regras
em que se movimentam os agentes que dela fazem parte, dentro desse coabitam
relagcbes de forga e de poder que legitimam as decisdes e agdes dos mesmos, a partir
de relagdes sistémicas, pouco tratadas no ambito da Museologia — ciéncia ainda em
construgéo.

Partindo desses pressupostos as contribuicbes de Bourdieu relativas a campo,
habitus e capital cultural e simbolico oportunizam a compreensao dos bastidores das
exposicoes de arte onde atuam curadores, artistas, historiadores e criticos de arte,
conservadores e outros tantos atores.

Cabe dar énfase a necessidade de operar com os conceitos de campo e habitus
de modo entrelagado, pois, o “primeiro € meio e o segundo €& consequéncia”
(VANDENBERGHE, 1999, p. 61 apud CHERQUES, 2006, p. 32 ), logo os bastidores
da exposicdo sdo o “campo”’ estudado e as praticas curatoriais refletem o que

acontece em tal campo. Comecemos, pois, com a nogao de campo.

1.1.1 Campo - O Espacgo de A¢ao do Agente

Em sua obra Campo de poder, Campo intelectual(1983), autor marca a
sociologia da cultura com seus estudos iniciados nos anos 1960 sobre o sistema
escolar francés, passando a seguir por areas como a formacgéao das elites intelectuais,
os campos profissionais, a percepcado estética e as formas do consumo estético,
chegando ao campo politico e ao problema da representagéo.

Entre 1966 e 1980 os estudos de Bourdieu vao demonstrar que a estrutura do
campo intelectual atuara como mediadora entre o autor e a sociedade. O campo,
segundo o autor, ndo € neutro e se consolida como um sistema de tensdo em que os

individuos ou instituicdes, tratados por ele como ‘agentes’, integram uma rede de
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relagdes conflituosas, estruturadas a partir das posi¢gdes sociais a que se agregam as
posicdes intelectuais e artisticas. O pensador francés nos mostra que € no campo,
seja ele social, intelectual, econémico etc., que se revela a autoridade a partir de maior
ou menor capital de que dispde os agentes nos espagos onde atuam.

Bourdieu nos alerta para o fato de que o campo é relacional, interdependente
e se constitui como um microcosmo social dotado de certa autonomia, envolto em
disputas e tomadas de posicdo, onde o agente € detentor de um capital social e capital
cultural que o situa nesse campo, se constituindo em um espacgo de confronto e jogos
com regras especificas, contudo, vinculado a um circulo de relagdes sociais mais

amplo. Segundo Cherques (2006),

Os campos resultam de processos de diferenciagao social, da forma de ser e
do conhecimento do mundo. Como tal, cada campo cria o seu préprio objeto
(artistico, educacional, politico etc.) e o seu principio de compreens&o. Sao
“espacos estruturados de posigdes” em um determinado momento. Podem
ser analisados independentemente das caracteristicas dos seus ocupantes,
isto €, como estrutura objetiva. (CHERQUES, 2006, p. 36)

Bourdieu nos situa na génese de sua nogdo de campo na obra O Uso das
Ciéncias Sociais (2004), resultante de uma Conferéncia que realizou em Paris no ano
de 1997, em que ele explica que desenvolveu o conceito para fugir do modo de
interpretacédo cientifica da producéo cultural citando dois extremos: o grupo que
analisa um texto por ele préprio e outro (vinculado a correntes marxistas) que o analisa
dentro de um contexto social.

Numa linha de fuga entre duas correntes teoricas: o fetichismo da semiologia e

0 marxismo, Bourdieu apresenta sua proposi¢cao de campo:

Para compreender uma producgao cultural (literatura, ciéncia, etc.) ndo basta
referir-se ao conteldo textual dessa produgado, tampouco referir-se ao
contexto social contentando em estabelecer uma relagdo entre texto e
contexto [...]. Minha hipétese consiste em supor que, entre esses dois polos,
muito distanciados, entre os quais se supde, um pouco imprudentemente, que
a ligagcado se possa fazer, existe um universo intermediario que chamo de
campo literario, artistico, juridico ou cientifico. (BOURDIEU, 2004, p. 20)

Segundo o autor(2004, p. 24), os principios do campo sao “as estruturas das
relagcdes objetivas entre os diferentes agentes” que o compde e é essa estrutura que
define a extensao de sua movimentacio e autonomia, ou dito de outro modo, sdo as

relagdes internas do campo determinantes na sua configuragao enquanto tal.
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A forca do agente €& elencado por Bourdieu (2004, p. 24) como um
condicionante para compreendermos o que diz ou 0 que faz porque esse € seu lugar
dentro do campo e o coloca em posigao de diferenciacdo e disputa (ainda que
inconsciente) e esta diretamente ligado ao capital que este agente possui. Assim, o
campo € o espaco onde os interesses dos agentes estdo em permanente disputa.

Mas quem sao os agentes vinculados aos bastidores das exposi¢des de arte e
quais os interesses e disputas que estdo em jogo? Essas sao questdes importantes
de serem postas em discussao porque o campo e as relagdes que nele se processam
sofrem tensdes a partir das pessoas que os integram e da forma como elas atuam.

Ja vimos que a figura do(a) curador(a) é central, mas esse profissional do
mundo das exposi¢des ndo produz nada sozinho e também n&o detém, na maioria
das vezes, o poder decisorio sobre as instituicbes onde instala seus projetos, logo,
precisa dialogar, negociar — mesmo que apresente algumas imposi¢des, que serao

aceitas ou ndo. Neste sentido se manifesta Bassas (2016),

El comisario, em cambio, dialoga diaria, constante y necessariamente com la
instituicion y su diretor/a, com el artista y su obra, com el publico y el critico
(0 com la critica y teoria del arte) — incluso se ve obligado a dialogar com “el
politico” de turno que se inmiscuye em tal exposicidn y viene a presentarla,
aunque preferiria  ni tan siquiera nombrarlo porque no lo considera
verdadeiramente um “agente” del arte. (BASSAS, 2016, p.12)

Quando um curador se apresenta para executar uma curadoria, em especial
em museus, ele encontrara uma cultura institucional vinculada aos distintos setores e
profissionais. Em se tratando de uma exposi¢cdo com obras da cole¢do, um provavel
primeiro tensionamento ocorrera com os conservadores, com os restauradores e
museodlogos a quem cabera negociar as condi¢gdes de apresentacdo das obras de
acordo com as condi¢des de seguranga para a sua conservagao.Historiadores da arte
e os educadores por certo irdo interpelar o curador e seu projeto para entendé-lo e
oferecer suporte nas suas areas.

Devemos levar em conta as muitas formas de montagem de uma exposigéo e
como operam os curadores que chegam as instituigdes: alguns tem suas proprias
equipes, chegam com projeto e orgamento - por vezes incentivados por renuncia fiscal
e isso |hes confere autoridade. Em alguns casos fardo o que quiserem porque nao
encontrarao resisténcias. Em outros terdo de se adaptar e trabalhar com as equipes

da casa — segundo suas regras e método. Cherques(2006) ressalta que:
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Como nos confrontos politico ou econdmico, os agentes necessitam de um
montante de capital para ingressarem no campo e, inconscientemente,
fazem uso de estratégias que lhes permitem conservar ou conquistar
posi¢cbes, em uma luta que é tanto explicita, material e politica, como travada
no plano simbdlico e que coloca em jogo os interesses de conservagéao (a
reprodugdo) contra os interesses de subversdo da ordem dominante no
campo. (CHERQUES, 2006, p. 37, grifo nosso).

Bourdieu refor¢ca que todo campo € um “campo de forgas” e um campo de lutas
para conservar ou transformar esse campo. A orientagdo do campo, segundo
Bourdieu (2004, p. 27) nao se da ao acaso e se deve levar em conta que “os campos
sdo lugares de relacbes de forgas que implicam tendéncias imanentes e
probabilidades objetivas”. O autor destaca a vantagem social dos que nasceram em
um campo indicando que estes tém “o dominio do sentido do jogo” que se constitui
em “regras nao escritas”. Para ele “aqueles que nasceram do jogo tem o privilégio do
inatismo”. Aqui podemos situar, por exemplo, a equipe do museu, que o conhece nas
entranhas e que lida com os jogos estabelecidos e suas dindamicas cotidianamente.

Pereira (2015, p. 341), ressalta que “pensar a partir do conceito de campo é
pensar de forma relacional. E conceber o objeto ou fendmeno em constante relacéo e
movimento”. A autora se detém na contextualizagdo do campo segundo Bourdieu e
aprofunda-se no campo intelectual como um dos campos de producéao cultural devido
“as possibilidades que as formulagdes de Bourdieu trazem a compreensdo dos
discursos dos intelectuais, do lugar de onde falam, suas formulag¢des, escolhas e
recusas”. (PEREIRA. 2015, p.340)

As nogdes apresentadas por Bourdieu tem um papel central na pesquisa haja
vista as contribuicbes que aportam para a compreensdo do sistema de relagbes que
sao criadas dentro do campo da curadoria, onde o habitus é o principio fundante das
praticas que séo levadas a cabo e reiteradas a cada montagem de exposi¢ao, bem
como os capitais que circulam e se convertem em dispositivos de poder no interior
desse campo, permeando as decisdes tomadas.

As falas das pessoas entrevistadas ou as respondentes dos questionarios

enviados por e-mail no periodo da pandemia espelham seus capitais e suas posicoes
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dentro do campo e a relagcdo desse campo especifico com a Instituicdo e com o polo
externo do campo, que, no caso das exposigoes de arte, &€ o proprio sistema da arte’.

Nesse sentido as diversas categorias de capitais trabalhados por Bourdieu e
que sao adquiridos pelos agentes, a partir de suas vivéncias, tornando-se definidores
ou exercendo influéncias nas suas estratégias para agao, necessitam aqui serem bem
compreendidos. Dessa forma, discorro sobre cada um e crio os elos de ligagéo dos
agentes da curadoria com os respectivos capitais. Comegaremos pelo capital cultural,
ao qual se atribui grande importancia nos movimentos dos agentes e seus
posicionamentos na estruturagdo do campo.

Bourdieu (1996, p. 245) entende que o capital cultural é adquirido a partir das
vivéncias, iniciando-se na primeira socializag&do, ainda no seio familiar, se intensifica
no ambito escolar e segue por toda a vida. N&o é fixo e se reformula a partir das trocas
simbdlicas realizadas no campo. Trata-se mais especificamente da aquisicao de
conhecimentos, desenvolvimento de habilidades e formagdes especificas ligadas ao
intelecto e ao acumulo de informagdes que situam um agente a partir da quantidade
e qualidade de capital que o mesmo acumula. O autor indica que as oportunidades
desiguais entre a elite e as camadas pobres geram acumulos desiguais de capital
cultural. Nesse sentido, o maior capital cultural dos agentes envolvidos na curadoria
Ihes possibilita mais condi¢gdes de argumentar e tensionar a favor de suas posigdes.
Por exemplo: um especialista em arte contemporanea que possui doutoramento e
viajou pelo mundo conhecendo as experiéncias expositivas de museus e processos
de criagcado de artistas emergentes tera maior influéncia nas decisbes curatoriais do
que o/a estagiario(a) de historia da arte que participa do processo, dado ao seu
acumulo de capital cultural.

O capital social é formado a partir das relacdes, das redes de contato, do
pertencimento do agente a grupos que sao capazes de |Ihe fortalecer em suas tomadas
de decisdo e lhe emprestar apoio e até mesmo prestigio para que enfrente os
tensionamentos no interior do campo. No caso do estudo em pauta a maior articulagcao
do agente, sua participagdo em grupos de discussdes, estudos, pesquisa, apontam

maior preparo para expor pontos de vista e realizar negociagdes e até mesmo o grupo

1 Maria Amélia Bulhdes, entendo o sistema da arte como o “conjunto de individuos e instituicdes
responsaveis pela produgao, difusdo e consumo de objetos e eventos, por eles mesmos definidos como
artisticos e também pelo estabelecimento de critérios e valores da arte para toda uma sociedade ao
longo de determinado periodo”.(1995, p.114).
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a que se vinculam dentro do campo que Ihes imputa maior forga, fazendo prevalecer
pontos de vista.

Por sua vez o capital simbdlico (vinculado a honra e ao reconhecimento) se
situa nos rituais sociais que produzem prestigio e honra. Se trata da construgéo,
consciente ou nao, de uma imagem no campo e fora dele. Para fazer acumulo de
capital simbdlico sdo movimentados o capital cultural e o capital social na medida que
esses dois ultimos s&o capazes de agregar reconhecimento ao agente. Dito de outro
modo, o capital cultural e o capital social se convertem em capital simbdlico, enquanto
os trés juntos ou isoladamente sdo convertidos em capital econdmico, que se refere a
apropriacao de bens materiais e capacidade de ascender a ele.

O capital simbdlico se reflete muito diretamente na figura do curador chefe, do
diretor da Instituigdo, dos conservadores e esse fato tende a concentrar forgas e poder
nesses agentes, sendo possivel que os demais, dada a autoridade dos primeiros
cedam as suas proposigoes. Logo, os capitais dos agentes presentes nos bastidores
das exposic¢des influenciam os movimentos que realizam e posturas que adotam entre
si, com relag&o a outros agentes da Instituicdo e mesmo fora do campo.

Cabe destacar que esse jogo que ocorre no interior do campo quase sempre &
velado. As disputas que permeiam as decisdes sobre 0 que expor, como apresentar
determinada obra, qual artista estara em destaque ou se todos terdo jogadas as luzes
da equidade sobre suas obras, o conteudo e o formato dos textos, o design do
catalogo, o convite para a abertura da mostra, quem concedera entrevistas, entre
outras tantas agdes, que integram o rol de atividades que permite a materializagao de
uma exposigao no espago vazio de uma sala, galeria ou pinacoteca, nao sao postas
as claras e aqueles que validam suas posi¢des vao se consolidadando no campo,
adquirindo reconhecimento e angariando para si sentimentos que retroalimentam as
tais disputas, que aqui podem ser entendidas como relagdes saudaveis de construgao
de uma determinada narrativa.

Apresentamos no mapa conceitual (figura 2), uma sintese dos conceitos
bourdieusianos, seus entrelagamentos e interdependéncias: norte conceitual desta
pesquisa. O mapa conceitual, foi criada pelo professor e educador americano Joseph
Novak, nos anos 1970 e consiste em “estruturas esquematicas [...] dispostas em uma
espécie de rede de proposi¢cdes, de modo a apresentar mais claramente a exposi¢ao
do conhecimento e organiza-lo segundo a compreensao cognitiva do seu idealizador”

(MOREIRA, 2004, p.17). Se trata de uma ferramenta grafica para expor relagdes entre
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conceitos que se estruturam hierarquicamente e se conectam por linhas rotuladas por
palavras chaves, chamadas de arcos.

Vejamos entéo a representagdo em mapa conceitual dos conceitos de Bourdieu
que sao utilizados nesta pesquisa:

Figura 1 - Mapa conceitual de campo em Bourdieu elaborado por Couto, 2020.
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Note-se que o campo representa, no caso do estudo, a curadoria nos museus,

respectivamente: Reina Sofia e Museu de Arte do Rio Grande do Sul- MARGS; os
agentes sao considerados todas as pessoas envolvidas no processo, da diregdo ao
montador; os capitais sdo aqueles vinculados ao acumulo cultural adquirido (capital

cultural - formagéao, experiéncias e praticas anteriores), as relagdes sociais (capitais
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sociais: com quem se relaciona, rodas que frequenta, associagdes, afiliagdes tedricas)
que possibilitam diferentes transitos dos agentes.

A soma dos capitais cultural e social se converte em capital simbdlico, sendo
que esse ultimo, notadamente, se converte em forca no campo. Contudo, para que
seja adquirido o capital cultural que permitira ao agente a circulagao por diversas rodas
ou por diversos “campos”, precede a existéncia de certo capital econdbmico que lhe
oferecera melhores condigdes de ascender ao primeiro.

Como visto anteriormente, as relacbes de forca pautadas nos capitais dos
agentes representam seu poder dentro do campo. A partir desse se pode perceber a
autonomia (sempre relativa nas estruturas em que ha subordinagdo a um comando,
diretor) e o poder para a tomada de decisdes que refletem maior ou menor autoridade
do agente.

A seguir veremos mais detalhadamente como o capital cultural vai incidir no

habitus do agente.

1.1.2 O Capital Cultural e seus Estados na Concepgao Bourdieusiana

A compreensdo de capital cultural conforme pensada por Bourdieu é
fundamental para que se possa estabelecer conexdes e realizar a analise dos
bastidores das exposigdes, objeto do presente estudo.

Segundo o autor, esse capital somado a outros que o agente & possuidor
configura seu potencial e sua forga dentro do campo, determinando a sua posigéo
nessa estrutura. Por exemplo: os conservadores cuja formagao, participagdo em
eventos cientificos e a pratica de cuidados com o acervo podem impedir uma obra de
ser apresentada sob determinadas condi¢des que a coloquem sob risco. Logo, sua
influéncia no campo sera maior que a do educador no que tange a selegao de obras.
Ja em relagao ao projeto educativo, a autoridade dos “educadores” sera maior do que
a dos conservadores, e assim sucessivamente.

Partindo do jogo de poder e das disputas que ocorrem no planejamento e
montagem e da centralidade que a figura do curador ocupa nas exposigdes de arte, o
conceito de campo e de capital cultural é apropriado nessa pesquisa para analisar as
relagdes de forca e os tensionamentos proprios da atividade curatorial. Assim, nos
estudos de caso realizados, se mostram distintos nas duas instituigdes, como sera

notado.
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Bourdieu aponta com a nocado de capital cultural aspectos importantes no
processo de educacdo. Ele faz uma associacdo que havia escapado aos estudos
econdmicos de educacdo: o fato de que o rendimento escolar esta diretamente
vinculado ao capital cultural investido pela familia, nos primeiros movimentos da
socializacdo em que a depender desse capital, o rendimento escolar sera diferente de
acordo com classe social do estudante, assim como sera mais lento ou acelerado
proporcionalmente ao capital cultural a que o mesmo estiver imerso em ambiente
familiar.

A aquisicdo do capital cultural € apresentada pelo autor sob trés formas, a
saber: no estado incorporado; no estado objetivado e no estado institucionalizado,

como ele proéprio nos explica:

[--.] no estado incorporado, ou seja, sob a forma de disposi¢des duraveis do
organismo; no estado objetivado, sob a forma de bens culturais - quadros,
livros, dicionarios, instrumentos, maquinas, que constituem indicios ou a
realizacao de teorias ou de criticas dessas teorias, de problematicas, etc.; e,
enfim, no estado institucionalizado, forma de objetivagdo que é preciso
colocar a parte porque, como se observa em relagdo ao certificado escolar,
ela confere ao capital cultural - de que sdo, supostamente, a garantia -
propriedades inteiramente originais. (BOURDIEU, 1979, p. 02)

No ‘estado incorporado’ se refere ao fato de que a maior parte do capital cultural
esta ligado ao corpo e requer incorporagéo, ou seja, se faz necessario um processo
de aquisicdo e assimilagdo que demanda investimento de tempo. E, nas palavras de
Bourdieu (1979, p. 2), “um trabalho do ‘sujeito’ sobre si mesmo”.

E um tipo de capital que ndo pode ser herdado em seu estado puro, tampouco
transmitido instantaneamente. Sua acumulagdo esta condicionada a capacidade de
um agente singular e morre com seu portador. Esse tipo de capital esta diretamente
vinculado ao que Bourdieu vai chamar de “habitus” - nogao apresentada na sequéncia.

Para Bourdieu, ‘o estado objetivado’ se refere a aquisicdo de bens culturais,
cuja compreensao ou interpretacdo dependera do capital em estado incorporado que
0 agente dispde.

Ja ‘o estado institucionalizado’ do capital cultural € apresentado pelo autor
como sendo o reconhecimento institucional do capital cultural de determinado agente,

em que, por exemplo,

[...] o certificado escolar permite, além disso, a comparagdo entre os
diplomados e, até mesmo, sua "permuta" (substituindo-os uns pelos outros
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na sucessao); permite também estabelecer taxas de convertibilidade entre o
capital cultural e o capital econdbmico, garantindo o valor em dinheiro de
determinado capital escolar. (BOURDIEU, 1979, p. 5)

As noc¢des de capital e seus estados, desenvolvidas por Pierre Bourdieu, nos

levardo ao entendimento do “habitus”, cujo uso sera recorrente no estudo em curso.

1.1.3 Habitus e a Aplicagao do Capital Cultural no Estado Incorporado

Ao reconstituir a origem da nog¢ao de habitus presente na obra de Bourdieu e
de elencar suas propriedades teoricas, Wacquant (2005, p. 63) retoma sua nogéo
filosofica em Aristoteles para quem significava “um estado adquirido e firmemente
estabelecido do carater moral que orienta nossos sentimentos e desejos em uma
situacao e, como tal, a nossa conduta”.

Esse autor transita pelo sentido dado ao habitus por outros autores, entretanto,

identifica em Bourdieu a “mais completa renovagdo socioldgica do conceito
atribuindo-lhe a capacidade de “transcender a oposigdo entre objetivismo e
subjetivismo: o habitus é uma nogao mediadora que ajuda a romper com a dualidade
de senso comum entre individuo e sociedade”. A nog¢ao de habitus, em Bourdieu

compreende,

um sistema de disposigdes duraveis e transponiveis que, integrando todas as
experiéncias passadas, funciona em cada momento como uma matriz de
percepcoes, apreciacbes e agdes e possibilita o cumprimento de tarefas
infinitamente diferenciadas gragas a transferéncia analégica de esquemas”
adquiridos em uma pratica anterior (BOURDIEU, 2002 [1972], p. 261).

Sergio Miceli? (1997), faz a seguinte intepretagio da nogao de habitus em

Bourdieu:

“habitus” seria um conjunto de padrées adquiridos de comportamento,
pensamento e gosto, com ‘tradugdes’ nos diferentes dominios da pratica, que
acaba operando um ligamento entre a forga do ‘coletivo’ e os registros
caprichosos das praticas individuais. A ‘“interdependéncia” entre os
integrantes dos diversos agrupamentos sociais garantiria a circulagado de
constrangimentos, fazendo ver ao homem mais humilde os fundamentos
sociais dos privilégios dos poderosos e vice-versa, ndo poupando sequer 0s
dirigentes mais arrogantes algum sentimento de responsabilidade pelas
condicdes de pobreza e violéncia entre os miseraveis. (MICELI, 1997, sp).

2 Ver Sociologia. SERGIO MICELI, especial para a Folha. <disponivel em:
https://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs130427.htm
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Sob essa abordagem, sera no habitus que reconhecemos o capital incorporado
de um agente. Conforme as palavras de Wacquant (2007, p.66) € o “modo como a
sociedade torna-se depositada nas pessoas sob a forma de disposi¢cdes duraveis ou
capacidades treinadas”. Para o autor a efetivacdo do habitus se da a partir de
“‘propensdes estruturadas para pensar, sentir e agir de modos determinados, que
entdo as guiam em suas respostas criativas aos constrangimentos e solicitagbes de
seu meio social existente”.

Campo, capital e habitus estdo interligados e s&o interdependentes.
Percebemos, portanto, que é no campo que se da a movimentagao dos capitais, sua
valorizacao e legitimagdo. Cada campo elege e valoriza determinados capitais e por
conseguinte habitus especificos que s&o ativados para a defesa do poder do campo,
assim como na agao relacionada aos tensionamentos internos do préprio campo e de
suas praticas.

Bourdieu, em sua obra Coisas ditas, traduzida para o portugués em 2004,
explica como o habitus opera na agdo do agente e funciona como um gerador de
praticas. Diz o autor:

Os agentes de algum modo caem na sua prépria pratica, mais do que a
escolhem de acordo com um livre projeto, ou do que sdo empurrados para
ela por uma coagido mecanica. Se isso acontece dessa maneira, é porque o
habitus, sistema de disposi¢cées adquiridas na relagdo com um determinado
campo, torna-se eficiente, operante, quando encontra as condigbes de sua
eficacia, isto é, condigbes idénticas ou analogas aquelas de que ele é
produto. O habitus torna-se gerador de praticas imediatamente ajustadas ao
presente, e mesmo ao futuro inscrito no presente. (BOURDIEU, 2004, p. 116)

Essa relacdo direta da pratica dentro do campo, assim como os capitais
envolvidos, geradores de certos tensionamentos, sdo pontos nevralgicos de analise
no presente estudo, pois, considera-se a curadoria como um campo do fazer “museal”
e os bastidores das exposi¢cdes enquanto um espacgo estruturado de disputa de ideias
(capital cultural e capital simbdlico — logo um espago de poder), onde curadores,
historiadores da arte, restauradores, conservadores, museodlogos, educadores,
arquitetos, entre outros agentes, decidem os caminhos que levardo as obras ao
publico por meio das exposigoes.

Assim, € nesse “fazer fazendo” — de ordem essencialmente pratica e de
“capacidades treinadas” como nos diz Wacquant (2007, p. 66), onde as referéncias

passadas sao assumidas pelos agentes para sua agao, que o objeto desse estudo
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encontra fértil terreno de aplicacdo dos conceitos bourdieusianos, em que pese
Bourdieu ndo tenha se detido na anadlise dos sujeitos e na consideragao de que as
pessoas podem ser condicionadas, treinadas mas nao totalmente manipuladas para
o exercicio do poder e da vontade de determinados sujeitos dentro do campo.

Vale lembrar que o campo nao é homogéneo. Se constitui de camadas, onde
diferentes niveis de a¢des e reposnsabilidades, com protagonismos distintos e que a
defesa de um ponto de vista em uma camada com relagdo a outra tende a ganhar a
adesao da maioria do grupo que a defende, embora internamente possam divergir e
disputar posicoes.

Ainda devemos levar em conta que o desejo de participagdo no campo esta
ligado a autonomia dos agentes, onde o envolvimento tem intensidades diferentes e
inclusive a ndo participagao pode ser considerada também uma forma de manifestar
o0 poder ou de esmorecer diante de um determinado acontecimento no interior do
campo.

Como em qualquer outra area, na montagem de uma exposi¢do nao ha uma
receita ou um passo a passo dotado de rigidez e que ndo possa e deva ser subvertida
para se chegar ao melhor resultado a partir de um determinado objetivo. Contudo
observa-se que na literatura especializada, um numero de artigos que se avolumam,
teses e dissertagbes de variadas disciplinas, apontam alguns movimentos que se
repetem, no que tange as etapas a serem seguidas. Essas orientagdes se concentram
no como fazer e ndo adentram em aspectos decisorios € nos movimentos realizados,
na teia de relagdes constituidas para que a exposi¢ao seja levada a cabo, ou seja nao
explicitam os movimentos do campo.

Cury (2005, p.13) manifesta-se a esse respeito e ressalta que “o0 que podemos
observar nos discursos que falam sobre a realizagcédo desses trabalhos € um constante

‘eu fiz assim’ ou ‘faca assim’ ”. Raramente encontramos “eu fiz assim porque...”.
Retomando o que nos diz Bourdieu sobre habitus, as observag¢des de Cury
reportam a um “como fazer”, baseado na experiéncia pratica - ou seja, considerando
que os agentes envolvidos no campo da concepg¢ao, planejamento e montagem de
uma exposigcao possuem um repertério (capital acumulado) que lhes permita transferir
de outras vivéncias (capacidade treinada) o que se faz necessario para estabelecer
negociagdes e chegar as definigdes que sustentem as escolhas e as recusas do novo
projeto de exposigdo. Contudo, vale alertar para o fato de que isso se da no ambito

das relacdes, nao sendo levado em conta nos documentos sobre exposicoes.
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A autora lembra que muitas obras reimpressas ndo passam por atualizagdes
que acompanham os novos tempos dos museus e que 0s processos se diferenciam
por varios fatores. Ela defende que as exposi¢cdes devem ser concebidas para ofertar
uma “experiéncia ao publico” (CURY, 2005, p.45) e enfatiza que essa experiéncia
nasce da propria experiéncia vivida pela equipe do museu ao concebé-la,
configurando-se no habitus.

Espera-se que estudos de publicos nos museus analisem a recepg¢ao das
exposicoes pelos visitantes, ofertando subsidios para analise e planejamento de
novas agdes. Porém, essa ndo € a realidade na maior parte das instituigdes, segundo
apontam os dados do Cadastro Nacional de Museus, do Instituto Brasileiro de
Museus- IBRAM, que em compilagdo de dados realizada em 2011(Museus em
Numeros?®) indicou que pouco mais da metade das instituicdes no Brasil realizam
pesquisa regular(53,5%), fazendo assim com que o momento de mediagéo seja onde
se obtenha o principal feedback sobre as percepgdes e (re)elaboragdes do publico
sobre discursos e narrativas, ainda que se deva levar em conta que € o olhar de cada
visitante, a partir do seu capital cultural, que produz novas interpretacdes e atribui
significados as obras, independente de haver um fio condutor — exaustivamente
pensado pela equipe curadora ou pelo curador.

De todo modo, quando essas observacdes sao feitas pela equipe do museu e
ela percebe os acertos, erros, lacunas numa determinada exposigéo, gera repertorios
e experiéncias bem e mal sucedidas que aportam orientagdes para novos projetos.

Destaca-se que o momento da avaliagdo do projeto de uma exposicéo sera
igualmente um momento de disputa em que estara em jogo a percepc¢ao pessoal de
cada agente sobre o impacto gerado, envolvendo seus capitais, seu lugar na estrutura
do campo e sua autoridade, pois, uma coisa sera apontar o dedo para as falhas de
um projeto externo e outra sera fazé-lo se o curador for o chefe(a) desse agente.
Assim, vimos como é possivel perceber que existem camadas de tensao, autoridade
e poder bem definidas operando nos bastidores e incidindo sobre todos os processos

que envolvem as exposigoes.

3 Consultar: https://www.museus.gov.br/wp-content/uploads/2011/11/museus_em_numeros_volumel.pdf
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Esse acumulo se constitui em capitais na légica do pensamento de Bourdieu,
tanto cultural, quanto simbdlico e contribuem para o sistema de forcas dentro do
campo (curadoria/museu).

Essas experiéncias acumuladas funcionam como o certificado escolar, que
atribui status de reconhecimento a quem as possui, tornando seu(s) agente(s) —
diretor, curador,restaurador, conservador, arquiteto, iluminador, montador - mais
fortes na apresentacdo de posicboes em outros momentos. Afinal eram eles que
estavam |la e sabem como tudo se passou, que impactos foram produzidos, como e
por que as coisas aconteceram daquela maneira e ndo de outra. Fator esse que, de
modo geral, subsiste no campo a partir de relatos orais, de memoarias nos individuos
— frustrando-se a possibilidade de que também integrem a memdria institucional,
demandante de relatos escritos acerca dos processos, praticas escassas no sistema
de arte.

Por outro lado, John Dewey (2010, p.122), nos explica que a experiéncia tem
um padréao e estrutura “porque ndo apenas € uma alternancia do fazer e do ficar do
sujeito a algo, mas porque consiste nas duas coisas relacionadas”. Segundo ele, o
sentido necessario para validar a experiéncia como tal “abarca uma vasta gama de
conteudos: o sensorial, o sensacional, o sensivel, o sensato e sentimental [...], inclui
quase tudo, desde o choque fisico e emocional cru até o sentido em si” (2010, p.88).

Ha de ser levado em conta que é a experiéncia enquanto capital cultural e
simbdlico do curador ou da equipe curadora que buscara promover a experiéncia
sensivel do visitante na exposicdo e que para atingir tal propdsito € necessario
planejamento.

Os dispositivos para realizar o planejamento de uma exposigao s&o diversos e
tanto sao deflagrados a partir de demandas especificas quanto de oportunidade. Para
entender um pouco mais sobre tais processos apresento, a seguir, propostas
baseadas em fluxogramas* ou esquema graficos, alguns dos quais foram por mim

desenvolvidos ou adaptados.

4 Definido por César (2011, p. 107) como a “representacdo grafica da sequéncia de atividades de um processo”.
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1.2 Desenhando os processos curatoriais em esquemas graficos

Contribuindo para que a concepcédo e montagens de exposicado seja vista de
modo processual, Cury (2005) representa tal processo em fluxogramas de cada etapa,
deixando claro que se trata de simplificagcdes e que ha ramificagdes.

A estrutura aponta as fases de planejamento a serem seguidas levando em
conta a necessidade de que reflitam, respectivamente conteudo e forma (CURY, 2005,
p. 106). Isso resulta em: concepgao museoldgica, concepgao expografica, elaboragao
do processo museoldgico. Essa organizagao processual resulta na elaboracgéao, pela
autora, de um fluxograma sobre a “concepg¢ao” da exposicao.

A autora alerta para o nivel de complexidade da concepgédo e montagem de
exposicdes, suas variaveis e indica que compreende processos como “um conjunto
de atividades sequenciais e interdependentes associadas de maneira harmdnica”

(CURY, 2005, p. 106), que ao cabo resultara na exposi¢gdo enquanto produto.

Figura 2 - Fluxograma da concepg¢éao de exposi¢oes.

1. Concepgao Museoldgica

Concepgéao Espacial Concepgao da forma

/\ 2.Concepgao Expografica /\

Concepgéo das Concepgéo do Concepgao do Concepgéo do

vitrinas e sistema de sistema de S'gé?g;slge
mobiliarios iluminagéo seguranga ambiental
\ 3.Elaboragéo do Projeto /
Museolégico

Fonte: Cury (2005).
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Analisando este primeiro fluxograma observamos que a concepg¢ao museoldgica
de Cury engloba a concepgao espacial e concepgao de forma da exposig¢ao. Se trata
de duas macroetapas nas quais as ideias globais da exposi¢ao ja devem ter sido
definadas e neste processo se desenrolara muitos dos tensionamentos que nos
aponta Bourdieu. Para dar conta das duas etapas de planejamento um conjunto de
acoes e de agentes sdo mobilizados, movimentando-se as camadas do campo e isso
se dara de modo diferente a cada exposi¢cdo e em cada instituicao.

A obra de Cury se constitui em uma das poucas produzidas no Brasil com o
enfoque museolégico sobre o tema, oferecendo a primeira aproximagdo com o0s
procedimentos que devem ser levados em conta ao se planejar uma exposigao.
Partindo de premissas da administragdo e adaptando-as a Museologia, aprofunda a
importancia do planejamento estratégico como ferramenta para agdes coordenadas e
capazes de assegurar os resultados desejados.

Apesar de o fluxograma indicar os caminhos metodoldgicos para a elaboragéo
do projeto da exposi¢ao, devemos atentar para o fato de que cada equipe ou grupo
de agentes incidira no processo aportando, além de seus capitais, sua carga criativa.
O projeto orienta os passos — programa o caminho a seguir, mas nado é capaz,
tampouco seria desejado, estabelecer o controle sobre a agado das pessoas.

Importante salientar que as ferramentas de planejamento serdo mais tarde
incorporadas as praticas das instituigdes museoldgicas atravées do plano
museoldgico®. Contudo, tal procedimento de pensar o museu a curto, médio e longo
prazo, esta longe de ter instituido o planejamento de exposi¢cdes enquanto documento
institucional, em especial no concernente as exposi¢des de arte, cuja fluéncia de
ideias se converte facilmente em pratica expografica sem qualquer documentagao
processual.

Se a forma de conceber a exposigdo ndo chega ao registro escrito em parte
significativa das vezes, nem por isso deixa de cumprir com seu rito ou processo, que
ganha contornos proprios a depender das variaveis a que esta sujeito como, por
exemplo, ser uma exposi¢ao do acervo ou ser uma exposi¢cao convidada ou ainda
uma exposicao que participou de uma selecao de ocupacao do espaco, dentre muitas

outras.

> Se trata do planejamento estratégico do museu. A elaboragao e implementagdo do plano museoldgico
é dever de todos os museus, tendo como base normativa a Lei n® 11.904/09 e o Decreto n° 8.124/2013.
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Retomando os esquemas praticos de montagens apresentados por Cury (2005,
p.103), a autora explica que as ramificagdes e detalhamentos dos fluxogramas que
elaborou sédo “omitidos intencionalmente” para que ndo seja entendido como um
receituario e possibilite “o exercicio das solugdes criativas da equipe durante todo o
processo’.

Na légica do pensamento bourdieusiano essa produgéo de “solugdes criativas”
coloca em escrutinio o habitus — que reproduz modelos estruturados a partir da
repeticdo e das vivéncias cotidianas, apontando para a necessidade de que o capital
cultural e o capital simbdlico dos agentes sejam acionados e criem novas solugoes.

Em cada etapa do processo a autora elenca um conjunto de agdes que a
compdbe. Sao essas agdes resultado da atuagcéo dos agentes do campo a partir do
habitus de que nos fala Bourdieu.

Acrescendo aos processos iniciais de concepgao de exposi¢coes de Cury, as
nogdes que Bourdieu aporta ao presente estudo, espelha-se no fluxograma abaixo as

relagdes de poder envolvidas nos mesmos.
Figura 3 - Fluxograma das relag6es de poder existentes no planejamento de exposigoes.
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Fonte: Couto (2020), a partir de Cury (2005) e Bourdieu (2004)
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Cabe destacar que a estrutura apresentada nesse fluxograma considera uma
equipe relativamente pequena envolvida na concepgéo, organizagdo e montagem da
exposicao e também ressalta a hierarquizacdo das relagdes internas a essa mesma
equipe. Outro aspecto importante é que esse fluxograma nao reflete as relagbes
estabelecidas em coletivos curatoriais, haja vista as relagbes “efetivamente”
horizontais que esses coletivos promovem, diferentemente das relagdes
institucionalizadas dos museus, onde ha a figura da autoridade, revestida de poder,
por mais que haja um ambiente de certa autonomia no processo. Esse aspecto ficara
evidente nos estudos de caso.

A institucionalidade por si s6 € revestida de signos e capitais (social, cultural,
econdmico e simbdlico) que se convertem em poder, mesmo que 0s ocupantes dos
postos chaves atuem de modo democratico e tenda a engajar sua equipe a partir do
compartilhamento das decisdes.

Helguera (2005) faz uma interessante comparacéao entre o jogo dos bastidores
das exposi¢cdes dos museus e o jogo de xadrez. O autor equipara as pegas do
tabuleiro aos principais personagens ligados a instituicdo e que geram
tensionamentos e influenciam as deliberagbes. Em sua aproximagéo de figuras, o
autor substitui o rei pelo diretor do museu, a dama é assumida pelos colecionadores,
as torres sao os curadores, os cavalos representam os galeristas, os bispos sdo os
criticos e os pedes representam os artistas. Em termos de teia de relagbes que
resultam do jogo de xadrez com essa configuragéo, seguramente desconsidera alguns
dos processos envolvidos nas montagens e acrescenta outros nao representados no
fluxograma. Contudo nos interessa a interpretagdo do poder disposto na mesa onde
o autor indica que o rei/diretor do museu € a pec¢a mais importante do tabuleiro, mas
nao tem poder nenhum sozinho. A dama ¢ algada por Helguera a pega mais poderosa
do tabuleiro se ela for uma parte da equipe da gestdo cultural — usual em alguns
paises. O autor desaconselha a criar inimizade com a dama sob pena de ver sua
carreira desfeita, mesmo que se trate do rei/diretor do museu. A torre depende da sua
posicdo no tabuleiro e Helguera indica que € esse fator que faz com que alguns
curadores tenham mais poder que outros. Os bispos, que representam os criticos, se
movem diagonalmente por ndo demonstrarem suas posigdes politicas e, por isso,
jogam luzes morais sobre o0 jogo. Quanto aos galeristas, representados pelos cavalos,
sao tidos pelo autor como aqueles que bem escolhidos podem levar ao sucesso. Os
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pedes (artistas) sdo as pegas mais importantes e ao mesmo tempo irrelevantes do
tabuleiro segundo o autor. Sdo numerosos e quando avangam ao ponto de serem
coroados, se equiparam as damas e a partir dai podem manobrar o tabuleiro e ganhar
0 jogo.

A metafora do jogo de xadrez proposta por Helguera é apresentada aqui
sucintamente. O autor, porém, vai tracando relagcdes com a histéria da arte e os
aspectos da institucionalizagao da arte a partir do museu tao rica em detalhes quanto
as praticas dos protagonistas. Ele segue mapeando um conjunto de agdes, reagdes e
atrelamentos dos quais se torna impossivel fugir, que nos servem para ilustrar, em
parte, 0 que se passa nessa construcdo do campo da curadoria quando envolve as
relagdes permeadas pelos limites de uma instituicéo.

Se Bourdieu introduz com sua nog¢ao de campo a ideia de controle exercido
pelo poder dos agentes(variavel de acordo com os capitais que coabitam o campo), a
acao criativa das pessoas envolvidas num processo de concepgao e montagem de
exposicoes subverte essa légica e gera no “tabuleiro” uma movimentagao de pecas
que podemos conduzir como o fez Helgueira com relagdo aos pedes (os artistas)
promovendo jogadas que nao seriam comportadas na légica bourdieusiana.

Vale lembrar que os movimentos curatoriais, assim como aqueles realizados
no tabuleiro de xadrez demandam engajamento dos participantes, dedicagao ao jogo
e estes dois elementos: o engajamento e a dedicagéo, tanto um quanto outro ndo é
equanime entre a equipe e vincula-se, indiscutivelmente, aos capitais dos
participantes. Logo, mesmo que o diretor outorgue poderes para a equipe definir
sozinha sobre as questdes vinculadas a determinada exposicéo, tal delegacao se
constitui como um elo de confianga que ndo deve ser quebrado, o que significa
também uma forma de exercer poder. Desse modo, se o diretor em algum momento
declarou seu entendimento de que a melhor forma de apresentar uma obra de arte é
o cubo branco a equipe curatorial, partindo dessa relacédo de confianca e de poder que
Ihe fora outorgado, mesmo entendendo que a exposigéo aceita ou reclama um espaco
colorido, muito dificilmente vai confrontar o diretor. Muitas das relagcdes que se
localizam nos bastidores s&o relagdes de sutilezas, outras nem tanto e se apresentam
no confronto que pauta toda a disputa.

Esses tensionamentos existentes na producdo de exposi¢cdes ndo escapa a
analise de Cury (2005, p.108), que elenca “os papéis e confrontos” dos profissionais

envolvidos em relagdes em que se pode localizar as disputas. Ela indica algumas
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dessas relacdes conflituosas, ndo sem antes deixar claro que seu olhar parte da
ciéncia museoldgica a quem ¢é atribuido o papel da “comunicagao expositiva”. Alguns
dos exemplos apresentados sdo do museodlogo x conservador, museodlogo Xx
pesquisador, musedlogo x designer, dentre outros. Nesses conflitos nem sempre os
agentes sao detentores de poder e autonomia e esse fator ira influenciar
substancialmente na tomada de decisdes havendo uma relagao desigual de forgas.
Tais conflitos perpassardo todo o processo de concepgdo e montagem e estarédo
presentes em maior ou menor grau em cada fase a depender dos agentes envolvidos.

O segundo fluxograma concebido por Cury (2005, p. 107) é o da pré-

montagem.

Figura 4 - Fluxograma de Pré-montagem de exposigao.
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Fonte: Cury (2005).
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A exemplo de Cury (2005), Fernandez e Fernandez(1999, p. 38) indicam a
complexidade do projeto de uma exposi¢ao, sua interdependéncia e sequenciamento
de agdes. Os autores reforgam a importéncia de que o projeto seja claro e que as
etapas sejam revistas, além de todos os envolvidos conhecerem cada passo da
execugao a fim de poderem revisar o projeto, estabelecendo novos acordos, se
necessario.

O fluxograma desenvolvido por Fernandez e Fernandez(1999) detalha o
processo a partir do nascimento da ideia ou do desejo da instituicdo em promover

determinada exposi¢ao, considerando dois cenarios: acervo proprio e acervo

emprestado.
Figura 5 — Fluxograma del proceso disefio de una exposicion.
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Na concepgdo dos autores (1999, p. 107) o processo envolve
“conceptualizagdo, disenho, construgdo, instalacdo, montagem, manutengdo e
avaliagao”.

Em linha similar, se referem ao processo de planejamento e montagem de uma

exposicao, Restrepo e Carrizosa (s/d, p. 2), tragcando um roteiro descritivo que aqui
adapto para um fluxograma.

Figura 6 - Fluxograma baseado no roteiro de concepg¢ao e montagem de exposi¢oes de
Restrepo e Carrizosa (s/d).
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Fonte: Couto (2020)

Outra contribuicdo da area da Museologia, a exemplo de Cury, no

estabelecimento do processo de concepgdo e montagem de exposi¢cées nos é dado
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por Maria Ignés Montovani Franco. A autora indica trés fases nesse processo, 0s quais

apresento também a partir de um fluxograma:

Figura 7 - Fluxograma de processos de concep¢ao e montagem de Exposi¢oes baseado em
Franco (2018)
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Fonte: Couto, 2020.

A autora estrutura sua perspectiva processual de planejamento e
gerenciamento de exposi¢des a partir do que chama de perguntas fundadoras: “o
qué?”, “por qué?”, “para quem?” e “com qué?”.

Franco (2018) lista exaustivamente as fases e agbes de cada etapa do

processo, num passo a passo, do como fazer e indica que:

o desenvolvimento de projetos expositivos caracteriza-se por um conjunto de
acOes diversificadas, que requerem estratégias préprias, aptidées humanas
diferenciadas, sistemas de organizacao peculiares e esforgos de viabilizagdo
concentrados. (FRANCO, 2018, p. 45)

Dean (2002, p. 9), por sua vez constréi uma grande sintese do processo,

indicando a ocorréncia de quatro fases distintas: fase conceitual( coleta de ideias),
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desenvolvimento da fase( estagio de planejamento/estagio de producgao), fase

funcional (estagio operacional) e a fase de avaliagao.

Figura 8 - Processo de concep¢ao e montagem de exposi¢des proposto por David Dean
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Fonte: Dean (2002).

Dean (2002), distribui as fases de modo interessante, vinculando-as a areas de

atribuicao de tarefas,

A natureza progressiva e sequencial do modelo de projeto funciona bem com
o desenvolvimento de exposi¢cdes em museus. O arranjo sequencial de fases
e estagios pode ser delineado para tornar os tipos de atividades e tarefas
especificas mais facilmente discerniveis. Ao longo do desenvolvimento, e em
cada fase, existem trés areas principais de atribuicao de tarefas. Sao elas: *
Atividades orientadas para o produto - esforgos centrados na colegao objetos
e sua interpretagdo. * Atividades orientadas para a gestdo - tarefas que se
concentram em fornecer recursos e pessoal necessario para completar o
projeto. « Atividades de coordenacgédo - mantendo as atividades orientadas
para o produto e gestéo trabalhando para o mesmo objetivo. (DEAN, 2002,
p.9)

Essa distribuicdo com foco no produto(exposi¢cdo), na gestdo (recursos

necessarios) e na coordenagao (metodologia adotada) ira gerar uma matriz de projeto
mais operacional na minha opinido, contudo, a depender de como for implementada
podera deixar de fora dos registros etapas processuais que nos auxiliariam a
compreender a proposta em detalhes.

A unica referéncia bibliografica que encontrei sobre os processos de concepgao
e montagens de exposi¢des de arte € o Manual de produccién y montaje para las Artes
Visuales®(2012) do Ministério da Cultura da Republica da Colombia, publicagdo

vinculada ao campo da “Museologia, curaduria, gestion y museografia”.

¢ Disponivel em:
http://www.museoscolombianos.gov.co/fortalecimiento/comunicaciones/publicaciones/Documents/ma
nual_artes_visuales_mincultura.pdf
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Trata-se, como diz o nome, de um manual. Em sua primeira parte discute
aspectos tedricos na forma de artigos e na segunda parte sob o titulo de “Procesos vy
funciones” apresenta em pormenores os passos com o planejamento instituido em

quatro etapas, as quais transponho aqui como fluxograma.

Figura 9 - Fluxograma dos “Procesos y funcioones” da concepg¢ido e montagem de exposigoes
a partir do Manual de producciéon y montaje para las Artes Visuales(2012).
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Fonte: Couto (2020).

O referido manual detalha fases, atividades, acdes, responsaveis e nao lhe
escapa sequer as orientagdes acerca da embalagem e transporte das obras.

Embora cada desdobramento de uma fase de qualquer dos esquemas graficos
apresentados impliqgue num jogo de bastidores que comportaria a aplicacdo dos

conceitos de Bourdieu, nos quais se estrutura essa pesquisa, as relacbes que se



63

estabelecem no campo tendem a replicar as praticas sujeitas a triade
habitus/capitais/poder — definidora dos protagonismos que serdo geradores do
resultado final: a exposigao.

Os fluxogramas apresentados guardam algumas semelhangas quanto aos
caminhos a percorrer, embora adotem nomenclaturas que diferem em algumas
etapas, assim como a ordem de apresentacao de tais etapas, havendo, a depender
do autor, mais ou menos etapa processuais apresentadas. Contudo, nos permitem
compreender os rituais que deflagram e estruturam uma exposi¢ao e que constituem
0S seus bastidores.

Cury (2005), ao ministrar a Oficina Expografia — no Museu Integrado de
Roraima’, deixa claro que o planejamento de uma exposigdo trata da tomada de
decisoes e identifica trés métodos e os pressupostos para que sua ocorréncia.

Figura10 - Métodos de tomada de decisbes curatoriais. Adaptado de Cury (2005)
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Fonte: Couto, 2020.

A partir dos métodos de tomada de decisdes de Cury(2005, p.12) é possivel
perceber a participagdo dos agentes, assim como o tipo de relagdes instituidas.A
decisdo de quem atuara no processo de concepgado e montagem da exposigcéao é
determinante dos movimentos que ocorrem no campo e do nivel de tensdes e disputas

que se estabelecem.

7 Disponivel em: https://sisem.files.wordpress.com/2011/04/oficina-expografia-1.pdf
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Conduru (2006) ao participar de um coléquio no Museu de Astronomia e
Ciéncias afins-MAST(RJ) e abordar questbes sobre curadoria nos lembra das muitas
relagbes envolvidas para que a obra de arte chegue ao publico, se referindo ao jogo
que prevalece nos bastidores. Diz ele:

Se o jogo da arte comega com a relagdo do artista com sua obra, so
prossegue com a interacéo entre o publico, a obra e, por meio desta, o artista,
com as intervengdes dos demais membros do sistema de arte. Entre a obra,
o artista e o publico sempre houve outros agentes: patronos, colecionadores,
comerciantes, cronistas, criticos, historiadores. Na modernidade nao é
diferente. Estes e outros tipos de interventores continuam intermediando as
relagdes entre as obras, os artistas e os publicos. (CONDURU, 2006, p. 67)

As relagbes mencionadas por Conduru foram bem explicitadas no fluxograma
das relagbes de poder existentes no planejamento de exposigdes (p. 52) em que
apresento os passos indicados por Cury atravessados pelos conceitos de Bourdieu
que sustentam a pesquisa.

Bassas (2016, p.10) nos lembra que aquilo que constitui um sujeito ndo se
aparta dele “porque em todo gesto, accidn, pensamiento esta mesclada, es sabido,
nuestra biografia”. Tal afirmacado nos conduz a pensar em cada agente envolvido na
concepgao e montagem de uma exposi¢cdo, nos transitos e percalcos, dialogos e
silenciamentos que essas relagdes, ndo explicitas — que s&o puro artificio e jogo,
requerem para a sobrevivéncia no campo, como nos diria Bourdieu(2004).

Uma vez apresentados os conceitos chaves que norteiam esta pesquisa,
chegamos ao momento de mergulharmos nos estudos de caso, a fim de entender
como esses processos se revestem de concretude nas salas de exposicdo, nas
reservas técnicas, na busca por obras e na produgéo conceitual de seus dialogos com
0s publicos, a partir da tessitura de relacdes que se desenvolvem nos bastidores das

exposi¢des dos museus estudados: Reina Sofia e MARGS.
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CAPITULO 2 OS MUSEUS E AS EXPOSIGOES PESQUISADAS

Antes de conhecer os estudos de caso € importante destacar que estamos
diante de duas instituicbes consagradas a arte contemporanea que se inserem de
modo totalmente diferente na cena museoldgica e no préprio sistema das artes.

O Reina Sofia se encontra num centro europeu onde a fruigao do patrimonio e,
portanto, também das obras de arte, faz parte do projeto de turismo de massa do pais.
Configura-se como uma instituic&do internacional de carater global, com financiamento
que permite a contratagcao dos melhores quadros técnicos e suas instalagdes atendam
aos padrdes técnicos adequados de conservacao e apresentacao publica das obras.

O Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli — MARGS, por sua vez
se insere em um cenario regional, sujeito as turbuléncias politicas e aos sucessivos
governos que assumem a gestao do Estado.

Apesar disso, dentre os museus, mantidos pela Secretaria da Cultura do RS, é
0 que apresenta as melhores condi¢des e possui a equipe mais robusta. Constitui-se
no unico que possui restauradores e um setor especifico destinado ao restauro.

Quanto ao publico, diferentemente dos circuitos europeus de turismo, os
roteiros culturais, em Porto Alegre, onde esta sediado o MARGS, estdo num patamar
bastante timido, inclusive com relacdo a média das capitais brasileiras, conforme
estudo de competitividade® dos destinos indutores do turismo regional realizado pelo
Ministério do Turismo, Fundacao Getulio Vargas e Sebrae, desenvolvido nos anos de
2008/2009, que considerou diversos quesitos, dentre os quais infraestrutura e
acessibilidade no que se refere a cultura, resultando numa pontuacao de 61 pontos
contra 63 pontos de um total de 100 pontos da média das capitais.

Partindo dessa sucinta contextualizacdo dos cenarios dos quais emergem as
exposicoes Poéticas de la democracia: imagines y contraimagines da Transiciéon
(Reina Sofia) e Acervo em Movimento: um experimento em curadoria compartilhada
entre as equipes do MARGS, conhegamos, como se realizaram as respectivas
exposic¢oes pela voz de seus curadores para, a partir de seus relatos, situarmos a teia

de relacGes que permeiam os bastidores e os processos curatoriais envolvidos.

& Disponivel em:
http://www.bibliotecas.sebrae.com.br/chronus/ARQUIVOS_CHRONUS/bds/bds.nsf/43779dd8403ade
€79017f87719638a81/$File/5315.pdf
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2.1 Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia

Um dos museus mais importantes do sistema de arte ocidental, o Museu Reina
Sofia foi criado em maio de 1988 pelo Decreto Real 535/88, ocupando o espago
inicialmente concebido para abrigar o Hospital de San Carlos de Madrid, que apés
restauro e ampliacdo resultou em uma area de 84.048 m? no Edificio Sabatini,
dedicados, segundo a visdo institucional apresentada no site do museu, a “custodiar,
acrescentar e exibir fundos artisticos, promover o conhecimento e o0 acesso do publico
a arte contemporanea em suas diversas manifestacoes”.

Em 2005, foi inaugurado o novo complexo do Museu compreendendo trés
edificagdes, propostas através de concurso publico, do qual foi vencedor o arquiteto
francés Jean Nouvel, concorrendo com arquitetos renomados, tais como: Zaha M.
Hadid, Cruz y Ortiz, David Chipperfield Dominique Perrault, Enric Miralles, Guillermo
Vazquez Consuegra Baldeweg, Luis Moreno Mansilla e Emilio Tuidon Garcia, Manuel
de las Casas, Santiago Calatrava, Tadao Ando, entre outros. Nesse novo espacgo foi
instalada a Exposicao Poéticas de la democracia. Imagines y contraimagines de la

Transicién, nosso estudo de caso.

Figura 11 - Planta 0 Edificio Nouvel. Museu Centro de Arte Reina Sofia. Local de realizagéo da
Exposig¢ao Poéticas de la democracia. Imagines y contraimagines de la Transicion.

Fonte:Site Museo Reina Sofia.
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Figura 22 - Planta 0 Edificio Nouvel. Museu Centro de Arte Reina Sofia. Pavimento da
Exposigao Poéticas de la democracia. Imagines y contraimagines de la Transicion.

Fonte:Site Museo Reina Sofia.

O novo complexo de Nouvel abriga uma biblioteca, dois auditérios (um para
500 e outro para 200 pessoas), um café-restaurante, e duas novas salas de
exposicdes temporarias, formando ao centro uma praga que integra os trés edificios

e se oferece como um agradavel espago para eventos.

Figura13 - Vista geral do complexo Nouvel. Foto: JoaquinCortés/Roman Lores.

; Fon: Acervo Museu Reina Sofi
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Juntas, localizadas nas plantas 0 e 1, as novas salas de exposi¢des
temporarias totalizam 2.251 metros quadrados e possuem um sistema que esconde
completamente as fachadas de vidro do edificio. Pogos de luz fornecem luz natural,
artificial ou combinado. Ha nessas salas um mecanismo especial para suspender
obras de grande complexidade e dimensdes.

A colecdo do Museu é composta por cerca de 21.000 pecas, contemplando
obras de arte moderna e contemporanea de artistas consagrados como Pablo
Picasso, Salvador Dali, Joan Mir6, Magrite e Eduardo Chillida, dentre outros de
relevancia, num recorte temporal do final do século XIX aos dias atuais. Sobre as
técnicas encontramos aproximadamente 4.000 pinturas, 1.600 esculturas, 3.600
desenhos, 6.000 obras de arte grafica, 4.400 fotografias, 140 instalagbes, 70
videoinstalagdes, 450 pecas de filmes e videos, mais de 100 pecas de arte decorativas
e 47 de arquitetura, das quais apenas cerca de 5% encontra-se habitualmente em

exposicao.

2.1.1 O Organograma do Museu

As relacdes de bastidores das exposicdes estdo diretamente relacionadas com
a maneira como 0 museu organiza e subordina suas equipes. Uma das formas de
tornar clara a hierarquia existente em uma instituicdo ou empresa é o organograma,
que segundo Balcao (1965, p.123) “tem a propriedade de revelar o carater formal ou
oficial da organizacgao”.

A autora(1965, p.123) refor¢ca que o organograma, ao demonstrar a hierarquia
e as estruturas de poder a que cada 6rgao ou departamento esta ligado, “resulta em
diminuig&o de conflitos de jurisdigdo”.

O Reina Sofia divulga seu organograma na pagina do museu na internet, na
aba de informagbes sobre a instituicdo. Esse simples fato ja é por si uma
demonstracdo de fungdes muito definidas entre suas equipes, assim como o desejo
de que as hierarquias sejam compreendidas e respeitadas. Veremos que seu modelo
€ vertical e conta com estrutura de suporte ao diretor e possui duas subdire¢des, sob

as quais sdo comandados os departamentos do museu.
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Figura 14- Organograma do Museu Reina Sofia®.
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Fonte: Site do Museo Reina Sofia.

Observa-se que o Departamento de Colecgdes e o Departamento de Exposicdes
sao diretamente vinculados a Subdiregcao Artistica, enquanto o setor Educativo esta
subordinado ao Departamento de Atividades Publicas, logo existe um grau de
distdncia organizacional maior entre o Educativo e as decisbes mais diretas em
relagao as exposicoes. A area de Arquitetura, Instalagdes e servigos Gerais, por sua
vez, que participa das montagens, esta subordinada a Subdiregcdo de Geréncia,
conforme o organograma da Institui¢ao.

Esse tipo de estrutura organizacional se inspira nos modelos adotados pelo

exército e possui uma hierarquia clara e bem definida, com a autoridade estabelecida

° Disponivel em: < https://www.museoreinasofia.es/sites/default/files/organigrama-museo.pdf >Acesso
em: 10 jan. 2020.
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do superior em relacdo aos subordinados. Apresenta linhas de comunicagao formais
e as decisdes se dao de modo centralizado.

No que tange a exposicdo Poéticas de la democracia: imagines y
contraimagines da Transicion, a estrutura organizacional do Museu influencia nas
condutas e nos gestos curatoriais, na medida em que a figura de autoridade esta
delimitada em diferentes departamentos e geréncias, além da subordinagao de toda
a equipe ao diretor do museu Manuel Borja-Villel, a quem coube a definicdo da equipe

curatorial que desenvolveu a referida exposigao.

2.1.2 — A gestao de Manuel Borja-Villel no Reina Sofia

Borja-Villel assumiu a diregdo do Reina Sofia em 2008. Trata-se de um
profissional com formagdo em Histéria da Arte e Filosofia e com uma trajetéria na
gestao de instituicbes de arte: Fundagao Antoni Tapies de 1994 a 1998 e o Museu de
Arte Contemporanea de Barcelona — MACBA, de 1998 a 2008.

Seu programa de gestdo no Reina Sofia previu o desenvolvimento e a
reorganizagao da colegao, a abordagem sistémica de exposi¢des de teses e a criagao
de uma area de atividades publicas, além da organizag¢ao de uma estrutura de museus
em rede, segundo sua apresentagdo no site do museu'®>. Em uma entrevista

concedida em 2010 para a Revista Arte & Leildes, ele fala sobre suas ideias:

En el Museo Reina Sofia estamos intentando avanzar hacia una institucion
de lo comun y lo estamos haciendo en tres areas: a nivel de la coleccion, la
constitucién de informes; en términos de como trabajamos con el publico; y
en términos de redes, en la forma en que trabajamos con otros museos. Asi,
en cuanto a la constituciéon de narrativas sobre la coleccién, dejamos la
narracion lineal, candnica, hecha por fechas y autores, abandonamos la idea
de la periferia que quiere ser el centro, el formalismo, y se convierte en una
coleccidn transversal, una coleccion no candnica. . Nos hemos convertido en
una coleccién donde hay una multiplicidad de relatos antagdnicos, una
coleccién que puede tener muchas lecturas, una coleccion donde lo anénimo
es bienvenido. Queremos una coleccion donde no solo estén presentes los
grandes autores y donde tengan cabida otras manifestaciones y practicas
artisticas. Esto no quiere decir que las obras no sean de calidad, quiere decir
que la coleccién incorpora otro tipo de supuestos.

Por otro lado, en educacidon queremos trabajar a nivel de planificacion
educativa y queremos establecer otro tipo de relacion con el publico.
Queremos que no sea un mero espectador, sino que se asuma como un
agente, en el sentido literal de la palabra, para gestionar lo que estamos
haciendo y, por tanto, que el museo tenga una dimensién politica. En tercer

10 Disponivel em: https://www.museoreinasofia.es/museo/equipo/director



72

lugar, vamos a trabajar en red con otros centros. Haremos esto no solo en el
contexto de la coproduccién de exposiciones y no solo con los museos.
Queremos trabajar con centros o colectivos de diferentes escalas, como
universidades, movimientos sociales o incluso de diferente tipologia. Y la idea
que subyace a estas acciones a las que me refiero es la del espacio comun.
La idea del espacio comun es la de un espacio constituyente que se va
configurando a medida que lo hacemos. (BORJA-VILLE, 2010, s.p)

O projeto institucional de apresentagdo das obras foi modificado e as salas
dedicadas as obras e artistas candnicos deixaram de existir, dando lugar ao dialogo e
tensbes em apresentagcdes que possibilitam as multiplas leituras que a arte nos
convida e provoca a fazer, onde um dos pressupostos, nas palavras do diretor é de
que “[...] no haya una historia dominante, no en el sentido de ese ecletismo neoliberal
tan de moda, sino en el sentido de que lo importante son los entrecruzamientos, la
tensién entre tiempos y lugares distintos, la relaciones” (BORJA-VILLEL, 2015, p.117).

Como se pode observar, o diretor indica que a curadoria que deseja
implementar deveria afastar a perspectiva de “uma historia dominante” e enfatiza a
necessidade dos “entrecruzamientos”.

Sob sua gestdo o Reina Sofia fez um robusto investimento na aquisi¢ao de
obras'!, em especial na Feira de Arte Contemporénea — ARCO Madrid. Nos ultimos
cinco anos, segundo divulgagédo da imprensa do museu, foram investidos € 1.918.564
(um milhdo novecentos e dezoito mil quinhentos e sessenta e quatro euros),
respectivamente: € 206.000 (duzentos e seis mil euros euros) em 13 obras (2020);
€350.000 (trezentos e cinquenta mil euros) em 19 obras (2019); € 224.480 (duzentos
e vinte e quatro mil, quatrocentos e oitenta euros) em 17 obras (2018); €389.200
(trezentos e oitenta e nove mil e duzentos euros) em 18 obras (2017);
€400.000(quatrocentos mil euros) em 19 obras (2016); € 348.884( trezentos e
quarenta e oito mil oitocentos e oitenta e quatro euros) por 26 obras (2015),
demonstrando ndo s6 a capacidade de investimento como também de gestao de suas
colec¢des, amparando as aquisi¢gdes na busca ativa por obras que completem lacunas

nas suas colecdes.

11 Veja a lista completa de obras adquiridas em:
https://www.museoreinasofia.es/prensa/buscar?bundle2=%28nota_prensa+OR+descarga%29&keyword=arco+
2015&f%5B100%5D=&fecha_de=&fecha_hasta=&items_per_page=15
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2.1.3 Exposigao Poéticas de La Democracia.Imagenes Y Contraimagenes de La

Transicion

Figura 15 — Vista 1 da Exposigdo Poéticas de la democracia. Imagines y contraimagenes de la
transicion.

Foto: Joaquin Cortés/Roman Lores. Acervo: Museo Reina Sofia

2.1.4 Ficha Técnica

Data: 5 de dezembro de 2018 — 25 de novembro de 2019

Prorrogada até maio 2020

Local: Museo Reina Sofia, Edificio Nouvel. Planta 0

Organizagao: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Cortes Generales y
Accion Cultural Espanola (AC/E)

Direcao do Projeto: Manuel Borja-Villel e Rosario Peird

Curadores: Rosario Peird, Lola Hinojosa, Cristina Camara e German Labrador
Assistente de Curadoria: Carla Giachello

Coordenacéo: Carolina Bustamante

Exposigao relacionada: El poder del arte. Obras de la coleccion del Museo Reina
Sofia. Local: Congresso dos Deputados e Senadores, de 01 de dezembro de 2018 a

marco de 2019.
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Fruto de uma década de pesquisa realizada pelo departamento de colegbes do
Museu Reina Sofia, a exposigéo foi aberta ao publico no contexto das comemoragdes
do aniversario de 40 anos da promulgagao da Constituicao espanhola, trazendo como
curadores, profissionais do corpo curatorial do Museu e como curador convidado o

espanhol residente nos EUA, Gérman Labrador.

Figura 36 — Vista 2 da Exposi¢do Poéticas de la democracia. Imagines y contraimagenes de la
transicion.

Foto: Joaquin Cortés / Roman Lores. Acervo: Museo Reina Sofia

Pela primeira vez o Museu apresentou as experiéncias artisticas que ficaram
excluidas'? do discurso da histéria da arte dos anos 70 com uma colegdo que abarca
varias linguagens, apds uma longa pesquisa que resultou na localizagao, aquisicéo e
musealizagdo de acervos do periodo, trazendo a cena uma arte reivindicatéria e
inspirada na luta pela democratizagao, reconhecendo assim, enquanto 6rgao estatal,
a importancia da producao desse periodo.

Estruturada a partir da Bienal de Veneza de 1976 e do surgimento de uma

subcultura urbana na Espanha em meados dos anos 70, a exposi¢cao reconstruiu,

2 Na Espanha da década de 70, o regime franquista representou as estratégias na transigdo
democratica espanhola sob o controle da cupula que ascendeu do governo de Franco, ou seja: “a
prépria ditadura soube transformar-se em democracia” como interpreta Felipe Romao (2017). Dentre
as iniciativas encontra-se uma “certa abertura cultural’. Ainda assim a produgéo cultural vinda da cultura
popular e dos artistas criticos ao regime de Franco era tratada como subcultura e, portanto, indigna de
representar o pais no pavilhdo da Bienal de Veneza, onde figuravam artistas escolhidos a dedo. Com
a morte de Franco pouco antes do evento houve uma mudanga radical na proposta, trazendo a publico
obras que representavam a contracultura do periodo em questdao, em total subversdo da proposta
orginal do pais.
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passados 42 anos, o principal espago de arte espanhola daquela Bienal,
apresentando obras que participaram do evento e agregando a esse desafio, parte do

processo de planejamento e instalagdo da mostra.

Figura 17 — Vista 3 da Exposigdo Poéticas de la democracia. Imagines y contraimagenes de la
transicion.

- - - o L = =

Foto: Joaquin Cortés / Roman Lores. Acervo: Museo Reina Sofia

Ao todo, 250 obras compuseram a exposicado Exposicdo Poéticas de La
Democracia.Imagenes Y Contraimagenes de La Transicién, articulando diversas
linguagens artisticas e tipos de documentos que retratam o periodo e os
acontecimentos em torno da democratizagado espanhola e das lutas populares, com
énfase ao movimento feminista.

Cabe assinalar que além do longo periodo de pesquisa e sua intensificagao
nos dois anos que antecederam a montagem, a exposigdo demandou a aquisigao de
obras que lhe completassem a narrativa. Essas aquisi¢gdes foram sendo feitas ao
longo do tempo e a medida que a pesquisa localizava obras que se adequavam ao
projeto. Essa ndo é uma situagado que se observa com frequéncia no Brasil, pois é
muito comum que a complementagdo de obras necessarias para uma montagem

ocorra por meio de empréstimos interinstituicdes.
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Figura18 — Vista 4 da Exposicdo Poéticas de la democracia. Imagines y contraimagenes de la
transicion

Fonte: Foto: Joaquin Cortés / Roman Lores. Acervo: Museo Reina Sofia

Figura 19 — Vista 5 da Exposicdo Poéticas de la democracia. Imagines y contraimagenes de la
Transicion

Fonte: Disponivel em: <http://www.archivodelafrontera.com/wp-/2018/12/POETICAS-DE-LA-
DEMOCRACIA-parte-1.pdf>

A relagao entre arte e politica € evidenciada pela exposicdo que destaca,
segundo o préprio Museu “o coletivo, o participativo e o reivindicativo vinculado as
demandas civis pelas liberdades democraticas”. (REINA SOFIA, 2018)
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Figura 20 — Vista 6 da Exposicdo Poéticas de la democracia. Imagines y contraimagenes de la
Transicion

Fonte: Disponivel em: <http://www.archivodelafrontera.com/wp-/2018/ 12/POETICAS-DE-LA-
DEMOCRACIA-parte-2.pdf>

Figura 21 — Vista 7 da Exposicdo Poéticas de la democracia. Imagines y contraimagenes de la
transicion.Bienal de Veneza,1976.

Fonte: Disponivel em: <https://www.republica.com/2018/12/03/el-reina-sofia-abre-sus-puertas-a-la-
contracultura-durante-la-transicion/#>

A Bienal de Veneza de 1974 ja se mostrava uma frente de luta contra o
fascismo quando havia dedicado espaco para homenagear a resisténcia chilena
contra Pinochet, sendo Espanha convidada para a proxima edi¢gdo, em 1976. A
participagdo espanhola ficara a cargo de um comité composto por 10 especialistas e

curadores — todos homens.
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O pavilhdo da Espanha na Bienal tomou outro rumo, bem diferente do
originalmente planejado pelo Comité, que havia solicitado aos organizadores da
mostra que o pavilhdo espanhol oficial permanecesse fechado de modo a sinalizar a
declaracao de que a Bienal espanhola era “n&o oficial e anti-franquista”. Apés a morte
de Franco, em plena organizagcdo do evento, os planos foram convertidos em uma
mostra de esquerda sob o lema: “Espanha — vanguarda artistica e realidade social
(1936-1976)”, cujas principais obras que participaram em Veneza, s&o
reapresentadas pela exposi¢cao do Reina Sofia, em 2018.

Aberta com a presenca do Rei Felipi VI e Rainha Leticia, a exposi¢ao Poética
de la democracia: imagines y contraimagines da Transicidn, classificada como de
curta duracéo, ficaria aberta a visitacido de dezembro de 2018 a novembro de 2019,
contudo foi prorrogada até 04 de maio de 2020, demonstrando o interesse do publico,
embora o Museu tenha sido fechado em virtude da pandemia do Corona Virus'3.

O processo curatorial dessa desafiadora exposi¢cdo, assim como a curadoria
das colegdes do Reina Sofia foram o ponto focal da entrevista realizada em novembro
de 2018, alguns dias antes da sua abertura ao publico, no complexo Nouvel, em
Madrid. Na ocasiao fui recebida por Lola Martinez Honojosa, ndo sendo possivel
acessar ao espago da montagem.

Figura 42 — Vista 8 da sala do pavilhdo espanhol na Bienal de veneza, 1976 na Exposigao
Poéticas de la democrg&i‘a. Imagines y contraimagenes de la transicion.

Fonte: Diponivel em: <http://www.archivodelafrontera.com/wp-/2018/12/POETICAS-DE-LA-
DEMOCRACIA-parte-2.pdf>

13 Ver https://dasartes.com.br/de-arte-a-z/coronavirus-fecha-maiores-museus-de-arte-da-espanha/
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2.1.5 Apresentando a curadora entrevistada do Reina Sofia

Antes de adentrar nos bastidores da montagem desta exposicéo e, partindo da
compreensao de que os capitais de um sujeito impacta em seu movimento e poder
dentro do campo, como nos mostra Bourdieu, apresento a entrevistada LOLA
HINOJOSA MARTINEZ, que responde a questdes sobre o processo de criacdo e
montagem da exposigédo do Reina Sofia, um dos casos estudados nesta pesquisa.

Lola Hinojosa Martinez ¢ licenciada em Histéria da Arte pela Universidade de
Granada. Mestre em Museologia e Estudos Curatoriais pela Universidade San Pablo-
Madrid. E responsavel pela colecdo de Artes Performaticas e Intemedia no Museu
Reina Sofia. Ingressou na equipe do Museu em 2006, onde participou da criagdo do
servico de conservacao de cine e video. Suas investigagbes tém como tema a
performance, imagem em movimento e a teoria de género. Publicou artigos editoriais
em revistas como Artigrama, Concreta, L’Atalante, Carta o Brumaria. Foi curadora
convidada em programas da Mondriaan Fonds (Rotterdam) e do Flanders Arts
Institute (Bruxelas). Faz parte da equipe curatorial das exposigdes da colegdo do
Museu Reina Sofia desde 2009.

2.1.6 A pesquisa no Reina Sofia

O contato inicial para ajustar o dia e hora da entrevista se deu por email, por
ocasido das atividades diarias da Conferéncia do Comité de Exposi¢cdes do ICOM™4,
da qual participava.

Simpatica, ainda por email, a curadora perguntou sobre o meu interesse
especifico pela referida exposi¢cao. Eu lhe expliquei que o estudo se localizava nos
bastidores das montagens e dai o interesse especifico em “Poéticas de la democracia”
uma vez que ela estava em fase de montagem e todos os detalhes estariam muito
vivos em sua memoéria. Essa minha afirmacao pautava-se no fato de que supunha que

muitos detalhes escapariam aos registros do processo de concepgédo e montagem da

14 lcom - Conselho Internacional de Museus é uma organizagédo ndo governamental internacional, sem
fins lucrativos, que se dedica a elaborar politicas internacionais para os museus. O ICOM foi criado em
1946, mantém relagdes formais com a UNESCO e é membro do Conselho Econdmico e Social da
Organizagdo das Nagodes Unidas.
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exposicao e para compreender os bastidores, as escolhas, recusas, énfases e
siléncios, o ndo escrito — € parte importante.

Na manha de 19 de novembro, na hora marcada, la estava eu, avida por ouvir
a curadora Lola Hinojosa Martinez que me recebeu com um sorriso no rosto e votos
de boas-vindas, pedindo-me licenga para concluir o envio de um e-mail.

Confesso que a imagem de uma curadora de um museu como o Reina Sofia
havia se formado em minha cabeg¢a de modo distinto, talvez pelas tantas mencgdes
aos curadores deuses, intocaveis, ensimesmados que tinha escutado. Lola era uma
pessoa sorridente, acolhedora e afavel, fazia ali tarefas comuns como enviar emails e
recebia uma pesquisadora com uma agenda feita de ultima hora. Gostei mais dessa
versao de curadora do que daquela que eu havia fantasiado.

A entrevista foi tranquila, facil e animada. Com propriedade e muito
conhecimento sobre o Museu e suas colecbes a curadora foi respondendo as
perguntas que lhe formulava. Confesso que hoje perguntaria muito mais, contudo na
ocasiao nao havia nenhuma informagao disponivel sobre a exposi¢ao, logo questdes
especificas ndo eram viaveis.

Eu pretendia voltar a Madri para visitar a Exposi¢cao, complementar a entrevista
€ ouvir outras pessoas da equipe envolvidas na curadoria € na montagem. Tirei férias
com esse intento, mas a pandemia e a gravidade da situagdo na Europa e da prépria
Espanha, com fechamento dos aeroportos e na sequéncia a chegada do novo Corona
virus ao Brasil, impediu o retorno pretendido. Ainda assim, fiz alguns questionamentos
complementares por e-mail, aos quais Lola Hinojosa respondeu prontamente.

Inicialmente procurei saber como ocorria, de modo geral, o trabalho de
curadoria no Reina Sofia. Em resposta Hinojosa deu um panorama geral e destacou
que ha uma pesquisa permanente a que chamou de “investigacion genérico” e

mencionou a realizagdo de uma pesquisa pontual para a montagem de exposi¢des.

El Museo Reina Sofia tiene un proyecto de exhibiciéon y formas determinadas
que estan marcadas por proyectos de equipo. Este museo funciona de
manera determinada y siempre tratamos de asegurarnos de que todas las
exposiciones y actividades culturales sean parte de una serie de cursos y
lineas de investigacion que estan interrelacionadas y que de alguna manera
forman parte del proyecto comun a todo el museo. Esto es un poco diferente
de las exposiciones que realizo al margen del Museo Reina Sofia, tanto en
Espafa como en el extranjero, las cuales estdn mas marcadas por mi propio
interés como investigadora y curadora.

Es muy diferente cémo trabajas con la coleccién. En una coleccion como la
de Reina Sofia, usted cuenta con una serie de obras que ya forman parte de
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la coleccion y que, por tanto, ya estan formando parte del proyecto de
investigacion genérico de dichas colecciones a lo largo de los afios anteriores.
La duracién de una investigacion puntual destinada a materializarse en una
exposicion concreta de coleccion es de un afio, mas bien dos afos. Y en este
periodo de un afo para dos, el trabajo también se dirige a la adquisicion de
obras que consideramos necesarias para articular este relato y luego dar
forma a esta investigacion. Asi, en estos dos afios, estamos enfocados, en
este caso, el equipo y yo participamos en la elaboracion de este discurso y
qué trabajos complementarian los que ya existen en la coleccion para poder
rastrear esta narrativa. Entonces es una forma diferente de trabajar a una
muestra temporal al uso.

Embora nao tenha se referido explicitamente a missao institucional do Museu
Reina Sofia como um dos determinantes do processo de concepgédo e montagem de
exposicoes, ha indicios disso quando Hinojosa se refere ao “projeto comum a todo o
Museu”.

Destaca-se também a busca e a aquisicdo de obras especificamente adquiridas
para a exposi¢ao e que se incorporam a colecdo. Esse ponto é reforcado em outro
momento da entrevista quando ela enfatiza uma regra do Reina Sofia: para expor uma
obra no Museu, a obra passa a fazer parte do acervo.

A exposicado estudada é o melhor exemplo disso: iniciando com a pesquisa
sobre a produgao da subcultura espanhola dos anos 1974 a 1978, para a partir dos
achados, identificar artistas e obras que o Reina Sofia necessitava adquirir para

produzir o discurso pretendido pelo projeto curatorial, como explica a curadora.

La mayoria de las obras fueron adquiridas durante los ultimos 10 afios. Otras,
en un porcentaje muy inferior, lo fueron durante los dos afios que duré el
comisariado estricto de esta exposicion. Tenga en cuenta que las
exposiciones de colecciones son el resultado del trabajo continuado a través
de los anos. La idea de hacer una exposicion sobre la Transicion espafola
no surge de repente. Esta es una de nuestras lineas de adquisicién de los
ultimos 10 afios, que continua mas alld de Poéticas de la democracia. La
seleccion vino dada por los temas que centralizan cada una de las salas. No
es una seleccion jerarquica, de representatividad, es el relato y los diadlogos
entre las obras, lo que marca el resultado final.

Interessante notar que Hinojosa enfatiza que as aquisi¢des n&o tém como foco
obras representativas do periodo e sim aquelas que mais se adéquam a narrativa
proposta pelos curadores e que a aquisi¢gao foi sendo feita ao longo da pesquisa.

Quanto ao tempo de duragao das exposi¢cdes Hinojosa informa que, como em
outros museus, o Reina Sofia realiza exposi¢gbes de longa (varios anos) e curta
duracgéo (entre trés meses a um ano). Sua fala sobre a temporalidade, no entanto,

apresenta uma informacéo que é surpreendente: o museu realiza trocas de obras e
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até modifica uma sala inteira de uma exposicdo permanente, conferindo-lhe ares de
novidade, pensando nos visitantes habituais, de modo que sempre encontrem algo

inédito.

En la coleccion tenemos exhibiciones de dos maneras: mas permanentes
(varios afios) y otras que permanecen por un afio o menor temporalidad (unos
tres meses). Incluso en las exposiciones mas estables (varios afos), todos
los martes, que el museo cierra a publico, intercambiamos obras, cambiamos
cosas, incluso salas enteras, queremos que la exposicion esté viva.

Sobre a opinido dos artistas acerca de como suas obras serdao apresentadas
em uma exposi¢ao, Hinojosa é enfatica ao dizer que sao consultados, a depender de
como esta planejada sua participacdo, mas que em exposigdes coletivas € necessario
que prevalega o conjunto de artistas participantes e, nesse caso, todos devem ceder
um pouco. Entra em cena aqui a negociagao.

A curadora ressalta ainda que a chegada da obra ao museu € acompanhada
por pesquisa e coleta de informagdes, de modo que a equipe tenha todas as
informagdes necessarias sobre ela, incluindo a maneira desejada pelo artista para que
ela seja exibida.

Si, los artistas son consultados sobre cémo se exhibiran sus obras cuando se
trata de instalaciones complejas o si queremos mostrarlas de una manera
diferente a la ya pautada con ellos. Sin embargo, un movimento de un cuadro,
una pintura o una fotografia que se va a colgar sobre un muro blanco de la
manera mas ortodoxa, no es consultado. El museo tiene mas de 20.000 obras
en su coleccién, no seria operativo, el Museo se volveria inmanejable.
Ademas, antes de adquirir las obras, ya recogemos muchisima informacién y
documentacién en la que esos artistas son preguntados sobre como deben
ser mostradas sus obras. Pero si se les consulta en otras numerosas
ocasiones. En muchos casos, cuando las exposiciones son colectivas, los
artistas tienen que dar un poco en nombre del grupo, para que los dialogos
entre diferentes artistas puedan producirse. Cuando la exposicidon es
monografica de un artista, hay mayor libertad para que las obras sean
mostradas exactamente como el artista desea etc. sin embargo, en una
colectiva es necesario un espacio para que todos los artistas puedan ser.
Pero todos los artistas son consultados en algun momento del proceso de la
vida de la obra en la institucion.

Sobre o recorte temporal da exposicado em estudo, Hinojosa indicou que se
tratou de um caso a parte, dado que, normalmente, as exposicdes do Museu tratam

de um periodo longo, entre 10 e 20 anos.

Por ejemplo, esta exposicion de Poéticas de la democracia es una exposicion
que trabaja sobre varios afos concretos en la historia espafiola, que es un
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periodo muy corto. Normalmente trabajamos en periodos mas largos de 10 o
20 anos, que estan marcados por hitos histéricos y que consideramos que
marcan el comienzo y el final del marco cronolégico y que tiene una
coherencia en si mismo como un periodo y de alguna manera en esta
exposicion sucedidé o mismo, pero con un marco cronoldgico mas corto y
restringido, del que estamos hablando desde el afio 74 75 hasta el afio 78,
que es el periodo de la transiciéon espafiola de la dictadura franquista a la
democracia.

A exposicdo Exposicdo Poéticas de La Democracia.lmagenes Y
Contraimagenes de La Transicion se articula em dois eixos como ja mencionado: a
Bienal de Veneza de 1976, constituida de obras autorais e a subcultura espanhola
dos anos 70, que produziu obras coletivas, outra peculiaridade da mostra: articular o
discurso de producgdes artisticas tao distintas.

Para concebé-la o diretor Manuel Borja-Villel nomeou uma equipe de curadores
das colecdes do Museu e um curador convidado. Foi também uma situagao pontual,
ja que para cada exposi¢cdo os procedimentos sobre a equipe de curadores sao
revistos e adequados a “tese” que vai ser desenvolvida, sob o comando do diretor da
instituicdo. Eis que aqui ja temos um dos agentes de poder envolvidos no campo.

A entrevistada Lola Hinojosa destacou que as decisdes foram coletivas. Nas
reunides cada um apresentou suas sugestdes, partindo das pesquisas que estavam
a seu encargo. Também ndo houve a divisdo do planejamento de acordo com a

especialidade de cada curador: todos opinaram sobre tudo.

No, es una exposicion completa. Dimos forma en reuniones conjuntas. Es
cierto que esta exposicion tiene dos ejes muy marcados: uno es el caso de
estudio del periodo de 76 y el otro es la contracultura. Hay un curador que
podra trabajar mas en una parte debido a su bagaje, su conocimiento, pero
todos trabajan en todo. Es una narrativa colectiva y consensuada. Hemos
estado trabajando muy bien. Cada uno en cada reunién aporta sus ideas, su
contribucién de sus investigaciones, pero todo ha sido tejido de una manera
muy sensible y muy buena. Hay un comisario que es espaiol, pero es
profesor en los Estados Unidos y hemos tenido menos contacto con él, pero
su contribucion ha sido enormemente valiosa.

A participagao do curador que reside nos Estados Unidos e que se reuniu em
poucas ocasides com a equipe do Museu nos faz refletir sobre conceitos aportados
por Bourdieu nessa pesquisa — campo, capital cultural e simbdlico e habitus, vejamos:

A Exposicdo pode ser entendida como um campo dentro do Museu,
considerando-se que Bourdieu(2004, p.24) nos diz que “os campos s&o lugares de
relagdes de forcas [...]", assim o proposito da presengca de um curador externo,
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segundo palavras de Hinojosa “No es algo que hagamos siempre, pero si lo hemos
hecho de forma puntual en alguna ocasion, para que pueda dar un poco de aire fresco,
para que podamos pensar en nuestras colecciones de manera diferente”. Quando a
equipe evoca a possibilidade de “aire fresco” com a chegada do curador convidado,
assume o habitus com que se relaciona com a colegdo, onde a pratica cotidiana
cristaliza as percepgbes sobre mesma. Assim o curador que chega, sem a
familiaridade, carregando consigo um capital cultural e um capital simbdlico, intervém
nessa colecéo e apresenta suas proposi¢des para o grupo com a forga do argumento
de quem veio justamente para langcar o olhar de estranhamento que aportara
elementos que a equipe nao percebera ou ndo deu a devida énfase. Logo se
estabelece uma relacdo de poder desse curador sobre os demais dado ao seu
afastamento no trato cotidiano com a colecdo. Sem té-lo entrevistado ou encontrado
nenhum indicativo de quais foram suas sugestdes, ndo é possivel afirmar se obteve
éxito, contudo concedeu entrevistas como curador convidado, logo essa condig¢ao Ihe
gerou, no minimo prestigio na cena curatorial espanhola e entre a equipe da
exposicao.

Avancando nos questionamentos, despertou-me o interesse em saber sobre os
procedimentos de montagem e o que ocorreu entre o planejamento das salas e a
forma final da Exposi¢gdo. Hinojosa disse que, apesar de haver um projeto
arquiteténico de montagem, situando as obras nas salas de acordo com a narrativa
de cada uma, algumas mudangas aconteceram e foram decididas na hora pela
equipe. Comentou ainda que é costume selecionar pecas extras para eventual

substituicio.

Siempre comienzas del dibujo en la planificacion, con la colaboracion de un
arquitecto o arquitecta. Sin embargo, hacemos cambios in situ, una vez las
obras se encuentran ya en la sala. Distribuimos en el espacio como lo
habiamos planeado, pero a veces se realizan cambios, redistribucion o
eliminacion de obras, o reemplazo, si fuera necesario. Sobre el plano todo
parece funcionar, pero en la sala vemos que no funciona. Por ello, en la
seleccién inicial siempre elegimos obras de mas, que nos permitan esa
versatilidad una vez estamos montando.

Cabe lembrar que os arquitetos e a equipe de montagem, no organograma do
Reina Sofia, estdo vinculados a Subdirecdo de Geréncia, enquanto os curadores a
Subdirecdo Artistica. Isso representa a necessidade de negociar a atuagédo de cada

um dentro do campo, respeitando os limites, as competéncias e responsabilidades
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das areas, fato que transcorre com tranquilidade segundo o relato da entrevistada.
Encaminhando para o fim da entrevista quis saber da curadora como se da a
abordagem do educativo e as solu¢des de acessibilidade das exposi¢ées no Museu.
Hinojosa referiu que, quando a narrativa tem sua forma final e as salas s&o definidas,
os curadores se reinem com os especialistas dessas duas areas, apresentam como
a exposicao esta pensada, as obras que apresentara entre outros aspectos. A partir
dai os profissionais vinculados a area de “atividades publicas”, da subgeréncia

artistica planejam sua intervengao e a desenvolvem.

Si el museo tiene un departamento de educacién muy poderoso. Cuando
finaliza el discurso y finaliza la seleccion de los trabajos, los curadores se
reunen con el departamento de educacion y les informan de la lista de obras
y les explicamos el contenido de cada una de las salas para que puedan
trabajar y pensar en qué tipo de actividad que desean organizar con cada tipo
de publico y cdmo funcionara esta exposicion. Dependiendo de la exposicion,
hacen una cosa u otra. Suelen trabajar mucho con los jovenes. Por ejemplo,
en esta exposicion, no estoy muy segura, pero creo que hay varios proyectos
en marcha para trabajar con familias y jovenes. Hay una persona dedicada
exclusivamente a la accesibilidad. Funciona con todos los grupos que
necesitan accesibilidad diferente del publico en general, personas que no ven,
que no oyen. Tiene programas para tocar obras, escogiendo aquellas que lo
permiten sin ser dafiadas. Usan un liquido especial, para ellor, especialmente
indicada para ciegos, etc. Usan mucho el sonido también. Trabajamos en
colaboracién, pero los compareros de Educacion son los especialistas en
mediacién. Los curadores les transmitimos la informacién y ellos son libres
de trabajar con aquellos colectivos externos al museo y contenidos que mas
les interesan. Una vez la exposicién esta hecha, no nos pertenece, nos
prestamos a colaborar en lo que necesiten, pero el programa educativo
trabaja con total independencia. Al final una exposicién es como un hijo al que
tienes que dejar crecer y enriquecerse por si mismo, interactuar con otros, no
puedes controlarlo, no seria positivo.

A fala deixa clara a independéncia de cada um desses departamentos com
relagdo a curadoria. Dessa forma, demonstra que os curadores nao interferem nas
questdes de acesso e fruigao do publico, ficando essas fora do projeto curatorial.

Em e-mail encaminhado para complementar questdes, solicitei o projeto da
exposicédo. A resposta de Hinojosa foi de que ndo havia um projeto escrito da
exposicédo e a documentagcédo que era mantida em arquivo era aquela que registrava
a exposigao pronta e o resultado dela em termos de comunicacéo. Logo percebe-se
a inexisténcia de documentagédo do processo de concepgao e montagem, conforme
nos mostram os fluxogramas processuais apresentados anteriormente. O que é
institucionalizado sobre a exposicdo e toma parte na consolidagao da histéria da

mesma sao os documentos gerados a partir da abertura ao publico.
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No, no tenemos un registro “oficial” de la planificacion, mas alla de las notas
personales de cada comisario durante la investigacion de mas de un ano, que
se ponian en comun en las sucesivas reuniones de comisariado, a modo de
discusién y brainstorming.

Utilizabamos dosieres con listados de obras que iban modificAndose vy
modificdndose una y otra vez a cada paso, hasta llegar al listado final de las
obras que viste en la exposicion, distribuidas por salas. Pero los pasos
intermedios no se registran, sino que se modifican.

La arquitecta tendra sus propias notas de lo que le ibamos transmitiendo
sobre el discurso y lo que buscabamos a nivel de montaje, los sucesivos
planos y alzados que se realizaron hasta llegar a los definitivos, que se
discutieron en las reuniones de disefio, al igual que la coordinadora de la
muestra tendra las suyas.

Por lo tanto, no puedo enviarte nada en los términos que comentas, del
proceso de esos dos afios. Solo conservamos en el archivo aquellos
documentos definitivos que son reflejo exacto de la exposicion definitiva, que
se guardan celosamente y que constituyen la memoria de la exposicién,
dentro de la institucién, una vez se desmonte. A la que se une la
documentacién generada durante el periodo en que la exposicién permanece
abierta: desde fotografias de cada sala, a imagenes de la rueda de prensa e
inauguracion, o los recortes de la prensa publicada

Vale recordar a estrutura administrativa do Reina Sofia, consolidada no seu
organograma, para entender que duas subcoordenagdes estdo envolvidas na
concepgao € montagem da exposicdo: a subcoordenagdo artistica e a
subcoordenacdo de geréncia. A primeira vincula-se o Departamento de Exposicdes
e a segunda vincula-se o Departamento de Arquitetura, tendo esse ultimo a
incumbéncia da materializagao das ideias dos curadores.

Na fala de Hinojosa nota-se que n&o ocorreu a elaboragdo do projeto
museologico da exposi¢cdo e sim o0 que poderia ser chamado de “brainstorming
museologico”. Foi assim que a equipe de curadores dialogou com a arquiteta sobre o
conceito de expografia que queriam e os realces desejados. A partir disso foi
desenvolvido o projeto de montagem.

Para a Museologia, talvez um campo mais ortodoxo que o das Artes e para mim
enquanto museologa foi surpreendente essa informagéo. Saber que houve anotagdes
individuais, que elas ndo constam da documentagdo da exposicdo e nenhum setor
reune as ideias postas no papel, como a lista de obras inicial — suas modificacées no
avancar dos dias, eventuais restauragdes, os percalcos, os debates e as decisdes, os
testes de cores, os esbogos arquitetdnicos, os desenhos iniciais e o desenho final —
parece-me estranho ou como uma desvalorizagdo do processo que € rica fonte de
estudo para os campos envolvidos e apostando unicamente no resultado final: a sala

montada e pronta com a exibicdo das obras e seu discurso para a fruicdo do publico.
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Podemos também fazer uma outra analise, considerando a hipotese de que
nao ha interesse dos curadores em compartilhar pontos de vista, interesses e
embates. Curadores sdo assediados por galerias. Expor-se também significa
fragilizar-se diante do mercado. Ainda mais em um museu que compra obras como
parte de sua rotina de trabalho com a colecdo envolvento milhares de euros
anualmente. Dessa forma, a auséncia das sele¢des postas no papel pode fazer parte
do jogo de poder desse que é um campo que extrapola o museu.

Vale ressaltar alguns aspectos interessantes da entrevista de Hinojosa que
contribuiram para a compreensdo do processo de montagens de exposi¢des
produzidas no Reina Sofia.

O primeiro deles é a pesquisa continuada da colegao e o tempo alargado para
explorar os diversos aspectos que as obras, sua producdo e o metodo do préprio
artista oferecem.

O segundo ¢é a curadoria especializada em determinada linguagem artistica, e
a demarcacao de um periodo cronologico de narrativa que resulta em um recorte que
normalmente se estabelece entre 10 e 20 anos, resultado do aprofundamento da
pesquisa.

Outro ponto que merece ser destacado € a total independéncia dos curadores
com relacdo aos outros departamentos vinculados a exposicdo em suas diversas
fases, mas especialmente o fato da equipe do educativo e de acessibilidade so6
entrarem em cena com a exposicao pronta, sem qualquer acompanhamento das
discussdes que levaram as tomadas de decisdes. Para a Museologia, essa auséncia
de interlocugdo na fase das escolhas e da prépria montagem diminui a poténcia do
trabalho do educativo uma vez que o acompanhamento permite uma maior
apropriacao da narrativa.

A partir da entrevista, do material disponivel no site do Reina Sofia e do que foi
publicado na imprensa madrilhenha sobre a exposi¢cdo considerei interessante
construir um fluxograma do seu processo de concepg¢éo e montagem. Para tanto tomei
como referéncia os passos inicialmente indicados no relato de Hinojosa, assim como
dados obtidos em entrevista concedida por Rosario Peir6'® — Curadora chefe da

exposicao, disponivel em video no site do Museu.

15 Disponivel em: <https://www.museoreinasofia.es/prensa>. Acesso em: 10 jan. 2020.
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Figura 23 - Fluxograma da Exposicao Poéticas de la democracia. Imagines y
contraimagenes de la Transicion

Depto. Colecdes realiza, durante 10 anos,
pesquisa sobre subcultura anos 1974/78.
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com curadores

Fonte: Couto (2020).

Varios aspectos da fala de Hinojosa se relacionam diretamente com as nogdes
de campo, habitus e capitais, aportados a essa pesquisa por Bourdieu. Vejamos:

Os procedimentos de curar no modo como foram apresentados por Hinojosa
d&o conta de que os curadores absorveram e seguem o projeto institucional. Ali reside
a autoridade do diretor Borja-Villel, mas também um modo de operar no campo.

O método de conceber a exposicdo, em anotagdes compartimentadas e
individuais, as reunides para discutir o avancamento das pesquisas e a partir delas

pingar pontos de interesse que se converteriam em obra ou elemento expografico, se
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mostra como um modelo que se repete e vai se efetivando mais a partir da pratica do
que do planejamento formalizado e registrado. Isso nos remete ao habitus, “uma
matriz de percepcgdes, apreciagdes e acdes que possibilita o cumprimento de tarefas
infinitamente diferenciadas gragas a transferéncia analégica de esquemas”, segundo
Bourdieu (2002, p. 261).

Os capitais nesse cenario produzem uma teia de subjetividades que incidem
na pratica cotidiana da produgcédo da exposi¢cdo, que acontece a partir dos agentes
envolvidos, ou seja, das pessoas que atuam nas diversas areas ou departamentos e
cujo aporte sera maior ou menor nao s6 de acordo com os capitais que possuem como
também de sua capacidade e desejo de entrega, autonomia para agir e mesmo recusa
a agir de determinado modo. Dessa forma, as tensdes se formam, se expandem e se
diluem no interior do campo, gerando disputas.

Quando um dos curadores apresenta e defende uma ideia, em que acredita e
a quer implementar, vai se valer de todo o conhecimento de que dispdem e se mover
no campo de modo a angariar apoios.

Quando Hinojosa nos fala que a exposi¢ao se deu a partir da construgao de
consensos o0 que estava em jogo era a disputa, saudavel no campo das ideias, onde
quem tem mais autoridade, tem mais espaco de fala e de representagao nessa fala,
logo mais poder que incide de modo geral sobre o grupo.

A auséncia de apontamentos sobre as reunides de curadoria ndo nos permite
avancar nessa analise, onde seria necessario saber que proposi¢cdes foram feitas,
quem as fez e quais foram os convencimentos ocorridos e sob que argumentos. Aqui
residiria a rica possibilidade de analise aprofundada da pratica versus a teoria de
Bourdieu.

O reconhecimento pela curadora da alta especializagao da equipe do educativo
e de acessibilidade, indicando que ha nessas areas autonomia para a tomada de
decisdes, demonstra respeito aos capitais dos colegas. Mas o fato dos mesmos
entrarem em cena com a exposicdo pronta consolida uma demarcagdo, uma
fronteirizagdo dentro do campo e suas camadas, deixando claro que eles vao
conceber a partir do que esta dado, sem qualquer possibilidade de sugerirem algo que
Ihes fosse mais favoravel ou que pudesse potencializar a acdo educativa.

Esse modo de operar a exposicdo € muito distinto daquele em que ha a

curadoria participativa, uma vez que algumas solugdes da expografia podem
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promover melhores alternativas de acado educativa e de acessibilidade.

Aqui trago um exemplo pratico vivenciado por mim na Exposi¢cao Porto Alegre
na Ponta dos Dedos, onde as imagens das fachadas de prédios historicos
apresentadas em fotografias emolduradas foram traduzidas para a linguagem tatil a
partir de maquetes e a primeira ideia seria de instalar as maquetes abaixo das
fotografias, paralelamente as paredes. Ocorre que testdvamos cada solugéo de
acessibilidade planejada com a participagao de pessoas com deficiéncia visual. Nesse
caminho descobrimos que seria cansativo e poderia interferir na percepg¢ao do publico,
especialmente aquele com cegueira, essa posigao. Havendo a orientagao para que a
produzissemos com uma inclinagdo de 45 graus, onde se ofertaria mais conforto ao
tato. Se a acessibilidade nao tivesse sido discutida no processo do planejamento geral
da exposi¢cdo com quem poderia atestar as melhores solugdes, restaria prejudicada a
intengcdo de produzir uma exposicao acessibilizada. De igual modo, algumas
possibilidades de ag¢do educativa demandam o planejamento junto com a
programacao e decisbées curatoriais para a expografia.

Dizer isso n&o significa trazer novos participantes para o campo da disputa para
a definicdo de obras ou do discurso, embora assim pudesse ser e obviamente, nessa
seara estamos nos referindo a conversao de capitais, ao poder decisorio, a autoridade
ou a auséncia dessa (que impacta qualquer disputa).

Até aqui vimos os bastidores e os processos do primeiro estudo de caso. Na
sequéncia vamos analisar uma exposi¢cao que se distingue em tudo do que nos
apresenta a primeira.

Acervo em movimento: um experimento em curadoria compartilhada entre as
equipes do MARGS foi planejada de modo estratégico pelo diretor em dois sentidos:
permitir conhecer a equipe e produzir a ocupac¢ao das pinacotecas do Museu a partir
de margo de 2019 — periodo a partir do qual ndo havia restado nenhuma exposig¢ao
programada pela diretoria anterior.

Ao mobilizar a equipe, o diretor movimentou a engrenagem do campo, incidindo
sobre os agentes e seus habitus. Vejamos, como isso se deu no segundo estudo de

Caso.
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2.2 Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli

A segunda instituicao a ser cartografada em seus procedimentos é o Museu de
Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli — MARGS, fundado em 1954, vinculado a
Secretaria de Estado da Cultura (Sedac), do Governo do Estado do Rio Grande do
Sul. Foi criado pela lei n° 2345, de 29 de janeiro de 1954, e regulamentado pelos
decretos n° 5065, de 27 de julho de 1954, e n° 7389, de 11 de margo de 1974, e pelas
portarias n° 03/84 — D.O. 16/08/84 e n°® 01/85 — D. O. 5/8/85.

A sede em que se encontra, desde 1978, foi construida em 1910 para abrigar
a Delegacia Fiscal. Foi projetada pelo arquiteto alemao Theo Wiederspahn, tendo os
ornamentos a autoria de Victorio Livi e Franz Radermacker, enquanto as esculturas
sob responsabilidade de Alfred Adloff, todos vinculados a oficina de escultura de Joao
Vicente Friedrichs. A construgao tem aproximadamente 5.000 m2.

Figura 54 — Vista da fachada principal do Prédio do MARGS.

Foto: Alina Souza/Especial Palacio Piratini, 2012.

Sua misséo, segundo o site do Museu constitui-se em colecionar, catalogar,
documentar, guardar, conservar, restaurar, pesquisar e exibir os seus acervos
documental e artistico, a fim de desenvolver exposi¢cdes e atividades que
proporcionem ao publico experiéncias enriquecedoras, transformadoras, inclusivas e

acolhedoras, além de gerar produgao de conhecimento e difusdo de conteudo.
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Figura 65 -Vista do interior do prédio do MARGS.

X
Fonte: Acervo MARGS/SEDAC RS.Foto: Raul Holz, 2019.

O MARGS ¢ o principal museu de arte do Rio Grande do Sul e um dos mais
importantes do pais. Seu acervo reune mais de 5.000 obras de arte de diferentes
linguagens das artes visuais como pintura, escultura, gravura, ceramica, desenho, arte
téxtil, fotografia, instalagao, performance, arte digital e design, entre outros. Em seu
acervo documental o MARGS possui mais de 8 mil publicagdes bibliograficas e 5 mil
com conteudo documental sobre a trajetéria de artistas e agentes do sistema das

artes.
2.2.1 O Organograma do Museu

O Museu ndo possuia um organograma. Desse modo e partindo do
entendimento que para realizar a analise de sua estrutura e de compreendé-lo
enquanto campo, nos moldes do que nos apresenta Bourdieu, essa representacao
grafica é importante decidi elabora-lo. Em contato com o diretor, esse relatou a
horizontalidade da administragcao da instituicdo. Apds a contrugdo grafica, submeti
submetendo-o ao mesmo para me certificar de que refletia a realidade institucional,

resultando na representagédo que segue.
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Figura 76 - Organograma do MARGS

Diretor AAMARGS
. Nucleo Nucleo . Nucleo Nucleo .
Ntcleo Nucleo Ntcleo
. 3 de de R de de Doc. e L
Administrativo . Educativo . Comunicagdo
Curadoria Acervo Restauro Pesquisa

Equipe de
Vigilancia
terceirizada

Equipe de
Limpeza
terceirizada

Fonte: Couto (2020).

Como se pode observar, a estrutura hierarquica do MARGS é horizontal, nao
havendo geréncias que se situem entre os nucleos e a diregdo. Cada nucleo se reporta
ao diretor e ndo ha prevaléncia de um nucleo sobre o outro em suas areas de
competéncia.

Em uma estrutura horizontal, como esta apresentada pelo museu, todos
dividem a responsabilidade na implementagdo da missao institucional e em geral,
cada departamento tem uma supervisdo ou coordenacgado, que articula o trabalho,
contudo todos respondem por sua realizacdo. Trata-se de uma estrutura
organizacional linha-staff, onde o conhecimento especializado é reconhecido, contudo
a unidade de comando € mantida.

Essa forma de organizagao nos auxiliara na analise da participagdo, tomadas
de decisao e processos que cada um dos nucleos implementou para tomar parte no
experimento curatorial proposto pelo diretor.

Cabe ressaltar que as equipes do museu sao constituidas de poucos servidores
concursados aos quais agregam-se servidores em cargo em comissao (definidos
politicamente) e um numero maior de estagiarios de areas afins: Museologia, Historia
da Arte, Pedagogia, etc.

No atual cenario varios servidores concursados estdo prestes a se

aposentarem, ndo havendo previsao de concurso para suprir as vagas, o que deixara
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a instituicdo bastante fragilizada com relagdo aos recursos humanos que sustentam
as operagdes museoldgicas.

Outro fator a ser levado em conta é a instabilidade politica das trocas
quadrienais de gestédo, sendo que o MARGS tem um historico de nunca ter mantido
seus diretores'® em mandatos sucessivos, embora alguns tenham retornado ao cargo
em retomadas do governo pelos partidos aos quais sdo préximos.

O museu teve sua criacdo ocorrida sem acervo em 1954, recebendo as
primeiras obras realocadas de 6rgédos do préprio governo, sob a diregdo do pintor
Ado Malagoli. Na sequéncia o diretor contou com verbas no orgamento para aquisi¢ao
de acervo, fazendo uma criteriosa selecdo de pecas. Com sua saida, 0os recursos
minguaram e a instituigdo passou por distintos meios de ampliagdo do acervo. A
doacéo foi um dos dispositivos, havendo boas apostas em doacgdes institucionais, em
geral em lotes e com obras expressivas. As doagdes individuais, dos proprios artistas,
durante um periodo, geraram o aumento da colegao sem critérios.

Atualmente a politica de aquisicdo de acervo, disponivel no site do Museu,
indica que a mesma se dara “por meio de doacgdo, compra, editais, concursos e
prémios, em extensao e complemento as colegdes iniciadas ou mesmo por iniciar”.
(MARGS, 2020. s.p)

A atuacdo em conjunto com a Associagcdo de Amigos do Museu é, na
concepcao do atual diretor, um mecanismo para demandar aquisicdes importantes e
obter os recursos necessarios para a compra de obras. Em 2020, foram destinados
15 mil reais, por meio da Associacgao, para incrementar as cole¢des. Nao, a exemplo
do Reina Sofia, a disponibilidade de informagdes no site da instituicdo sobre compra

de obras, sua listagem e valores pagos.

2.2.2 A gestao de Francisco Dalcol no MARGS

Francisco Dalcol € pesquisador, critico, historiador da arte, curador, professor,
jornalista e editor. Tem estreita relacdo com o sistema da arte, especialmente em
virtude de curadorias que realizou e da producao tedrica nesse campo.Esta é sua

primeria experiéncia como gestor.

16 \er: http://www.margs.rs.gov.br/o-margs-e-sua-historia/#1597252514504-30ccd927-f8f7
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Duas marcas iniciais deram a largada em sua gestao: a valorizagao do acervo
através da exposi¢ao publica das obras do Museu em detrimento da ocupacgao das
salas com obras vindas de fora, inclusive com o langamento de artistas e a mudancga
nos critérios de aquisicao de pecas para o acervo por meio de doagao, que para ele
devem ser complementares a outras institui¢cdes.

Sua presencga na condi¢gao de Diretor-Curator € outro aspecto que reforga o
fortalecimento institucional. Ainda a aposta na pesquisa no ambito da curadoria,
oferecendo janelas expositivas maiores, reverteu a pratica que vinha se consolidando
de inaugurar novas exposi¢cdes a cada més, ocasionando um grande desgaste a
equipe e pouco tempo para aprofundar agdes voltadas ao publico.

Feitas essas consideragdes iniciais, conhegamos a exposicao que é o foco de

analise neste estudo.

2.2.3 Exposig¢ao Acervo em Movimento: um experimento de curadoria compartilhada

entre as equipes do MARGS

Figura 87 - Vista da entrada da sala da Exp

Fonte: Acervo MARGS/SEDAC RS.Foto: Raul Holz, 2019.

2.2.4 Ficha Técnica

Data: 17 de margo 2019 a 21 de julho de 2019 nas Pinacotecas
agosto 2019 a julho de 2020 na Sala Aldo Locatelli

Local: MARGS — 1° andar

Organizacao: Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli
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Direcao do Projeto: Francisco Eduardo Coser Dalcol

Curadores e seus nucleos: Nucleo de Acervo (Daniela Simone Tyburski,
Eneida Michel da Silva e Raul Holtz), Nucleo de Curadoria (Fernanda, Izis de Abreu,
Mel Ferrari), Nucleo Educativo (Carla Batista, Cristina Barros, Mariah Pinheiro,
Pamela Zorn Vianna, Karina Nery), Nucleo de Conservagdo e Restauro (Loreni
Pereira de Paula e Naida Maria Vieira) e Nucleo de Documentagao e Pesquisa (Ana
Maria Hein, Caroline Schimidt, Maria Tereza Silveira de Medeiros).

Acervo em movimento: um experimento em curadoria compartilhada entre as
equipes do MARGS ¢é uma exposigao que traz forte carga simbdlica, pois foi a primeira
exposic¢ao da gestao e ocorreu em curto espago de tempo desde a chegada do diretor-
curador Francisco Dalcol em virtude da auséncia de exposigdes planejadas para
ocupar o espago mais nobre da instituicdo — as pinacotecas. Marcou a posse do diretor
(e isso é muito simbdlico) e representa o retorno de exposi¢des do acervo depois de
um longo tempo em que as exposi¢des externas ocuparam o museu na maior parte
da agenda.

Como dito anteriormente, o diretor fez a primeira selecdo de obras trazendo
para exibi¢cado publica obras que segundo ele “desejava ver em exposi¢cao”(DALCOL,
2020, informacgao verbal). O planejamento das viradas em um espago de tempo de 30
dias exigiu um dinamismo grande das equipes que foram convocadas a substituir trinta
por cento das 67 obras iniciais, numa proposta curatorial cujos critérios seriam
definidos por cada Nucleo. Tratou-se de uma exposicao-teste para dar a conhecer ao
diretor sua prépria equipe — “um jogo arriscado”, assim dito pelo diretor na conversa
que antecedeu a entrevista e que poderia ter sido um “tiro no pé” segundo suas
palavras.

ApOs essa primeira montagem, feita pelo Diretor-Curador Francisco Dalcol,
interveio, substituindo trinta por cento das obras, os Nucleos de Curadoria, Educativo,
Acervo, Documentagao e Pesquisa, e Restauro e Conservacédo, num gesto curatorial
denominando de “viradas”.

Antes de prosseguir, vale trazer a cena Bourdieu para uma conversa acerca da
estratégia adotada pelo Diretor. A legitimagao pelo estatuto da formacao académica
com doutoramento em Histéria da Arte e uma carreira reconhecida como curador,
critico e jornalista produziu um jogo de bastidores que, mesmo sendo de algum modo
arriscado, tensionou a equipe, a partir dos capitais sociais e culturais do qual é
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detentor (e que Ihe emprestam autoridade e prestigio perante a equipe), desafiando-
a a se mostrar competente e produtiva.

N&o se pode querer imaginar que em plena troca de gestdo, na chegada no
novo diretor, os funcionarios sob seu comando fossem desaponta-lo. Pelo contrario:
a autorizacao para o protagonismo foi muito bem recebida por servidores que se viam
alijados de participagcdo mais efetiva, segundo relatos dos entrevistados, mas
tacitamente estabeleceu limites e responsabilidade diante do diretor.

Parece-nos importante salientar que, mesmo estando autorizados a substituir
obras na exposi¢ao, deveriam ter um critério para fazé-lo, além de submeter as
propostas ao diretor. Dalcol declarou que, se algum Nucleo decidisse manter alguma
obra ou proposta, apesar das ponderacdes e duvidas que ele tivesse levantado,
poderiam té-lo feito — contudo isso ndo ocorreu. O que nos leva a perceber o quao
assimilada foi sua autoridade pela equipe, afinal ndo era qualquer pessoa que |lhes
colocavam interrogacdes sobre a pertinéncia dessa ou daquela obra — era o diretor-
curador, o critico de arte, o doutor em Historia da Arte e também o chefe!

Retomando a apresentagao, a exposi¢gao ocupou inicialmente as pinacotecas
do Museu (area nobre), no periodo de margo a julho/2019 e posteriormente a sala
Aldo Locatelli (a partir de agosto/2019). Essa mudanga para uma sala menor se deu
em virtude de ja haver outro projeto que o diretor planejara para esse espaco: a
exposicado do centenario de nascimento de Francisco (Xico) Stockinger, mostra que
apresentou mais de 100 obras do artista.

Eu tinha uma janela de tempo de margo a agosto para esse primeiro
movimento. Em agosto eu tinha uma agenda que eu entendia que o Museu

deveria participar, que era o aniversario do Stockinger. (Informacao verbal'?)

Segundo o Diretor ela retornara as pinacotecas. Essa volta estava pensada
para ocorrer apos a realizagdo da Bienal do Mercosul planejada para 2020, contudo
com o fechamento do Museu em fungédo da pandemia, os planos foram adiados.

7 Entrevista concedida por Francisco Dalcol. Entrevista |. [mar. 2020]. Entrevistador: Doris Couto. Porto
Alegre, 2020. 1 arquivo .mp3 (24 min.). A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice 1
desta dissertacao.
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Figura 28 - Planta MARGS. Pinacotecas

Fonte: MARGS - Acervo em Movimento marc¢o a julho/2019.

Figura 29 - Planta baixa do MARGS.Galeria Aldo Locatelli

Foﬁte: Exposi¢cao Acervo em Movimento Dez/19. Fonte: MARGS



100

Acervo em Movimento foi apresentada como o “primeiro experimento em
curadoria compartilhada entre as equipes” do Museu. Cada Nucleo foi desafiado a
desenvolver uma proposta de confrontamento de curadorias de tese, que, segundo o
folder de divulgacéao, deveria “apresentar suas abordagens ilustrativas, tensionando e
mesmo rompendo com suas premissas”. O diretor explica o ponto de partida para a

sua curadoria:

Foi a minha visdo sobre o acervo. Estabelecer algumas zonas plurais, ndo
hierarquicas, tentando sair um pouco de uma ordenagéo cronolégica, também
era uma exposi¢ao que marcava a posse eu tinha o desejo de algumas obras
que eu queria que estivesse nessa primeira exposigao e também como eu
era a pessoa que estava propondo, eu tinha que langar a ideia. (Informacéao
verbal'8)

Ao longo das entrevistas foi possivel perceber que para alguns nucleos ou
mesmo para alguns integrantes dos nucleos, especialmente os estagiarios e agentes
administrativos, esta foi a primeira vez que atuaram em uma curadoria — atividade
exercida, em geral pelos diretores do Museu ou por curadores vinculados as
exposi¢oes recebidas. Esta informacdo da conta de que o desafio era realmente
grande.

Entendo importante mencionar que curadoria, como uma construg¢ao coletiva,

€ defendida por Dalcol (2018) em sua tese, onde ele assim se refere:

[...] uma curadoria é resultado de um trabalho coletivo. Mesmo que tenha no
topo de sua hierarquia a figura de um curador, uma equipe técnica com
distintas capacidades e incumbéncias € um pressuposto da logistica e do
trabalho que envolvem a producédo de uma exposi¢do. E por mais que um
curador imponha uma visao particular e individual, sua exposig¢ao dificiimente
ndo sera resultado de uma tarefa e esforgos coletivos. (DALCOL, 2018,
p.115)

A histdria das curadorias no MARGS é atravessada por momentos distintos em
gue se deve levar em conta tratar-se de um museu publico e cujo Nucleo de Curadoria
esta subordinado ao diretor — logo o que e como se expde esta atrelado a quem ocupa
o cargo. Na direcao que antecedeu Dalcol, por exemplo, o MARGS se transformou
em vitrine para artistas emergentes e o acervo foi preterido. Assim se reveste de

importancia o pensamento do atual diretor, Francisco Dalcol, em relagao a valorizagao

18 Entrevista concedida por Francisco Dalcol. Entrevista |. [mar. 2020]. Entrevistador: Doris Couto. Porto
Alegre, 2020. 1 arquivo .mp3 (24 min.). A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice 1
desta dissertacao.
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do acervo e dos processos coletivos, como fica claro em sua entrevista para o

presente estudo.

Figura 90 - Montagem inicial da Exposigdo. Obra Exu.

Foto Fernando Gomes, 2019. Fonte: Agéncia RBS.

Bourdieu nos alerta para o fato de que a participacado pressupde negociagao,
estabelecimento de regras, o acatamento das regras estabelecidas. Colocar-se como
sujeito com maior ou menor poder de compreendé-las e cumpri-las é um dos pontos de
tensionamento dentro do campo diretamente relacionado ao poder e ao habitus. Vejamos

0 que nos diz o autor:

Os individuos "vestem" os habitus como habitos, assim como o habito faz o
monge, isto &, faz a pessoa social, com todas as disposicdes que sao, ao
mesmo tempo, marcas da posi¢ao social e, portanto, da distancia social entre
as posicdes objetivas, entre as pessoas sociais conjunturalmente
aproximadas e a reafirmacgdo dessa distancia e das condutas exigidas para
"guardar suas distancias" ou para manipula-las estratégica, simbdlica ou
realmente reduzi-las, aumenta-las ou simplesmente manté-las (BOURDIEU,
1983, p. 75).

Sera interessante notar quais os indicativos de habitus nos dardo os relatos
dos curadores oriundos dos nucleos. Ja que existe autonomia, existe hierarquia nos

nucleos, estabelecida a partir da figura do coordenador(a) e poder no fato do primeiro

gesto curatorial ter sido realizado pelo diretor do Museu. Logo, incidir sobre a visao do
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acervo que ele quis levar a publico, a partir das obras selecionadas, ainda que esse
seja o jogo proposto, movimenta as estruturas do campo e mobiliza sentimentos para
0s quais nem todos podem estar prontos e cujos capitais individuais (capital cultural e
capital simbolico) conduzirdo reagdes distintas. Pautando essas questdes, vejamos

como se deu a participacao de cada nucleo.

Figura 31 — Vista 1 da Exposigdo Acervo em movimento.

\
Iy |
[+ M

Foto: Raul Holz, 2019. Fonte: Acervo MARGS/SEDAC RS.

A primeira virada, feita pelo Nucleo de Curadoria, atuou numa perspectiva de
género e raga, substituindo obras que haviam sido trazidas pelo diretor e em seu lugar
contemplando artistas mulheres e, na medida do possivel, mulheres negras. A medida
buscou equidade de género, uma vez que das cinquenta e sete obras que compuseram
a exposicao inicial, apenas onze tinham a autoria de artistas mulheres. A proposta do
Nucleo foi deixar em 50% artistas homens 50% artistas mulheres, além de pensar também
numa representacao positivada do negro.

Destaco que o Nucleo de Curadoria atuou fortemente na sua “virada na exposicao”
a partir de duas pesquisadoras que o integram: lIzis de Abreu que investiga a produgéo
de artistas negros em sua pés-graduacao e Mel Ferrari é integrante do coletivo de
pesquisa do MARGS, Mulheres nos Acervos. Desse modo, o trabalho de ambas ao

pesquisar o acervo do museu, foi espelhado na proposta curatorial que implementaram.
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Figura32 - Montagem 12 “virada” da Exposigao

Foto: Raul Holz, 2019. Fonte: Acervo MARGS/SEDAC RS.

Desse modo, essa virada vem marcada por questbes politicas claramente
demarcadas e pautando género e raga de modo pouco comum de ser encontrado no
sistema das artes, muito em especial no que se refere a artistas negros e negras, assim
como a sua representacao.

Podemos identificar nessa proposigéo os capitais cultural e social de ambas as
curadoras, assim como seus lugares de fala que legitimaram a substituicdo de obras na
exposicdo e porque nao dizer “firmeza” em demonstrar ao diretor que havia uma
desproporcionalidade de género e raga na selegéo inicial que ele havia feito.

O Nucleo de Educacéao foi quem fez o segundo movimento na Exposi¢ao. A
equipe optou por apresentar técnicas e midias que nao haviam participado das
propostas anteriores (Diretor, Nucleo de Curadoria) e assim apostou em obras mais
contemporaneas, com técnicas mais hibridas. Fotos, registros de performances

asseguraram a “virada”.
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Figura 33 - Montagem 22 Virada da Exposicao Acervo em Movimento.

Foto: Raul Holz, 2019. Fonte: Acervo MARGS/SEDAC RS.
O movimento subsequente ficou a cargo do Nucleo de Acervo, que acompanha

a vida das obras no Museu. Por esse motivo sua opg¢ao foi apresentar a “parte historica
obras” e assim trouxe a cena obras premiadas em saldées e que ha muito tempo nao

participavam de exposi¢des ou nunca haviam sido expostas.

Figura34 — Vista da 3? Virada da Exposi¢cdo Acervo em Movimento

Foto: Raul Holz, 2019. Fonte: Acervo MARGS/SEDAC RS.
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Como ultima “virada” da primeira fase, ocorrida em Julho, houve a participagao
simultdnea de dois nucleos: Conservagao e Restauro, e Documentacao e Pesquisa
em cuja estratégia do primeiro se pautou em apresentar o “movimento das obras em
setores longe dos olhos do publico” como aquelas que passaram por restauro e do
segundo Nucleo em “criar um didlogo das obras com acervo documental, bibliografico

e artistico”.

Figura 35 - Vista 4? Virada da Exposi¢do Acervo em Movimento

Foto: Raul Holz , 2019. Fonte: Acervo MARGS/SEDAC RS.

Reconfigurada em novo espag¢o do Museu, agora ndo mais nas Pinacotecas —
espaco expositivo mais nobre, a exposicao Acervo em Movimento entrou em nova
fase denominada “Acervo em Movimento” dialoga com a mostra “Espago N.O. —
Arquivos de uma experiéncia coletiva”, com curadoria novamente do diretor Francisco
Dalcol com a participagdo de Fernanda Medeiros, Assistente de Curadoria e
Coordenadora do Nucleo de Acervo.

O carater de experimentagao em curadoria é enfatizado no folder de divulgagao

da Exposigéao:

Ao langar méo da estratégia de substituicbes dos trabalhos de arte enquanto
metodologia critica, "Acervo em movimento" busca oferecer uma exposigéo
que aposta na experiéncia mais do que nos discursos, e na descoberta mais
do que nas verdades. O projeto integra uma politica institucional de exibigdo
dedicado a explorar estratégias de abordagem do acervo do museu por meio
de exercicios curatoriais voltados a experimentacdo de modelos expositivos.
(MARGS, 2019)
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Figura 106 - Vista da Exposi¢cao Acervo em Movimento na Galeria Aldo Locateli

Fonte: Acervo MARGS/SEDAC RS.Foto: Raul Holz, 2019.

O percurso desse experimento em curadoria foi recuperado a partir de
entrevistas realizadas com o diretor e os integrantes dos cinco Nucleos que
participaram das viradas da Exposicao.

Dada a situacao de distanciamento social, ocorrido em virtude da pandemia do
Corona Virus, as entrevistas presenciais necessitaram ser convertidas em formatos
digitais, dos quais utilizou-se a videoconferéncia quando houve a disponibilidade do
entrevistado ou o envio de questionario por e-mail. Nos casos em que a entrevista foi
realizada de modo presencial ou por videoconferéncia, ela foi gravada e a transcrigao
foi encaminhada aos entrevistados para validagao, por correio eletrénico.

Em virtude da situagao de excepcionalidade vivida no periodo das entrevistas,
nem todos os integrantes dos Nucleos puderam ser contatados, haja vista
encontrarem-se afastados e operando suas atividades no regime de teletrabalho.
Contudo, todos os Nucleos contam com pelo menos um entrevistado.

Para operacionalizar as entrevistas foi estruturado um roteiro, tornado mais
flexivel para as entrevistas presenciais ou por videoconferéncia, uma vez que era
interesse captar as vivéncias vinculadas ao processo de concepgdo e montagem da
Exposi¢cao a partir das lembrangas de seus protagonistas, além do surgimento de
“‘ganchos” para novas perguntas a cada manifestagcédo do entrevistado. O mesmo ja
nao ocorreu com a resposta aos questionarios enviados por e-mail, cujas respostas

se restringem as perguntas encaminhadas e nenhum comentario que fugisse do
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roteiro.

Em todos os casos o uso do conteudo das entrevistas, seja para embasar o
texto produzido pela pesquisadora ou na reproducdo de excertos, encontra-se
amparado por autorizagdo obtida via correio eletrbnico no ato de validagdo das
transcricdes ou no ato do envio das respostas, quando essas ocorreram por meio do
envio do questionario, conforme Apéndice A.

No quadro abaixo, identifica-se os entrevistados, a fungdo exercida, formacao,
meio pelo qual a pesquisa foi realizada e abordagem adotada.

Quadro 1 — Agentes entrevistados da Exposi¢cdo Acervo em Movimento.
Meio de realizagao Abordagens

Entrevistado(a)

Francisco Dalcol

Diretor e Curador.
Doutor em Artes
Visuais - Historia,
Teoria e Critica
(PPGAV/UFRGS).
Professor-colaborador
do curso de pods-
graduagao
(especializagédo lato
sensu) Praticas
Curatoriais, do Instituto
de Artes da UFRGS,
ministrando disciplinas
como Critica de Arte,
Estudos Curatoriais e
Expositivos, e Histéria
das Exposicoes

Entrevista presencial,
realizada em
13/03/2020, no
MARGS

Arquivo MP3. X
minutos

Motivagdes do
Projeto, objetivos e
resultados.

Izis Abreu

Agente administrativa.
Graduada em Histéria
da Arte e mestranda
em Artes Visuais —
Histodria, Teoria e
Critica (IA-UFRGS)

Entrevista Presencial,
realizada em
17/02/2020, no
MARGS. Arquivo MP3
com reformulagao por
e-mail a pedido da
entrevistada em
06/07/2020.

Motivacbes para
participagcao da
curadoria, escolhas,
acordos, resultado
para o Nucleo.

Carla Batista

Coordenadora do
Nucleo Educativo.
Graduada em Histéria
(Universidade de
Santa Cruz do Sul —
UNISC) e Mestra em
Educacao (UNISC).

Entrevista por e-mail

Motivagdes para
participagao da
curadoria, escolhas,
acordos, resultado
para o Nucleo.

Raul Holz

Coordenador do
Nucleo de Acervo.
Graduado em
Arquivologia (UFRGS).

Entrevista por e-mail

Motivacdes para
participagéo da
curadoria, escolhas,
acordos, resultado
para o Nucleo.
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Loreni Pereira
de Paula

Graduada em Histéria
da Arte (UFSM).
Restauradora de
molduras

Entrevista presencial
Arquivo MP3. X
minutos

Motivacbes para
participagao da
curadoria, escolhas,
acordos, resultado
para o Nucleo.

Coordenadora do

Entrevista presencial

Motivacdes para

Ana Maria Hein

Documentagao e
Pesquisa, Graduada
em Histodria.

25/02/2020, no
MARGS. Arquivo
MP3. X minutos

Maria Tereza Nucleo de realizada em participagéo da

Silveira de Documentacéo e 18/02/2020, no curadoria, escolhas,

Medeiros Pesquisa - MARGS. Arquivo acordos, resultado
Historiografa MP3 X minutos para o Nucleo.
Analista em Assuntos Entrevista presencial Motivacbes para
Culturais do Nucleo de | realizada em participagao da

curadoria, escolhas,
acordos, resultado
para o Nucleo.

Caroline
Schimidt

Estagidria do Nucleo
Doc. e Pesquisa,
Graduanda em
Histéria da Arte

Videoconferéncia.
Arquivo MP3. X
minutos realizada em
/07/2020.

Motivacdes para
participagéo da
curadoria, escolhas,
acordos, relevancia
da experiéncia

Fonte: Couto (2020).

As informacdes das Entrevistas foram complementadas com fontes

documentais sobre a exposicao, consultadas no Nucleo de Documentagao e Pesquisa
do Museu, videos sobre cada “virada” da Exposicéo produzidos pela Comunicagcao da
SEDAC/RS e disponibilizados no site da Secretaria e YouTube, além dos releases

disponiveis no site do Museu.

2.2.5 A Exposicao Acervo em Movimento enquanto estratégia de gestao da atual

diretoria

A entrevista do diretor Francisco Dalcol comega com a afirmagado de suas
motivagbes para a implantacdo do modelo de gestdo que aposta na curadoria
compartilhada e a apresentacgao e valorizagao do acervo, deflagradas pela exposi¢céao
estudada e aponta claramente o desejo de um marco de gestdao — uma “virada” no
modo de planejar e implementar as exposi¢des, priorizando trazer a cena o rico acervo

da Instituicéo.

Quando eu assumi o museu, no comego de 2019, eu tinha como convicgao
que uma das prerrogativas do museu era exibir seu acervo. Mas a
interrogacdo que me ocorria era como exibir o acervo, como uma
metodologia, uma estratégia expositiva, uma proposicdo curatorial que
trouxesse, digamos, um dado novo, uma maneira diferente de trabalhar o
acervo dentro do museu, mas ndo sé dentro do museu, mas como um



109

pensamento em praticas curatoriais. (informacao verbal) °

Em sua primeira atuagdo como gestor, Dalcol, apresentou a sua equipe um
desafio que ele préprio ndo sabia qual seria o resultado. Arriscar-se na primeira
exposicdo desde sua chegada ao MARGS, havia apenas dois meses, significou
também a possibilidade de sentir os movimentos de bastidores e analisar sua equipe
em acao. Mas era mais do que isso: fazia-se necessario saber com que poténcias

poderia contar para os tempos vindouros.

Figura 37 - Vista da Pinacoteca MARGS. Exposi¢ao Acervo em movimento.

X = [
Fonte: Acervo MARGS/SEDAC RS.Foto: Raul Holz, 2019.

Assim, ao oferecer protagonismos, ouvir, acatar, negociar — dava-lhe uma viséo
geral e operacional da instituicdo que lhe havia sido incumbida a diregdo e o cargo de
curador (curador chefe). Ele préprio se pronuncia sobre a proposta e seus objetivos,
justificando que quando chegou no Museu, encontrava-se mergulhado em reflexdes

sobre processos transversais em curadorias.

Quando eu saio da tese estou pensando parametros criticos em curadoria e
mais ou menos no final da tese estou envolvido numa edicdo da Revista
Modos sobre a Bienal de Sao Paulo que me pareceu muito rica de curadorias

19 Entrevista concedida por Francisco Dalcol. Entrevista |. [mar. 2020]. Entrevistador: Doris Couto. Porto
Alegre, 2020. 1 arquivo .mp3 (24 min.). A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice A
desta dissertagao.
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feitas por artistas. Isso me parecia quase uma ante curadoria. Ai ja tinha um
pouco esse movimento de pensar a transversalizagdo do processo curatorial.
Sair daquele modelo da figura toda poderosa de um curador, que determina
um tema, que dentro do tema as obras sdo selecionadas para sustentar a
tese do curador. Ao organizar a Revista Modos eu trabalhei com textos de
diversos autores e quando eu assumi o MARGS, tudo aquilo estava na minha
cabega — uma exposicao de acervo e me interessava pensar como eu poderia
compartilhar, transversalizar a curadoria naquele momento.

Essa exposicao além de atender a minha visdo de que o museu tinha que
trabalhar o acervo, era também uma exposicéo pensada para caracterizar a
gestado que iniciava. Entdo também atendia esse viés mais interno, afinal eu
estava chegando no Museu e queria conhecer as equipes, trabalhar junto
com elas. Como é que engaja as equipes num projeto desse? Para mim ficou
claro que era me eximindo e passando o poder de decisao para eles.
(informagéo verbal. Grifo nosso)?°

Ao mesmo tempo em que buscava inovar com o modelo que acabou se
convertendo em Programa, dado o éxito obtido, o diretor conta que tinha duvidas, pois,
nao queria um modelo engessado e que fosse confundido com uma exposi¢cao
permanente, ou de longa duragdo — como denomina a Museologia. No cerne dessa
preocupacao esta também o entendimento de Dalcol de que era preciso fazer o

publico retornar e mesmo dar conta enquanto diretor, de “trazer publico para o museu”.

Pensando, quebrando um pouco a cabega, tentando achar um modelo, ficou
claro que eu ndo queria me engessar, eu nao queria criar um modelo que eu
ficasse refém dele. Vem dai essa ideia de experimental. Uma estratégia de
abordagem possivel e isso vem a se tornar um programa: ele € um programa
permanente de uma exposi¢cao em rotatividade. Isso é também importante
falar porque ao mesmo tempo eu tinha visao critica — ndo contra, mas o que
significava adotar um modelo de exposigdo permanente num museu que nao
tinha isso. Quando eu assumi o MARGS ele tinha exposi¢des temporarias.
Uma exposi¢cado permanente nao tinha a ver com as discussdes curatoriais,
pensamentos, dispositivos curatoriais, histéria das exposic¢oes.

Todo o diretor tem um compromisso em trazer publico para o museu. E um
museu que tem limitagao de espago. Aqui ndo temos um espago amplo, para
ter alas organizadas e permanentes. Para criar uma exposi¢dao dindmica
que fizesse o publico voltar ao museu eu cheguei a esse modelo que
também envolve a rotatividade de obras junto com a participagido das
equipes. (informacgao verbal. Grifo nosso)?!

Na articulacdo da equipe para a adesdo a proposta Dalcol relata que reuniu
todos no auditério do Museu e apresentou o que estava pensando. Sem nada
formatado, mostrou alguns sites, algumas referéncias. Dentre essas referéncias
figuram museus como o MOMA, que no mesmo periodo estava revisando sua forma

de mostrar o acervo. O diretor relata o processo vivenciado.

201d.2020, p. 103
211bid.2020,p.103
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Eu queria dar visibilidade para as equipes do Museu, para os nucleos. A gente
enumerou os nucleos, fez um cronograma e deu uns vinte e pouco dias para
cada virada. Entdo como uma primeira configuragdo a proposta foi
minha, afinal eu venho como curador, o Museu me intitula dessa
maneira para explicitar a minha pegada, vamos dizer assim, de entender
a curadoria como epicentro da operagao do Museu, da reflexdo, das
praticas do Museu, mas também como alguém interessado em
conhecer, investigar o acervo.

Tinha essas questbes tedricas, intelectuais, mas também de ordem prética
de criar um movimento no Museu e assim a gente implementou essa
proposta. E as equipes passaram a buscar respostas a essa primeira
configuragao expositiva de obras. Eles me apresentavam as ideias, eu fazia
perguntas, colocava duvidas e isso gerava responsabilidades [...]. Eu sabia
que estava lidando com funcionarios que conhecem as obras, que conhecem
o acervo. E suas visdes acrescentaram muito nas exposi¢coes. Entendendo
a exposi¢cdo como um jogo de relagées, tensionamentos. Também néo
como obras individuais, mas tentando perceber conversas. Meu papel era
sempre colocar eles em duvida, era quase um grupo de curadoria.
(informagéo verbal. Grifo nosso)??

Os cinco Nucleos que interviram na exposi¢cao foram ordenados de acordo com

a familiaridade que tinham com curadoria. O Diretor explicou que entendia que

aqueles que nao participavam habitualmente da atividade de planejamento e

montagem de exposi¢gdes no Museu, deveriam ter um tempo maior para observar

como os colegas procederiam para criar sua intervengao.

Foi intencional. O de Curadoria foi o primeiro justamente por ser o nucleo de
curadoria e eu queria logo mobilizar a equipe, fazer dela participante neste
processo. Testa-los, afinal estdvamos nos conhecendo. No momento que eu
sou o curador queria conhecer essas pessoas. Era muito natural que fosse
curadoria primeiro por ser 0 nucleo que trabalha com exposigdes, que estava
mais envolvido. O educativo também. Alias, isso é importante dizer: quando
eu cheguei no Museu eles me procuraram com uma reivindicagao de que
janelas expositivas fosse maior. Que esse modelo de museu sé com
exposi¢coes temporarias nao nos proporciona € precisa uma acgao paralela a
programagao expositiva. Entdo decidi que o educativo ia ser o segundo. O
nucleo de acervo em sequéncia. Tanto o nucleo de acervo quanto o
documental e restauro eu queria que eles tivessem uma ideia de como estava
acontecendo porque nao esta na pratica deles conceber exposigdes e eu
tinha que respeitar. Nao era hora de forgar a barra. Entdo o caminho foi de
quem esta mais envolvido em exposi¢ées a quem estd menos porque eu
queria dar chance aos nucleos de observarem como estava acontecendo e
ver esse processo. Os nucleos de documentagéo e restauro ficaram juntos
por uma questdo de Janela e pelo perfil das pessoas, que eu entendia que
poderiam contribuir juntas. O nucleo de documentagdo ndo estava
acostumado a realizar exposi¢coes e o de restauro esta mais voltado a
questdes técnicas. Esses nlcleos necessitavam ter mais tempo construirem
suas propostas. Me preocupei em nao expor eles. Foi uma questao
operacional. Quis ser generoso com cada nucleo. (informagao verbal)?3

22 1bid.2020, p.103
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Questionado, se projetou em sua curadoria e na selecdo das obras algum

dispositivo que deflagrasse a intervencdo do Nucleo de Curadoria — o primeiro a

substituir obras, Dalcol declara que sua selecéo foi baseada na sua visdo do acervo e

no desejo de apresentar obras que queria ver em exposi¢ao:

Foi a minha visdo sobre o acervo. Estabelecer algumas zonas plurais, nao
hierarquicas, tentando sair um pouco de uma ordenagdo cronoldgica,
também era uma exposigdo que marcava a posse. Eu tinha o desejo de
algumas obras que eu queria que estivesse nessa primeira exposig¢ao e
como eu era a pessoa que estava propondo, eu tinha que langar a ideia.
Para te dar um exemplo: a partir desta as outras viradas seriam uma resposta.
O Nucleo de Curadoria € um nucleo que ainda hoje estd ligado as artistas
mulheres e o primeiro puxao de orelha que tomei delas foi: essa exposicao
esta desequilibrada. Tem mais artistas homens do que artistas mulheres. Eu
olhei para elas e disse: eu sei disso.

Isso me deixaria muito mais preocupado se fosse uma exposicao
permanente. O MARGS ja teve exposigcbes com obras candnicas, como se
fosse o melhor do acervo. Entéo cabia ao nucleo de Curadoria tentar dar uma
resposta e foi muito emocionante porque elas se apropriaram da ideia e
era justamente isso — fazer uma critica a minha curadoria e buscaram
obras para tentar equilibrar tirando artistas homens porque elas me
disseram que o que eu estava colocando na exposi¢do afirmava o
canone masculino. Eu olhei para elas e disse: sensacional. A resposta é
essa. (informagao verbal. Grifo nosso)?*

Em seguida o diretor comenta e analisa a participagao do conjunto dos Nucleos

€ comemora os aportes que cada um fez a exposicao, a partir de seus interesses e

especializagao.

Numa exposigado, numa curadoria vocé se coloca para escrutinio e ai a coisa
foi ganhando uma tonalidade critica. Depois vao tendo respostas diferentes.
Cada nucleo foi muito fiel a sua base. A curadoria, pelo perfil das pessoas, foi
mais politica. O nucleo educativo ja tem olhar sobre algumas obras e sabiam
que poderiam colaborar para a mediagao. Nao foi apolitico, mas teve essa
énfase. O Nucleo de acervo trouxe algo que foi muito interessante: obras que
nunca foram exibidas ou que fazia muito tempo que ndo eram exibidas, de
perceber esse valor dentro do acervo. Cada nucleo trouxe sua poténcia. O
nucleo de documentagédo deu protagonismo para a documentacédo. Desde
que eu assumi o Museu eu tenho falado que o MARGS tem um acervo
artistico documental. Ndo sé documentos, mas nos temos alguns itens
artisticos como impressdes off set, albuns, livros de artistas, alguns que ficam
numa encruzilhada entre serem artisticos/documental. Entdo o Nucleo de
documentacéo se fez presente valorizando os seus itens. E o de restauro nem
preciso de dizer que a proposta foi de trazer obras que envolveram grande
trabalho de restauracéo e que elas se orgulham desse trabalho. Entéo isso
enriqueceu a exposicao porque cada nucleo trouxe a sua base e que eu
sozinho néo alcancaria. (informacéo verbal)?®

24 1bid.2020,p.103
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A partir dessa fala, questionei sobre o feedback que ele teve dos Nucleos, ao

que Dalcol respondeu que inicialmente percebeu uma certa duvida dos servidores

sobre como ele conduziria e a forma dele inseri-los nessa primeira exposi¢céo os fez

compreenderem que a ideia era compartilhar. Na sequéncia aborda os protagonismos

que surgiram e o quanto ele proprio avalia que essa reagao autoral foi uma forma de

aceitagao do tipo de gestdo que estava propondo.

As direcbes do MARGS se alteram a cada quatro anos. Nao ha na histéria do
Museu um diretor que tenha ficado por gestdes sucessivas. Até teve caso que
alguém voltou a ser diretor mais adiante em novas trocas de governo. Entao
eu percebi que dentre os servidores havia uma duvida sobre quem era esse
cara que estava chegando. E eu acho que consegui passar uma mensagem
de que vocés sdo muito importantes porque os diretores trocam e vocés
ficam. Vocés sao os guardides. Eu tinha essa concepgao e eu precisava ter
uma sinergia com as equipes para poder realizar um trabalho aqui. Esse é
meu jeito, que trago de outros lugares que ja trabalhei. Claro, o MARGS nao
€ um museu que quem chega pode montar a equipe dos sonhos. A verdade
nao é essa: tem um corpo técnico que se precisa tirar o melhor de cada
pessoa e é o que eu venho fazendo. De umas pessoas eu tenho mais
feedback, de outras tenho menos. Mas era muito saboroso acompanhar as
montagens. Eu acompanhava, via o envolvimento. Cada equipe respondeu
de um jeito. Por exemplo, a equipe do Nucleo de Acervo chegou a fazer uma
maquete da proposta deles, numa caixinha de sapato. Era o jeito dele
experimentar o espaco. O Educativo fez uma planta. O restauro fez uma lista
de obras que queriam colocar. (informagéo verbal)

Finalizando a entrevista Dalcol fala do impacto da Exposigao, agora convertida
em Programa do MARGS.

E importante dizer que com Acervo em Movimento eu ndo acho que estou
inventando a roda [...]. E fruto de uma pesquisa, de um estudo. Eu acho que
€ um programa que marca essa gestao.

Esse projeto esta reverberando muito. Nao é dizer que a gente esta a frente,
mas o MOMA abriu neste ano um projeto no qual eles estao reexaminando
toda a forma de contar seu acervo, suas narrativas, com o compromisso de a
cada seis meses virar um ter¢co do acervo. A gente estd aqui com toda a
dificuldade fazendo um modelo de exposi¢cdo mais dinamico, que saia das
hierarquias, dos canones fixados, que embaralhe um pouco as coisas e que
faga o publico voltar. Esta pensando a mesma coisa que o MOMA. Isso nos
da a sensacdo de que também estamos pensando temas contemporaneos,
mas que estamos contribuindo ndo s6 com o Museu, mas com o sistema
mesmo. E pensar que curadoria ndo € sé colocar quadros na parede, mas
discutir o modelo. (informacéo verbal)26

26 1bid.2020,p.103
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Depois de ouvir o diretor-curador do Museu, responsavel pelo primeiro
movimento da Exposi¢ao, apresento a seguir as narrativas, os olhares e sentimentos
dos servidores e estagiarios que tomaram parte na primeira fase da proposta, levada
a cabo entre os meses de marcgo e julho de 2019.

2.2.6 A exposicao Acervo em Movimento, o sentir-se protagonista e a “virada” no

gesto curatorial do museu

Os relatos obtidos nas entrevistas sdo aqui apresentados em excertos que,
apos analise e cruzamento com a base tedrica que orienta essa pesquisa, visam
compor um mosaico de falas e ndo obedecem, necessariamente, a ordem das
entrevistas ou das perguntas efetuadas. Busca-se captar nos relatos elementos que
deixem claro a atuagdo de cada um dentro do campo, os tensionamentos,
negociagdes, acordos que foram criados para viabilizar a exposigdo estudada e a
participacdo de cada Nucleo.

O desafio proposto era grande e cheio de tensdées dado que se tratava de uma
espécie de primeira atuagao solo de cada nucleo, na qual sabiam que estavam sendo
analisados e que representava também um movimento na instituicdo que determinaria
a base operacional de exposi¢ao do acervo. Além do desejo de acertar nas escolhas,
havia o receio de néo corresponder as expectativas do diretor-curador, o que néo era
pouca coisa.

Cabe antes de avancar informar que a composicédo dos Nucleos na estrutura
institucional do MARGS n&o € homogénea e essa composicdo afeta o grau de
participacdo ou ousadia na intervengao promovida. Esse fator se pode observar nas
falas, onde aqueles que tem mais familiaridade com as obras, seja pela fungao que
exercem no museu ou pela formagao (concluida ou em curso) apresentam analises
mais complexas e empolgadas com a proposta do diretor. Também aparentam um
“mergulho” mais profundo na ideia — o que é compreensivel, dado que para alguns foi
a primeira vez que se viram as voltas com a realizagdo de escolhas de obras, cujo
didlogo com aquelas que permaneceriam em exposicao era uma premissa. Além
disso, estariam diante do compromisso de realizar a tarefa de curadoria, que, como
mencionou Dalcol — “ndo é sé colocar quadros na parede”.

Considero importante esse fator e para que fique claro essa composi¢cao
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apresento-a nucleo a nucleo no quadro a seguir, identificando também a formacéao
dos integrantes deles, alguns dos quais possuem extensa experiéncia e formagao nas

suas areas de atuacdo, mas nao necessariamente em curadoria.

Quadro 2 - Composigado dos Nucleos do MARGS.

Nucleo Formagao
Acervo (1) Analista em Assuntos Culturais graduada em Artes Visuais
(1) Coordenador graduado em Arquivologia
Curadoria (1) Coordenadora graduada Histéria da Arte cursando especializagéo lato

sensu em Praticas Curatoriais.

(1) Agente administrativa. Graduada em Histéria da Arte e mestranda em
Artes Visuais — Historia, Teoria e Critica (1) (1) Agente administrativa
Ensino Médio

(1) Estagidria. Estudante de graduagcao do bacharelado em Histéria da

Arte
Documentagao e | (1) Coordenadora Historiégrafa.
Pesquisa (1) Analista em Assuntos Culturais. Graduada em Histéria.

(a) Estagiaria. Graduanda do bacharelado em Histéria da Arte.
Educativo (1) Coordenadora Graduada em Histéria e Mestra em Educacéo

(3) Estagiarias Graduandas em Artes Visuais (bacharelado/licenciatura)
Restauro (1) Coordenadora Conservadora/ restauradora

(1) Restauradora de molduras
Fonte: Couto (2020).

Comeco esta abordagem pelo impacto da iniciativa junto as equipes, com o
intuito de que se possa estabelecer um dialogo com a fala e avaliagao do diretor sobre
sua estratégia de envolvimento da mesma no planejamento e intervengcdo na
exposicao.

Desse modo, perguntei sobre experiéncias anteriores de curadoria e a
participagdo nessa montagem. Houve pequenas variagées na forma de perguntar a
depender da técnica adotada (questionario ou entrevista). Nessa ultima, a fala do
entrevistado foi se desenvolvendo e nao raras vezes propiciava perguntas que nao
estavam no roteiro.

A primeira manifestagao a que recorro, sem obedecer a qualquer hierarquia ou
juizo de valor, € de uma integrante do Nucleo de Curadoria que estd no museu a
pouco tempo e que participa das montagens de exposigdao enquanto rotina de

trabalho.

Eu acho superpositivo porque cada nucleo, cada pessoa tem um olhar, um
sentido diferente, entdo enriquece a exposi¢cao e quando tu trazes essa ideia
efetiva de horizontalidade tu valorizas os funcionarios para que tragam seu
conhecimento. Acho superpositivo. Acho que € um modelo que poderia ser
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permanente. (Informagao verbal)?”

O segundo posicionamento € de uma integrante do Nucleo Educativo, que
indica que o nucleo teve participagdo em outras montagens, trés desde 2015, onde

apresentaram proposigdes que se converteram em curadoria.

Avalio como um momento muito importante e prazeroso na minha trajetoria
no MARGS. Foi uma experiéncia que se baseou em dois principios que me
sao muito caros: o carater experimental e o trabalho em equipe. Além disso,
explorar, estudar e trabalhar com o acervo do museu é bastante
recompensador. (Informagao verbal)28

Relata, na sequéncia, sua satisfacdo com a proposta e com a intervencao
realizada, o integrante do Nucleo de Acervo, que destaca a visibilidade que o nucleo

teve ao participar como curador da “virada”.

A experiéncia foi excelente para o nosso nucleo, deu visibilidade ao nucleo
que nem sempre acontece, a interagdo com o publico foi muito proveitosa,
podemos na oportunidade trazer um pouco do que pensamos sobre o acervo,
enfim... foi experiéncia exitosa que continua acontecendo, pois, no momento
tem uma exposi¢cado em cartaz proposta pelo nucleo de acervo. (Informagéo
verbal)?®

Do Nucleo de Documentagao e Pesquisa apresento a posi¢cédo da estagiaria do
nucleo, que atuou na fungao por apenas seis meses e para quem foi sua primeira
experiéncia curatorial, considerada importante mais do que pela “virada” em si, pela

aproximacao dos nucleos do museul.

Foi superinteressante. Na verdade, trabalhar no MARGS foi muito legal.
Participar da Exposi¢ao acervo em Movimento foi a cereja do bolo. Trabalhar
no MARGS, lidar com todo mundo, para mim foi muito enriquecedor. [...]. Foi
maravilhoso mesmo e a questdo da curadoria, gostei muito de montar a
documentacéo.

Mas o que de principal a Exposigdo Acervo em Movimento fez que para mim,
nao foi nem a questdo da montagem, mas foi a aproximag¢ao dos nucleos,
fazer essa conversa mais direta. Foi mais o movimento. Todo mundo ali do
museu sentiu que faz parte daquilo. A gente muitas vezes faz mais trabalho

27 Entrevista concedida por Izis Abreu. [fev. 2020]. Entrevistador: Doris Couto. Porto Alegre, 2020. 1
arquivo .mp3 (29 min.). A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice A desta dissertacao.
28 Questionario respondido por Carla Adriana Batista [mai. 2020]. Entrevistador: Doris Couto. Porto
Alegre, 2020. 1 arquivo PDF (3p.). As respostas ao questionario encontra-se no Apéndice A desta
dissertagao.

29 Questionario respondido por Raul Holz. [Jul. 2020]. Entrevistador: Doris Couto. Porto Alegre, 2020.
1 arquivo PDF (2p.). A integra das respostas encontra-se no Apéndice A desta dissertagéo.
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burocratico e se esquece que ali tem rostos. Foi mais vivo. (Informagao
verbal)30

A fala da coordenadora do Nucleo de Documentacdo e Pesquisa nos da
algumas pistas sobre a acolhida e como foi para o nucleo fechar a primeira fase do
experimento sem ter obras retiradas. Salientamos que, apds esse nucleo, a Exposigao
Acervo em Movimento foi remontada na sala Aldo Locatelli a partir de uma seleg¢ao
exclusiva do nucleo de acervo deixando, portanto, as pinacotecas, cuja agenda ja

estava comprometida.

Realmente foi uma experiéncia muito diferente e apesar dos nucleos ja terem
participado de exposi¢oes, assim, nesse sentido encadeado nunca tinha
ocorrido. No nosso caso nao havia a expectativa sobre o que seria retirado
pelo nucleo que viria. E também uma questdo sentimental: tiraram, eu tinha
colocado. Na virada podia sair qualquer obra. Até algumas foi cogitado de
voltar. Mas foi bacana ter fechado a exposigdo. (Informagao verbal)?"

Uma das restauradoras do Nucleo de Restauro manifesta que a proposta
valorizou o trabalho dos nucleos, a exemplo de outras falas nesse mesmo sentido e
indica que a proposta aproximou os nucleos em um momento que os servidores se

veem desvalorizados pelo governo.

Eu acredito que ele foi bem feliz nesta proposta do Acervo em Movimento.
Aproximou bastante os nucleos. Ja estamos tao desvalorizados pelo governo,
entao se nao formos valorizados no nosso espago de trabalho € muito chato.
Em geral a conservacdo sempre participa para verificar as questbes das
condigdes da obra, € uma rotina, mas foi a primeira vez que pudemos
escolher as obras que estariam na exposigdo. Foi um sentimento bem
realizador e de valorizagédo do nosso trabalho, isso nos deu um gostinho muito
bom. (Informagéo verbal)3?

Participando pela primeira vez de uma montagem, a analista de assuntos
culturais do Nucleo de Documentacao e Pesquisa revela ter observado a reagao do
publico na “virada” que o nucleo participou, dando conta de que a intervencédo que

propuseram lhes agradou. E importante destacar que ela comenta que avisou pessoas

30 Entrevista concedida por Caroline Schimidt . [fev. 2020]. Entrevistador: Doris Couto. Porto Alegre,
2020. 1 arquivo .mp3 (29 min.). A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice A desta
dissertagao.

31 Entrevista concedida por Maria Tereza Silveira de Medeiros . [fev. 2020]. Entrevistador: Doris Couto.
Porto Alegre, 2020. 1 arquivo .mp3 (38,08 min.). A entrevista na integra encontra-se transcrita no
Apéndice A desta dissertagéo

82 Entrevista concedida por Loreni Pereira de Paula . [fev. 2020]. Entrevistador: Doris Couto. Porto
Alegre, 2020. 1 arquivo .mp3 (19,56 min.). A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice
A desta dissertagao
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conhecidas que se interessam por arte da sua participagdo na intervencao, o que

demonstra sua satisfacdo em tomar parte no experimento curatorial proposto.

Foi a primeira vez que participei de uma curadoria. Foi muito interessante
participar das reunibdes, dar ideias. Foi enriquecedor. Foi uma coisa diferente,
um desafio. [...] comentei com algumas pessoas préximas que eu sei que se
interessam, mas ndo sei se vieram. A gente percebeu que a parte da
documentacao, as pessoas gostam de ver. (Informacgéo verbal)3?

ApOs apresentar excertos sobre os sentimentos dos protagonistas das “viradas”
da exposigao, entendo que para tornar mais efetivo o entendimento processual dessas
intervencgdes, € da maior importancia trazer aqui as memoarias do caminho percorrido
no curto espaco de tempo entre os movimentos curatoriais de um nucleo e outro.

A partir do contato com os nucleos percebi que, embora o acervo do MARGS
seja grande, possui cerca de 5.000 obras de arte, alguns nucleos pensaram nas
mesmas obras. E ainda houve a situagdo dos dois ultimos nucleos: Documentacgao e
Pesquisa e Restauro, que atuaram na mesma virada, em que o primeiro havia
inicialmente pensado em uma intervengao com recorte temporal e chegou a pesquisar
obras e quando foi falar com o Nucleo de Restauro percebeu que das 18 obras que
seriam substituidas, o Restauro ja havia selecionado 16 nas quais havia feito
restauracoes. Essa constatagao e o desejo de uma intervengédo harmoniosa na virada
fez com que o Nucleo de Documentagdo mudasse sua estratégia e passasse a
priorizar a documentacdo, ficando com apenas trés “obras de parede” — como se

referiu a coordenadora. Vejamos as falas a esse respeito.

Desde o inicio comegamos a pensar, identificar algumas obras no acervo e
quando fomos falar com o restauro, elas como nunca tinham a oportunidade,
elas queriam colocar quase todas as obras que tinham restaurado. Nao tinha
nada pronto, mas elas selecionaram 16 obras restauradas das 18 que caberia
substituir. Fiquei pensando como poderia ser para chegar a um meio a meio
porque a nossa ideia inicial era fazer um histérico desde o descobrimento do
Brasil, o que tinha de representativo desse periodo para colocar. Tinhamos
feito essa reserva, mas ai me ocorreu de trazer algo muito diferente que eram
os livros de artistas. Eles fazem parte do acervo artistico, mas tem esse viés
e esse link com nosso nucleo e isso irlamos colocar em vitrines. Da quase
uma exposicdo sobre livro de artista. Recebemos muitos livros. Ai
selecionamos alguns porque ndo temos vitrines suficientes e nao dava para
colocar muitas vitrines nas pinacotecas e tinha que dialogar com o que ja
estava. No momento que fizemos essa escolha dos livros de artistas nao foi
dificil porque ai ficou muito direcionado ao nosso setor. Também optamos por

33 Entrevista concedida por Ana Maria Hein . [fev. 2020]. Entrevistador: Doris Couto. Porto Alegre, 2020.
1 arquivo .mp3 (16,03 min.). A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice A desta
dissertagao
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colocar os documentos. Em uma vitrine colocamos livros de artistas e na
outra colocamos documentos relativos a histéria do MARGS: a primeira
exposicao, fotos da primeira exposicdo la no Teatro Sdo Pedro e uma
pequena evolugdo do histérico dos 65 anos: os convites, fotos, o decreto de
criagdo do MARGS, assim as pessoas podiam ter uma visdo histérica do
Museu e isso nao interferia com as demais obras expostas e as obras que
nos colocamos na parede, que foram poucas, foram relativas ao tempo.
(Informacao verbal)3*

A fala da estagiaria do Nucleo deixa claro que houve uma opg&o por nao
disputar com o Nucleo de Restauro para manter a ideia inicial, com a sele¢ao de obras.

Mesmo nas trés que |hes coube, ainda houve negociagdes.

Tivemos um pouco de prés e contras: como fomos o ultimo nucleo a fazer a
curadoria tivemos mais tempo para pensar, desenvolver algumas ideias, mas,
por outro lado, tivemos algumas obras que pensamos que ja haviam sido
selecionadas, dai fizemos negociagbes: deixa a gente colocar essa obra e
vocés entram com outra. Rolou uma troca. Parece que foi com o nucleo de
restauro essa troca. [...] a Maria Tereza resolveu dentro das discussoes,
optamos por ceder justamente para nao criar uma indisposigao. (Informacgao
verbal)35

Outro aspecto importante da fala da mesma estagiaria revela que uma
proposi¢cao sua nao foi levada a cabo na montagem e que ela nao participou da
interlocucdo com o diretor no momento da apresentacdo do recorte curatorial

escolhido pelo Nucleo de Documentagao, Pesquisa e Restauro.

Eu estava fazendo um trabalho, organizando, a biblioteca: o nucleo de
pesquisa tem uma biblioteca grande muito rica e é aberta ao publico para
fazer pesquisa com horario marcado. Eu estava fazendo alguns projetos,
desenvolvendo algumas ideias para divulgar essa biblioteca, que € publica
para que ela se tornasse mais conhecida. Dentro dessas ideias, estava
acontecendo a Acervo em Movimento entdo pensamos que poderiamos
colocar essa cara nova da documentacdo e pesquisa, onde as pessoas
poderiam tocar, um espac¢o mais aberto e receptivo, tudo com muito respeito
porque tudo é publico e precisa cuidar. Recebemos muitas doacgdes de livros,
tem catdlogos do MARGS que sobram. Tem uma artista cujo nome nao
lembro, que doou muita coisa. Entdo a ideia era fazer uma mesa com cadeiras
onde as pessoas pudessem ficar lendo por um tempo, trocassem livros. Uma
instalacdo na exposigcéo. Era basicamente isso. A apresentagéo da ideia foi
feita pela Maria Tereza, entdo néo sei como foi apresentada. Era ela quem
fazia o meio de campo. A ideia acabou nao indo para a frente. (Informagéo

34 Entrevista concedida por Maria Tereza Silveira de Medeiros. [fev. 2020]. Entrevistador: Doris Couto.
Porto Alegre, 2020. 1 arquivo .mp3 (38,08 min.). A entrevista na integra encontra-se transcrita no
Apéndice A desta dissertagéo

35 Entrevista concedida por Caroline Schimidt.. [fev. 2020]. Entrevistador: Doris Couto. Porto Alegre,
2020. 1 arquivo .mp3 (29 min.). A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice A desta
dissertagao.
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verbal)36

Ja o Nucleo Educativo havia vivenciado as experiéncias de mediagao na
Exposic¢ao originaria, montada pelo diretor. Na primeira “virada” com a intervengao do
Nucleo de Curadoria, resolveu tirar partido das observagdes acerca da recepcao do

publico a exposigao para planejar sua intervencao.

As intervengdes na exposi¢ao foram chamadas de “viradas”. Para decidirmos
0 que alterariamos na nossa “virada”, como critério inicial adotamos a
observagido das duas montagens anteriores (a inicial feita pelo Diretor e a
segunda proposta pelo Nucleo de Curadoria). Assim nao selecionamos obras
a priori, mas esperamos a materializagdo dessas montagens para tentar
responder criticamente a elas. O segundo critério foi observar como os
diferentes publicos se relacionavam com a exposi¢ao nas suas configuragdes
anteriores: como reagiam, o que despertava mais interesse. Nesse sentido,
tiramos proveito de ser o setor que mais se relaciona com os publicos e que,
portanto, tem acesso direto a recepgao critica da exposi¢cdo. Assim,
chegamos a conclusdo que trariamos midias/procedimentos que haviam sido
pouco exploradas na montagem anterior, como fotografia e performance, e
que, a partir da relagéo e observagao de nossos publicos, trabalhariamos com
mais arte contemporénea. Também nos alinhamos a problematizacado de
género/raga feita na primeira “virada”, de modo que ampliamos a
representacao de artistas mulheres na exposi¢ao e acrescentamos mais uma
obra de um artista negro na exposicgao. (Informagéo verbal)®”

Construir novas propostas de mediacdo a cada més, a partir das “viradas” da
Exposicao, foi um desafio enfrentado pelo Nucleo Educativo e uma das estratégias
encontradas foi de compartilhar com os visitantes as viradas anteriores, Ihes
colocando detalhes de cada montagem e do processo de alteragdes que a exposigéo

sofreu. A coordenadora nos relata o seguinte:

Na medida em que os Ndcleos iam tomando suas decisdes, iam
compartilhando com o Educativo. Embora fosse um processo bastante
acelerado, sempre era possivel conversar com os propositores, entendendo
suas motivagdes. Acho que a maior construgao partiu do carater experimental
da proposta, sendo que compartilhavamos com os visitantes as etapas
anteriores da exposigdo e os critérios das “viradas”. Cada mediagao se
transformava, de certa forma, em um laboratério de curadoria, onde os
visitantes iam observando e buscando a relagédo entre as obras e procurando
entender como se monta e como se altera uma exposi¢cdo de arte.
(Informagao verbal)38

36 Entrevista concedida por Caroline Schimidt.. [fev. 2020]. Entrevistador: Doris Couto. Porto Alegre,
2020. 1 arquivo .mp3 (29 min.). A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice A desta
dissertagao

37 Entrevista concedida por Loreni Pereira de Paula[fev. 2020]. Entrevistador: Doris Couto. Porto Alegre,
2020. 1 arquivo .mp3 (19,56 min.). A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice A desta
dissertagao

38 |bidem.(2020, p. 113)
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Os aspectos de autonomia nas escolhas foram ressaltados pela integrante do

Nucleo de Curadoria, cuja intervengdo sucedeu a montagem do diretor.

Cada nucleo decidiu sua narrativa e 0 nosso nucleo decidiu trabalhar género
e raga enquanto escolha tematica. Observamos quantas mulheres artistas
estavam na exposicdo, artistas negras e negros e a representacdo de
pessoas negras que também é uma questdo dos esteredtipos. Reparamos
que a quantidade de obras expostas, como estava essa representatividade:
tinha 80% de homens e 20% de mulheres e propusemos. Entdo optamos por
colocar mais mulheres, artistas negros e representagao do corpo negro. Eram
escolhas nossas. Ai esta a autonomia. (Informagéao verbal)3?

O Nucleo de Acervo relata que, excetuando-se a conversa com o educativo
para que preparassem a mediacdo de sua “virada”, ndo discutiu sua proposta com
outros nucleos e reporta alguns ajustes na montagem por sugestao do diretor, mas

ressalta a liberdade na escolha das obras.

Nao houve conversa com os outros nucleos para definir as obras e as
posicbes. Houve sim uma conversa com o nucleo educativo para o
entendimento das escolhas das obras e seu relacionamento. Apresentamos
as obras em uma maquete para o diretor que acatou todas as nossas
decisdes, tivemos toda a liberdade pra escolher as obras que entravam e as
que saiam. Todo a acompanhamento foi feito pelo Nucleo de Acervo, através
da maquete a montagem ficou facilitada. Teve algum ajuste fino na posicéo
de algumas pecas de ceramica e de escultura proposto pelo Diretor.
(Informacao verbal)*°

Em alguns momentos, da ultima virada, além da mediagédo realizada pelo
Nucleo Educativo, os Nucleos de Restauro e Documentagdo e Pesquisa foram
acionados pelo diretor para apresentar suas intervengdes aos visitantes como nos

relata a entrevistada do Nucleo de Conservacao e Restauro.

Tinha algumas visitas que o diretor nos chamava para receber o publico e
falar sobre as obras restauradas e a Maria Tereza também para falar sobre a
documentacao. Entdo foi bem legal, bem interessante. (Informagao verbal)*!

39 Entrevista concedida por lzis Abreu [fev. 2020]. Entrevistador: Doris Couto. Porto Alegre, 2020. 1
arquivo .mp3 (29 min.). A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice A desta dissertagao
40 Questionario respondido por Raul Holz [Jul. 2020]. Entrevistador: Doris Couto. Porto Alegre, 2020. 1
arquivo PDF (2p.). A integra das respostas encontra-se no Apéndice A.

41 Entrevista concedida por Loreni Pereira de Paula [fev. 2020]. Entrevistador: Doris Couto. Porto
Alegre, 2020. 1 arquivo .mp3 (19,56 min.). A entrevista na integra encontra-se transcrita no Apéndice
A desta dissertagao
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As manifestagdes, tanto do diretor quanto dos demais agentes envolvidos na
Exposicao, e suas quatro “viradas” dao conta das relagdes que se situam no centro
do gesto curatorial. Assim como em sua Orbita, fazendo com que tensionamentos,
redes colaborativas e mesmo protagonismos individuais construam o mosaico desse

complexo processo que, de modo geral, escapa ao olhar dos visitantes.

2.2.7 Fluxograma da exposi¢cdo Acervo em Movimento: um experimento de curadoria

compartilhada entre as equipes do MARGS

A partir da proposta de experimento proposto pelo diretor do Museu, Francisco
Dalcol e da coleta de dados realizada a partir das entrevistas, construi o processo de
concepgao e montagem da exposi¢ao em suas macro etapas, aqui representada pelo

fluxograma abaixo.

Figura 38 - Fluxograma da Exposi¢cao Acervo em Movimento.
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O processo de concepgao e montagem da exposicdo Acervo em Movimento se
desenvolve a partir da selegdo do diretor, apresentando obras que desejava ver em exposicao
e que representassem uma ruptura com as formas mais ortodoxas de expor como o periodo,
técnica ou autor. Sua proposi¢cdo de movimento imputou aos nucleos a responsabilidade
sobre as intervencgdes: se tratou ao mesmo tempo de uma agéo que garantiu a ocupacao das
pinacotecas que nio tinham programagao e uma aproximag&o com a equipe, percebendo as
linhas curatoriais que lhes interessavam, conhecimento do acervo por parte das equipes,
disponibilidade para atuar em equipe, iniciativa, etc.

Em que pese o “movimento” tenha se dado também com relagdo as equipes, nao
houve uma maior interacdo entre os nucleos ao ponto de ter gerado intervengdes inter ou
transdisciplinares. Cada um dos nucleos atuou em tempo curto entre uma e outra virada e
nao planejaram entre si os movimento curatoriais, tendo havido abordagens baseadas no
expertise de cada grupo isoladamente.

Se por um lado se pode sentir falta dessa interagdo e de movimentos colaborativos na
concepgao das viradas da Exposigdo, por outro, a atuagdo isolada assegurou o discurso
curatorial préprio, sua visdo do acervo e possibilitou a experiéncia do planejamento e
execucao da montagem entre os integrantes de cada nucleo, reafirmando sua importancia
na estrutura do museu.

Além desse fator, devemos lembrar que o experimento proposto pelo diretor teve
também o objetivo de testar as equipes dos nucleos, de compreender com maior proximidade
os capitais de que dispunham e como pensavam a relagao com o acervo. Assim, foi importante
que tenha havido as manifestagées individuais de cada grupo, onde as curadoras do Nucleo
de Curadoria puderam fazer emergir suas préprias ideias. As educadoras planejaram a
exposicao com os olhos voltados a recepg¢ao do publico. Os responsaveis pelo acervo,
profundos conhecedores de cada pega, sabiam o que queriam distinguir e trazer a cena. As
restauradoras puderam mostrar o impacto de seu trabalho para que as pegas chegassem a
exposicao em excelentes condi¢cdes de conservagao e as documentalistas puderam recuperar
conjuntos documentais, mas também obras que dialogavam com os mesmos.

Analisando por esse prisma, o exercicio curatorial ofereceu a gestao de Dalcol um
panorama importante para os movimentos que se sucederam. De igual modo, permitiu que o
contato das equipes com o novo diretor Ihes possibilitasse entender quais eram os caminhos
para o protagonismo de cada um na instituicdo e o que era esperado deles.

Retomando o arcabougo bourdieusiano que conduz essa pesquisa, consideramos a
importancia de frisar que, embora a provocacédo do diretor no sentido de que as equipes ou
“os agentes” como se refere Bourdieu, apresentassem suas proposi¢cdes e que os tenha
questionado naquilo que haviam planejado para que refletissem a respeito e decidissem pela

manutengido ou ndo de determinados elementos das suas montagens, ele na condi¢cdo de
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chefe de cada um detém autoridade sobre os mesmos. Assim algumas ideias ficaram pelo
caminho, sucumbiram as tensdes do campo, ainda que por decisdo de seus proponentes que
preferiram nao leva-las adiante.

A estratégia adotada funcionou como um dispositivo de poder, pois, ao questionar,
permitir e delegar a decisao, gerou a revisdo de algumas propostas. Se de um lado havia a
autoridade do chefe, diretor-curador, de outro a auséncia de autoridade das equipes, ainda
que empoderadas e impelidas a criarem, cerceou alguns movimentos curatoriais.

Na perspectiva da acdo compartimentada de cada Nucleo, é possivel indagar se a
auséncia da documentacéo processual se deu em virtude de que a cada més a exposig¢ao se
reconfigurava e néo era possivel prever a virada seguinte. Ainda que essa pudesse ser a
motivagéo, os nucleos se organizaram, fizeram apontamentos, maquetes, listas de obras,
pesquisas e nada disso restou registrado. Do ponto de vista do projeto museoldgico, se
retomarmos os fluxogramas sugeridos por Cury (2005, p.51), a concepgao museoldgica ou o
conceito ja estava dado pelo diretor: as viradas promovidas pela substituicdo de obras com a
espacializagao definida, ou seja, as pinacotecas.

A forma é algo que foi deliberado por cada nucleo mediante a obrigatoriedade de
mobilidade de uma parte da exposicao (30%) em curto espaco de tempo sempre a partir da
ultima virada — a impossibilidade de planejamento aqui se deu pela curta janela expositiva,
pois, num projeto a médio prazo, poderia ter a metodologia das viradas sendo pensadas por
cada equipe em dialogo com a outra, de modo que a mesma ideia poderia ser primeiramente
escrita, defendida e produzida a partir de projeto consensuado ou disputado entre o conjunto
de ideias em pauta.

Penso que o fato da exposicao ter viradas que se configuravam com uma nova
curadoria a cada periodo de pouco mais de vinte dias nao foi o fator determinante para a
auséncia do projeto escrito e dos registros processuais, pois 0 mesmo ocorreu no caso da
exposi¢ao do Reina Sofia, concebida a partir de outra proposta museoldgica e com um longo
tempo inicial de pesquisa.

Diante da inexisténcia de um projeto em ambas exposi¢des, entendi ser importante
uma abordagem especifica sobre como os museus de arte tratam as documentagbes de
exposicdes, em especial com relacdo ao processo de concepgdo e montagem, onde os
registros sdo inexistentes. Deste modo o capitulo seguinte se volta a explorar esse cenario

documentario em exposicdes de arte.
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CAPITULO 3 A MEMORIA DA EXPOSIGAO: ENTRE DOCUMENTOS E 0OS
RELATOS ORAIS

A documentacdo € o que nos permite recuperar a memoria de uma exposicao,
de um evento, uma agéo cultural desenvolvida no museu. Sua tipologia é vasta e varia
de acordo com a instituicdo, assim como com as diretrizes de cada gestao que, por
momentos, adotam e priorizam determinado conjunto documental e por outros, os
deixam de produzir.

Alguns museus baseiam suas exposicdes em projetos escritos onde o
planejamento vem todo detalhado. Esse tipo de documento € mais frequente de ser
encontrado em museus histéricos, antropoldgicos, arqueoldgicos ou para projetos que
requeiram financiamento externo.

De um modo geral, nos museus de arte (ndo exclusivamente), o catalogo da
exposicado € uma das formas de registro das exposigdes e pode, inclusive, apresentar
0 seu processo de produgao — o que nao é regra.

Ha de se considerar ainda, que é diferente manter um arquivo de cada esboco,
croqui, planta, discussdes conceituais, fotografias de montagens, fotografias da
exposi¢cao com seu publico, produgdes do educativo, avaliagdes do publico, prestagao
de contas, entre outros aspectos e dar algumas pistas no catalogo sobre o que ocorreu
nos bastidores.

O Museu Nacional de Belas Artes, por exemplo, quando era vinculado ao
Ministério da Educacédo e Saude produzia uma publicagdo denominada Anuario do
Museu Nacional de Belas Artes. Em sua edigdo de N° 4, ano 1942, das 88 paginas do
impresso, 84 destinava-se as exposigdes, assim divididas: “organizadas pelo Museu”;
“organizadas com direta participacdo do Museu” e “particulares, realizadas no edificio
do Museu”. N&o se trata de um catalogo anual, apesar de conter obras, textos sobre
os artistas e abordagem de parte dos processos das exposigdes, em que se pode
encontrar alguns detalhes sobre cada uma delas.

Sobre uma dessas exposi¢des: Primeira exposicao brasileira de “ex-libris”,
o texto inicia ressaltando o ineditismo da mostra e na sequéncia relata as negociag¢des
para que as maiores coleg¢des privadas pudessem ser levadas ao Museu, revelando
o empenho do diretor da Instituicdo em contatar com o presidente da Sociedade de
Amadores Brasileiros de “Ex-Libris” em busca de sua parceria.

ApOs exaltar os esforgos empreendidos e o éxito das negociagdes, apresenta
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detalhes de alguns dos exemplares expostos, as historias desse tipo de colecéo, a
lista dos colecionadores que participaram e ainda estudos sobre o tema. Seguem-se
relatos e peculiaridades de outras exposicoes.

Embora n&o se trate de um conjunto documental que resguarde os pormenores
das mostras realizadas no Museu, nota-se que, naquele periodo quando a Museologia
do Brasil dava seus primeiros passos, o0 Museu ja tinha por pratica o registro das
exposicoes.

Passados 78 anos, em um mundo globalizado e conectado quase em tempo
integral, os sites institucionais muitas vezes apresentam algumas etapas das
montagens das exposic¢des e as atividades que ocorrem de modo complementar, apés
sua abertura ao publico.

N&o raro, essa € uma fonte importante de registro das exposi¢des. Contudo,
observa-se que, quando se trata da documentagao arquivada no Museu, revela-se
comum a sua dissociagao entre os diversos setores envolvidos, como refere Magaldi
(2017) ao analisar, em sua pesquisa de doutoramento, a documentagcdo de
exposicdes do Museu de Arte de S&o Paulo “Assis Chateaubriand” (MASP),
Pinacoteca de Sao Paulo e Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro ( MAM/RJ).

A pesquisadora encontrou documentos das exposicbes em diversos
departamentos/setores dessas instituicdes e indica que localizou, por exemplo,
catalogos na biblioteca, cartas, relatérios, fotografias, no arquivo ou centro de
documentacédo, plantas e maquetes no setor produgdo/montagem de exposicdes etc.
Refere-se ainda ao fato de que muitos registros se encontram em diversos
computadores e alerta que para a fragilidade deste tipo de guarda documental.

A documentagcdo das exposi¢coes vem sendo debatida a nivel internacional
dada a sua importancia. Em 2013, a Faculdade de Belas Artes da Universidade do
Porto, Portugal, organizou um evento para discutir o tema “Documentagdo de
Exposi¢cdes de Arte Contemporanea”. Na divulgacao feita por museus da rede, a

estreita relagdo entre documento e memoaria é reforgada.

A documentagao e estudo de exposigdes tém permitido ndo apenas uma re-
apreciacao da produgao artistica ai apresentada como outros entendimentos
dos caminhos que essa producgao foi tomando. Tem revelado motivagdes e
estratégias curatoriais e possibilitado uma avaliagdo das suas repercussdes
e ecos. Constituindo-se como base de uma Histéria das Exposigcbes, a
documentacdo possibilita a caracterizacdo de tipologias, a analise das
diversas leituras de épocas, temas ou autores que materializam a avaliagao
das diferentes estratégias de apresentagéo e de mediacéo utilizadas. (Museu
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Serralves, 2013)

Ja a Bienal de Sao Paulo, reune no Arquivo Wanda Svevo, documentacdes
sobre exposi¢cdes e museus, para além da documentagao gerada pela propria Bienal.
A histéria dessa base de dados é apresentada na plataforma de consulta Bienal Banco

de Dados da seguinte forma:

Colecao de documentos que deu origem ao Arquivo, reunida desde 1955 com
0 objetivo de dar suporte a organizagdo das Bienais e servir de apoio a
pesquisa em artes em geral. Com base no modelo do arquivo da Bienal de
Veneza, Wanda Svevo, entao secretaria do MAM-SP, deu inicio a essa
colegao enviando correspondéncia a artistas, curadores e instituicdes de arte
do mundo todo, solicitando materiais informativos, de divulgagdo e outros
relacionados a suas atividades, além de fichas informativas com dados
pessoais e biograficos. Ainda ndo foi possivel precisar até quando esse
procedimento foi praticado, passando depois a haver uma acumulagdo sem
critério definido. (Arquivo Bienal, 2020).

Ao estruturar o arquivo, havia certamente, por parte de Wanda Svevo, a
compreensao da importancia de reunir documentagao para que a historia das
exposi¢oes das curadorias e das proprias instituicbes pudesse ser recuperada.

Contudo, ao realizar busca on line, observa-se que em muitos fundos ou
acervos a documentagédo se mostra incompleta. Isso talvez seja explicado pelo fato
da auséncia de critérios para a recepg¢ao de documentos que formam os fundos
documentais do arquivo, como admitido pela propria Fundacgao Bienal.

Neste sentido a Arquivologia podera dar uma contribuicdo importante,
agregando-se ainda ferramentas que possam auxiliar na produgdo mais estruturada
dos conjuntos documentarios das instituicbes museais, mas cabe repensar essas
praticas nos museus de modo geral, ndo sé nos museus de arte porque quando nao
ha um formato especifico para gerar o dossier das exposigdes, cada um tera a
composigao informacional que determinar o agente responsavel pela selegdo do que
devera ser o relato histérico a ser considerado valido e assim algumas exposi¢des
terdo uma histéria completa e outras as fotos das salas montadas ou o catalogo — que
poucas vezes fala das fases processuais.

Abaixo € possivel vermos que ao consultar online a documentagao de uma
determinada exposi¢cao da Fundagao Beinal de Sdo Paulo, a pasta de documentos

estava vazia.
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Figura 39 —-Tela de pesquisa virtual no Arquivo da Bienal de SP*2

EVENTO 01 BIENAL INTER-AMERICANA DE PINTURA E GRAVURA

| esenicre um mieine

Deata o roafizacdo  Data iniciak & Juniho 1958
Duata final: 20 Ageste 1058

NENHUM DOCUMENTO ENCONTRADO

NENHUMA ENTIDADE ENCONTRADA

0 B - Aerowicara o Frkra o Goemen

Fonte: Site do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo.

O Museu Reina Sofia, estudado nesta pesquisa, através da Exposicao Poéticas
de la democracia. Imagines y contraimagines de la Transicion, constréi o que chama
de dossier da exposicao, apresentando-a nos moldes de um release com um pouco
mais de informacgdes, além de manter em arquivo fotografias, clipagem, criticas,
enquanto documentacgao das exposi¢cdes. Contudo, ndo mantém um arquivamento do
projeto completo, onde as escolhas e as desisténcias se manifestem, as cores, os
textos, o acervo, a forma da sala se reunam. Os apontamentos sdo dissociados nos
blocos de notas, computadores e arquivos das diversas equipes.

No Museu de Arte do Rio Grande do Sul — MARGS o Nucleo de Documentacéao
e Pesquisa gere a memodria das exposi¢des, reunindo os documentos em pastas
identificadas, as quais é possivel ter acesso e realizar pesquisa mediante
agendamento e preenchimento de formulario em que se declara os motivos da
consulta e assume o compromisso em citar a fonte da informacao.

Na pesquisa realizada acerca da Exposicdo Acervo em Movimento: um

42 Disponivel em: <http://arquivo.bienal.org.br>. Acesso em: 20 ago/2020.
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experimento de curadoria compartilhada entre as equipes do MARGS, em Janeiro de
2020, havia na pasta da exposicao o folder de cada uma das viradas e o da primeira
versao — a do diretor, os releases enviados a imprensa, a lista de obras selecionadas
por um dos nucleos e a clipagem de jornais, totalizando 41 documentos.

Contudo, a partir da documentacgao existente é possivel identificar os objetivos
da exposicao, seu formato inovador ao convocar a equipe do Museu para atuar na
curadoria, alguns artistas trazidos por cada nucleo e as motivagdes de suas escolhas
apresentadas no folder de cada virada. Ndo ha fotos impressas na pasta, tampouco
croquis, plantas ou argumentos de cada virada. Senti ainda auséncia da lista de obras
de todos os nucleos e aquelas que compuseram a selegao do diretor, que solicitei por

email. Nao ha, até o momento, a publicagédo de catalogo.

Na pagina do Museu, existem videos de cada uma das viradas produzidos
durante a montagem, onde os integrantes dos Nucleos explicam como compuseram
sua intervencgao e o que os motivou. Contudo ndo ha na pasta da exposi¢cao DVD com
esse registro audiovisual. Cabe registrar que s&o poucas as fotos disponibilizadas no
Site*3, Facebook** e Instagram?® da instituicdo sobre a exposigao.

Na oportunidade das entrevistas realizadas com trés dos nucleos, percebi que
os coordenadores haviam feito alguns registros pessoais das intervengbes que
participaram por meio de fotos e alguns se referiram também haver apontamentos,
croquis. Dois construiram maquetes, em geral armazenados nos computadores do
museu e, no caso das fotografias, nos celulares — dois dos quais haviam sido trocados

e o0 conteudo havia sido perdido.

Observam-se diversos problemas na producdo e no arquivamento da
documentagao das exposi¢cdes o que faz com que compreendé-las, quer enquanto
processo quer enquanto histéria, se torne equivalente a montagem de um quebra-
cabecas com a grande possibilidade de que pecas tenham se perdido e ndo seja
possivel finalizar a tarefa. Afinal, muito do que se passou esta na oralidade de quem
vivenciou e com o tempo se tornam frageis fragmentos de memaorias em contagem
regressiva para o apagamento.

No caso da pesquisa que origina essa dissertagao vivi um misto de surpresa e

43 Disponivel em: <http://www.margs.rs.gov.br>.
44 Disponivel em: <https://www.facebook.com/museumargs>.
45 Disponivel em: <https://www.instagram.com/museumargs>
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frustragdo ao nao encontrar projetos escritos ou apontamentos dos curadores que
contribuisse para compreender como se deu cada movimento que culminou nas duas
exposicdes analisadas. Desta forma, foi grande o desafio de reconstruir o processo a
partir dos relatos dos envolvidosdaquilo que havia escapado a documentacio
institucional.

Vale o registro a cerca do papel da histéria oral — HO e dos interesses de cada
entrevistado em fazer parte de algo que nao foi oficialmente documentado, pois € a
auséncia ou a exclusdo de agentes ou processos da historia oficial que gera a
demanda pela coleta de relatos por meio de entrevistas.

Amado (1995) alerta para o fato de que o relato do entrevistado esta
impregnado de subjetividades e dimensdes simbdlicas ao qual o pesquisador deve se

manter atento.

Mediadas pela memoria, muitas entrevistas transmitem e reelaboram
vivéncias individuais e coletivas dos informantes com praticas sociais de
outras épocas e grupos. A dimensao simbdlica das entrevistas nao langa luz
diretamente sobre os fatos, mas permite aos historiadores rastrear as
trajetérias inconscientes das lembrangas e associagdes de lembrangas;
permite, portanto, compreender os diversos significados que individuos e
grupos sociais conferem as experiéncias que tém. Negligenciar essa
dimensdo é revelar-se ingénuo ou positivista. Ignora-la, como querem as
concepgdes tradicionais da historia, relegando a plano secundario as
relacbes entre memoria e vivéncia, entre tempos, entre individuos e grupos
sociais e entre culturas, € o mesmo que reduzir a histéria a uma sucessao de
eventos dispostos no tempo, seccionando-a em unidades estanques e
externas; é o mesmo que imobilizar o passado nas cadeias do concreto, do
"real", em que, supostamente, residiria sua "verdadeira natureza", que
caberia aos historiadores "resgatar" para a posteridade. (AMADO, 1995,
p.135)

O ato de narrar um episddio remete o entrevistado a elaboracao da experiéncia
vivida e nesse reelaborar e compreender aquela experiéncia pode vir a fala algumas
distor¢bes carregadas de intencionalidade diante da possibilidade de que o registro
ira inserir o agente na historia, retirando-o da invisibilidade ou lugar de subalternidade.

As entrevistas foram fundamentais nesta pesquisa porque nao haviam
registros capazes de elucidar os processos de tomada de decisdo, os revezes
comuns a qualquer projeto de exposicéo, contudo, essas lacunas também s&o parte
dos bastidores das exposi¢cdes estudadas e sdo sintomaticas de como opera o

sistema da arte. Sobre isso retomo a seguir, nas consideragodes finais.
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4 CONSIDERAGOES FINAIS

Quem entra numa sala de exposi¢cédo pode até imaginar que ela se materializa
naquele espago como que por encanto, que basta reunir o que se quer mostrar e sair
pendurando quadros na parede, espalhando esculturas pela sala, distribuindo
“discretissimas etiquetas” pelo ambiente com vistas a informar a autoria e periodo de
cada obra e assim por diante.

Podem os desavisados pensar ainda que uma vez a mostra seja aberta ao
publico se encerra o trabalho da equipe até que chegue o dia da desmontagem, onde
tudo se desfaz restando apenas memorias suspensas.

O percurso de estudo que empreendi, tanto na graduagdo em Museologia
quanto no mestrado em Museologia e Patriménio, bem como as vivéncias em
curadoria pelas quais passei, apontam caminhos bem mais longinquos para que uma
narrativa, um discurso expositivo se torne concreto. Somam-se as questdes inerentes
ao processo e ao método de trabalho que se vinculam aos conceitos que deram
sustentagcao a esta dissertacdo, respectivamente: campo, habitus e capital, onde se
localizam os sujeitos protagonistas da teia de relagdes — os agentes (equipe envolvida
na concepgao e montagem), que mobilizam sua criatividade, subjetividades, disputas
e estruturas de poder.

As duas exposi¢cdes estudadas se originam de museus que tém em suas
diregdes profissionais com vinculo e formag¢ao no campo das artes e claramente esse
fator, impacta os movimentos curatoriais realizados. Ambos promoveram rupturas na
forma de expor: Borja-Villel, no Reina Sofia, rompendo com a hierarquizagéo das
obras em que autores candnicos eram privilegiados, enquanto Dalcol retoma a
poténcia do acervo como prioridade de exibicdo, apostando na equipe do museu para
realizar a curadoria.

Retomando os objetivos iniciais deste estudo, que foram: a) Verificar os
registros documentais disponiveis de tais exposi¢cdes e analisar se sado suficientes ou
nao para preservar a historia da exposi¢cao e da Instituicdo; b) Compreender as
relacbes sistémicas vinculadas as montagens; c) ldentificar os movimentos dos
bastidores das exposi¢cdes de arte assumindo tratar-se de um campo e analisar a
ocorréncia de relagdes de poder e como essas impactam o processo, eu me

encaminho para o desfecho de um tempo de relagdo aprofundada e intima com as
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duas exposigdes e as instituicbes que as gestaram, apresentando ent&o os resultados
a que cheguei com satisfagao e felicidade por ter conseguido avangar em um cenario
tao dificil como este que atravessamos nesse ano de 2020.

Nesse embrenhar-me pelas trilhas que me levaram as duas exposi¢des
estudadas: Poéticas de la democracia — imagines y contraimagines de la Transicién
(Reina Sofia) e Acervo em Movimento — um experimento de curadoria compartilhada
entre as equipes do MARGS (Museu de Arte do Rio Grande do Sul), foi possivel
identificar a insuficiéncia de registros documentais para recuperar a historia das
exposicoes.

A analise da documentagao das exposi¢oes se constituiu em um dos objetivos
da pesquisa e foi possivel verificar que, mesmo tendo havido a produgcdo documental,
tais como dossier, releases, videos e fotos, alguns dos quais disponiveis nos sites e
redes sociais das respectivas instituicdbes, constatei que ha dissociacdo dos
documentos entre os departamentos/setores, que ndo ha um projeto que reuna todas
as informagoes, incluindo as modificagbes realizadas no proprio projeto — ja que tal
fato resulta de aprofundamentos da préopria concepcdo ou de deslocamentos
necessarios durante a montagem. Os registros fotograficos disponiveis apresentam
fragmentos da exposi¢ao em pouquissimas fotografias tornadas publicas (MARGS) e
liberadas mediante cadastro na area de imprensa (Reina Sofia) igualmente em
quantidade insuficiente para entender a exposicéo. Neste caso particular cabe frisar
que por nao ter conseguido retornar a Madrid, n&o foi possivel analisar o conjunto
fotografico arquivado pelo museu e que aqui me refiro as imagens disponibilizadas
para divulgagao da exposigao.

Contudo, percebeu-se que muito do processo de concepgdo e montagem
escapa ao registro documental e consiste em anotagbes pessoais das equipes
envolvidas levando-nos a perda de informacdes preciosas para disciplinas da
Museologia e da Histéria da Arte — além de deixar fragilizado o relato institucional.

Observou-se, no caso do MARGS, a inexisténcia de fotos impressas, no
minimo das vistas das salas, na documentacdo arquivada pelo Nucleo de
Documentacao e Pesquisa. Mais tarde pude compreender que o registro fotografico
esta a cargo do Coordenador do Nucleo de Acervo e que as mesmas encontram-se
armazenadas no computador que o referido funcionario utiliza no Museu, algo que

preocupa haja vista a fragilidade do arquivamento digital como unico meio de
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recuperacao da informacgado, ainda que o museu possua um servidor destinado a

armazenagem de seu conteudo digital.

Nesse aspecto, me cabe fazer algumas recomendacgdes desde o lugar de

museodloga que sou, sugerindo que o0s museus (ndo so6 os de arte), com relagdo a

documentacao de suas exposi¢cdes devam:

a)

b)

9)

h)

Estabelecer a rotina de escrita dos projetos de exposigéo antes de executa-
los, mantendo arquivamento de toda a producéo;

Reunir croquis, anotacdes, diarios de bordo, propostas, plantas, lista de
obras selecionadas, lista de obras utilizadas, argumentos dos curadores
envolvidos, atas de reunides curatoriais, pesquisas realizadas para
qualificar a exposicdo, emails entre instituicdes acaso a exposi¢ao tenha
solicitado obras emprestadas, termos de empréstimo — quando houver —,
informagdes sobre o seguro de obras envolvidas na montagem, valoragao
das obras presentes na exposicdo — sempre que possivel —, laudo de
conservagao das obras, entre outros documentos que contribuam para que
se possa entender o processo desde sua concepcdo,fotos com vistas
panoramicas das salas e detalhes que meregam destaque no projeto
curatorial, textos que a companham, estratégia e materiais utilizados pelo
departamento/setor educativo e outros, releases, clipagem;

Estabelecer uma lista de verificagao de itens que deva compor o historico
das exposi¢des para que haja padronizagdo documentaria;

Realizar avaliacido do processo e da propria exposicao por escrito com a
equipe responsavel pela exposicao;

Implementar estudo de publico que mensure a recepg¢ao da mostra;
Quando houver a publicagdo de catalogos, reservar as paginas iniciais ou
finais para apresentar os bastidores da exposicao, facilitando o acesso a
pesquisadores sobre aspectos importantes de sua realizagao;

Divulgar atividades de bastidores das exposi¢cdées como dispositivo de
comunicacao nos dias que antecedem sua abertura;

Promover oficinas, seminarios, workshops onde os bastidores das
exposicoes facam parte das discussdes, oportunizando a estudantes e
pesquisadores maior familiarizagdo com o gesto curatorial adotado;
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Acredito que deste modo, outros pesquisadores encontrarao as informacgdes de
que necessitam, assim como a historia dos bastidores das exposi¢cdes se mantera
preservado. Lembremos que o trabalho realizado € gingantesco e merece ser
compartilhado e visibilizado.

Avancando na analise dos achodos da pesquisa, com relagdo a ocorréncia de
relagdes sistémicas €& possivel afirmar que em ambas exposicoes estas se
sucederam, havendo etapas subsequentes que foram cumpridas segundo ritos que
denotam hierarquizagao, interagdo e tensionamentos entre os agentes do campo.

De igual modo as relagbes de poder foram claramente evidenciadas nas falas
dos entrevistados, mas também na estrutura organizacional dos dois museus que
adotam modelos que se originam no exército, com a diferenga entre um e outro
organograma somente no fato de ndo haver subordinagéo entre os setores (nucleos)
no MARGS, enquanto no Reina Sofia ha um grau de hierarquizagdo maior, onde
subdirecdes sado imediatamente subordinadas ao diretor enquanto os demais
departamentos ficam sob o comando respectivamente da subdirecdo artistica e da
subdirecdo de geréncia, sem que haja interferéncia de um departamento sobre o
outro, demarcando claramente as atividades meio e as atividades fim.

O poder esta presente nas figuras dos dois diretores que chefiam os curadores
das exposigcbes, devendo tais “agentes” atenderem aos respectivos projetos
institucionais e preceitos curatoriais que sdo as marcas das gestdes, logo, se percebe
que a autonomia nao é plena e tem limites definidos, analisando o campo na
perspectiva apontada por Bourdieu.

No caso do MARGS, essa questdao ficou cristalina na fala de uma das
entrevistadas quando ela se refere ao estilo curatorial do diretor e ao desejo de
agrada-lo, ou ndo decepciona-lo, reportando-se a responsabilidade que os nucleos
tiveram em corresponder a confianga que Ihes foi outorgada.

O impacto das relagdes de poder nos movimentos curatoriais se mostra
importante: no Reina Sofia o diretor escolheu os curadores, certamente tendo como
base o trabalho que executam com as cole¢des e pela pesquisa que ja desenvolviam
vinculada a tese da exposigao. Os curadores definem o projeto expografico e apds a
montagem repassam aos educadores os elementos de destaque, o argumento, a
propria tese levada a cabo para que executem o programa de mediagao, assim como
para o especialista em acessibilidade para que planeje as agdes possiveis voltadas
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ao publico com deficiéncias. De igual modo o departamento de arquitetura recebe o
briefing da exposicao para que conceba o projeto de sua instalagdo. Tudo muito bem
demarcado e separado, ainda que se configure claramente a atuag&o conjunta, ha
competéncias que ndo devem ser atravessadas.

Quanto ao MARGS, o impacto do poder e autoridade também podem ser
verificados, em especial, pelo fato da submissao do projeto curatorial ao diretor, ainda
que n&o fosse com o objetivo explicito de que obtivessem a aprovacéo desse. O
simples fato de tal submissdo demarca o campo e consolida a relagao de poder entre
o chefe e diretor-curador e seus subordinados e aqui faco tdo somente o
confrontamento com os conceitos que adotei na pesquisa. Salienta-se que figurasse
a intencdo de veto por parte do diretor e ele ndo fez, algumas questbes que foram
pontuadas por ele fez com que houvesse recuos nas proposicdes iniciais em especial
no Nucleo de Documentacédo e no de Restauro. A questdo posta € que os agentes
desse processo nao se sentiram autorizados ou empoderados o suficiente para
manter suas escolhas.Tiveram receio e nao agiram de modo auténomo,
independente. Eis aqui um tensionamento fundado na figura da autoridade do chefe.

Cabe ainda registrar a satisfagdo mencionada pelos integrantes dos Nucleos
do MARGS ao serem desafiados a atuar na curadoria das viradas da exposigao:
reconhecimento de suas trajetdrias no Museu resume o conjunto das falas, acrescido
do fator de aproximagao entre os protagonistas ou entre os agentes, recuperando a
noc¢ao bourdiesiana que me trouxe até esse quase fechamento de ciclo.

Evidenciar o acervo de modo generoso e com os tensionamentos e relagdes
capazes de despertar no observador suas proprias construgoes, para além dos limites
estreitos dos canones, foi o resultado das rupturas levadas a cabo pelos museus
Reina Sofia e MARGS, a partir de suas diregcbes, onde atuam como diretores
especialistas na area e com a atuacgéao e protagonismo de suas equipes.

Embora a comparagao entre as instituicbes em nenhum momento tenha
figurado como objetivo da pesquisa chama a ateng&o o fato de que apesar de tao
distintas em porte, orcamento, modo e estrutura de gestao, localizagdo no sistema da
arte, ambas se aproximam na lacuna documental existente acerca do processo que
resultou nas exposigdes Poéticas de la democracia — imagines y contraimagines de la
Transicion (Reina Sofia) e Acervo em Movimento — um experimento de curadoria

compartilhada entre as equipes do MARGS (Museu de Arte do Rio Grande do Sul) e
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na identificacdo das relagdbes de poder baseadas no acumulo de capital e
movimentacdes a partir do habitus, me levando a interpretar que tais fatores sao
inerentes ao sistema e recorrentes nas diversas instituicdes museais.

Como recomendacao derradeira, aponto a imperiosa necessidade de uma
revisdo pelo sistema das artes dos registros documentais das exposigoes,
incorporando as rotinas que demostre a tomada de decisdes, os aportes tedricos e
oferega mecanismos de recuperagao das informagdes, assegurando assim que a
historia e a memoria do que foi levado ao publico ndo se dilua com o passar do tempo
e se apague por completo enquanto processo.

Transitar pelos bastidores me possibilitou refletir sobre essas e outras questdes
que apresentei como resultado final de pesquisa, sem que haja, contudo, esgotado o
tema. Até por que as redes e 0s jogos que ocorrem por tras da cena de cada exposigao
sdo relagdes vivas, latentes, sujeitas ao tempo presente, a politica, aos temas
emergentes, aos desejos e aos sonhos ou ainda submetidas as rédeas da tirania, logo
cabe tdo somente as reticéncias de um devir repleto de outras inquietagbes que

servirdo para alavancar novos estudos.
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APENDICE A - TRANSCRIGAO DAS ENTREVISTAS

Transcricao da entrevista de Lola Hinojosa Martinez - Museo
Reina Sofia

D: Cada proyecto de exhibicién tiene su propio camino, una vida propia pero
una identidad que ofrece curaduria. ;Cémo la curadora Lola produce las
exposiciones bajo su responsabilidad? ;Tienes una marca? ¢Un punto de
partida comun a cualquier exposicion que haya realizado?

L: Si. Hay varias preguntas. Por un lado, estoy en una institucion, por lo que la
institucion tiene un proyecto especifico, por lo que de alguna manera siempre habra
pequefias diferencias entre las exposiciones que se realizan en la institucion y los
proyectos que se realizan fuera de ella. El Museo Reina Sofia tiene un proyecto de
exhibicién y formas determinadas que estan marcadas por proyectos de equipo.
Este museo funciona de manera determinada y siempre tratamos de asegurarnos
de que todas las exposiciones y actividades culturales sean parte de una serie de
cursos y lineas de investigacion que estan interrelacionadas y que de alguna
manera forman parte del proyecto comun a todo el museo. Esto es un poco
diferente de las exposiciones que realizo al margen del Museo Reina Sofia, tanto
en Espafia como en el extranjero, las cuales estan mas marcadas por mi propio
interés como investigadora y curadora. Entonces, para hablar mas
especificamente sobre las exposiciones que realizo dentro del museo, el
reorganizar la coleccion marca una forma muy determinada de trabajar. No es lo
mismo comisariar una exposicion cuyas obras pueden provenir y ser escogidas de
cualquier otro museo, coleccion, etc. pudiendo rastrear de alguna manera un
discurso muy determinado y especifico, eligiendo aquellos trabajos que interesen
para la narracion y que solo estaran marcados por la limitacion de si los trabajos
son prestados o no.

Es muy diferente como trabajas con la coleccion. En una coleccion como la de
Reina Sofia, usted cuenta con una serie de obras que ya forman parte de la
coleccion y que, por tanto, ya estan formando parte del proyecto de investigacion
genérico de dichas colecciones a lo largo de los afos anteriores. La duracion de
una investigacion puntual destinada a materializarse en una exposicién concreta
de coleccion es de un afo, mas bien dos anos. Y en este periodo de un afio para
dos, el trabajo también se dirige a la adquisicion de obras que consideramos
necesarias para articular este relato y luego dar forma a esta investigacion. Asi, en
estos dos afios, estamos enfocados, en este caso, el equipo y yo participamos en
la elaboracion de este discurso y qué trabajos complementarian los que ya existen
en la coleccién para poder rastrear esta narrativa. Entonces es una forma diferente
de trabajar a una muestra temporal al uso.

Ademas, las exposiciones de tesis con las que trabaja la coleccion Reina Sofia no
se basan en discursos especificos de artistas, generalmente no trabajamos con un
solo artista. Lo que se llamaria exposiciones monograficas. Siempre son
exposiciones colectivas, o casi siempre. Es muy extraio que el museo tenga
suficientes obras de un solo artista para poder planificar una monografia. En alguna
ocasion se puede hacer porque recibimos una donacién, un gran legado de un solo
artista y esto nos permitié hacer una pequefia exposicion monografica. Es el caso
de la reciente exposicion Ignacio Gomez de Liafio. Abandonar la escritura, que he
comisariado en el afo 2019, la cual partia de la donacion al Museo del archivo de
este artista. Pero lo habitual es que sean exposiciones colectivas. Y la forma en
que trabajamos con esta coleccién es investigar periodos concretos. Periodos



cronologicos concretos de la historia. Ya sea nacional o internacional. Por ejemplo,
esta exposicion de Poéticas de la democracia es una exposicion que trabaja sobre
varios afios concretos en la historia espafola, que es un periodo muy corto.
Normalmente trabajamos en periodos mas largos de 10 o 20 afios, que estan
marcados por hitos histéricos y que consideramos que marcan el comienzo y el
final del marco cronoldgico y que tiene una coherencia en si mismo como un
periodo y de alguna manera en esta exposicion sucedié lo mismo, pero con un
marco cronolégico mas corto y restringido, del que estamos hablando desde el afio
74 75 hasta el ano 78, que es el periodo de la transicion espafnola de la dictadura
franquista a la democracia. En particular, se voté un Referendum en el afo 78 y se
firmo la actual Constitucién espanola y alli marcariamos el final de la exposicion.
Por lo tanto, es un hito muy restringido: la exposicion estudia este periodo a través
de la coleccion y las adquisiciones que hemos realizado en el ultimo afio y medio.

D. Las adquisiciones provienen de otros museos, de artistas?

L. Las adquisiciones son compras o donaciones. Suelen provenir de colecciones
privadas o de artistas. En este caso, es habitual que sean de los propios artistas
ya que estan vivos. La mayoria de ellos estan vivos por suerte. Por lo tanto, es la
fuente de la que hemos nutrido la coleccidén y es muy satisfactoria porque es un
material que permanece en la coleccion del museo y, por lo tanto, es patrimonio de
todos.

D. En el caso de los artistas vivos, ¢se discuti-la la forma de exhibir, se
comparte con ellos?

L. Si, los artistas son consultados sobre como se exhibiran sus obras cuando se
trata de instalaciones complejas o si queremos mostrarlas de una manera diferente
a la ya pautada con ellos. Sin embargo, un movimento de un cuadro, una pintura o
una fotografia que se va a colgar sobre un muro blanco de la manera mas ortodoxa,
no es consultado. El museo tiene mas de 20.000 obras en su coleccion, no seria
operativo, el Museo se volveria inmanejable. Ademas, antes de adquirir las obras,
ya recogemos muchisima informacién y documentacion en la que esos artistas son
preguntados sobre como deben ser mostradas sus obras. Pero si se les consulta
en otras numerosas ocasiones. En muchos casos, cuando las exposiciones son
colectivas, los artistas tienen que dar un poco en nombre del grupo, para que los
didlogos entre diferentes artistas puedan producirse . Cuando la exposicién es
monografica de un artista, hay mayor libertad para que las obras sean mostradas
exactamente como el artista desea etc. sin embargo, en una colectiva es necesario
un espacio para que todos los artistas puedan ser. Pero todos los artistas son
consultados en algun momento del processo de la vida de la obra en la institucion.

D. Especificamente en la Exposicion de Poética de la Democracia, ¢actua
cada comisionado sobre un aspecto de la Exposicién?

L. No, es una exposicion completa. Dimos forma en reuniones conjuntas. Es cierto
que esta exposicion tiene dos ejes muy marcados: uno es el caso de estudio del
periodo de 76 y el otro es la contracultura. Hay un curador que podra trabajar mas
en una parte debido a su vagaje, su conocimiento, pero todos trabajan en todo. Es
una narrativa colectiva y consensuada. Hemos estado trabajando muy bien. Cada
uno en cada reunion aporta sus ideas, su contribucién de sus investigaciones, pero
todo ha sido tejido de una manera muy sensible y muy buena. Hay un comisario
que es espanol, pero es profesor en los Estados Unidos y hemos tenido menos
contacto con él, pero su contribucion ha sido enormemente valiosa.



D. Cuando comienza el montaje, qué conducta hay en relaciéon con las piezas
que estan en la coleccion con respecto a los documentos, el transito de la
reserva técnica, como se hace.

L. Bueno el montaje ya ha comenzado. Hemos planeado tres semanas de montaje.
De hecho, tres semanas puras porque hay un periodo anterior destinado a
desmantelar lo que estaba en su lugar. Un segundo momento es un cambio de
arquitectura y todo el nuevo disefio arquitectdnico y la tercera semana comienzan
las tres semanas de ensamblaje en si, en el que las obras del almacén comienzan
a ser trasladadas al espacio expositivo, algunos trabajos nuevos que se adquirieron
también pueden llegar al Museo en esta primera semana.

D. Las obras que provienen directamente del artista, ¢pasan por algun
espacio especifico y algun analisis?

L. Si. El museo tiene una sala de transito. Todo va ahi. Cuando las obras estan en
el almacén, son documentadas, también en los casos de algun préstamo ocasional.
Alli los restauradores y curadores revisan que todo lo que se esperaba que llegara
ha llegado. Los restauradores hacen un informe muy detallado del estado de
conservacion. Y si alguno de ellos necesita algun tratamiento, pequefRos
tratamientos de limpieza, por ejemplo, o en el caso del papel, se puede realizar
algun tipo de tratamiento, se puede plegar un dibujo, retirar los pliegues, si tiene
humedad para secar, pequefios tratamientos de superficie, reintegracion si el papel
esta agrietado, cuando no es muy grande. Pronto lo llevaran a la sala de montaje.
Los trabajos en la coleccion se almacenan a la temperatura y humedad relativa
que marcan los estandares de conservacion preventiva, por lo que si van
directamente a la sala, también tiene las condiciones ideales.

D. ¢En la sala se ponen las obras directamente?

L. Siempre comienzas del dibujo en la planificacion, con la colaboraciéon de un
arquitecto o arquitecta. Sin embargo, hacemos cambios in situ, una vez las obras
se encuentran ya en la sala. Distribuimos en el espacio como lo habiamos
planeado, pero a veces se realizan cambios, redistribucion o eliminacion de obras,
o reemplazo, si fuera necesario. Sobre el plano todo parece funcionar, pero en la
sala vemos que no funciona. Por ello, en la seleccidn inicial siempre elegimos obras
de mas, que nos permitan esa versatilidad una vez estamos montando.

D. Con respecto al publico, ;como se planea la museografia para conectarlos
con obras, especialmente nifios, ancianos o personas con discapacidad?

L. si el museo tiene un departamento de educacion muy poderoso. Cuando finaliza
el discurso y finaliza la seleccién de los trabajos, los curadores se reunen con el
departamento de educacioén y les informan de la lista de obras y les explicamos el
contenido de cada una de las salas para que puedan trabajar y pensar en qué tipo
de actividad que desean organizar con cada tipo de publico y como funcionara esta
exposicion. Dependiendo de la exposicién, hacen una cosa u otra. Suelen trabajar
mucho con los jovenes. Por ejemplo, en esta exposicion, no estoy muy segura,
pero creo que hay varios proyectos en marcha para trabajar con familias y jévenes.
Hay una persona dedicada exclusivamente a la accesibilidad. Funciona con todos
los grupos que necesitan accesibilidad diferente del publico en general, personas
que no ven, que no oyen. Tiene programas para tocar obras, escogiendo aquellas
que lo permiten sin ser dafadas. Usan un liquido especial, para ellor,
especialmente indicada para ciegos, etc. Usan mucho el sonido también.
Trabajamos en colaboracion, pero los compafieros de Educacién son los
especialistas en mediacion. Este punto deberias tratarlo con ellos, mis respuestas



no haran justicia al trabajo increible que hacen.

D. Con respecto al proceso de toma de decisiones sobre qué exhibir o no,
existen algunas restricciones, como no repetir obras.

L. No tenemos restricciones. Ponemos esta restriccion en nosotros mismos.
Intentamos no repetirlo siempre y cuando afecte a la forma de contar. Es posible
que haya obras que se hayan exhibido recientemente en otra muestra de la
coleccidn, pero tratamos de narrar procesos diferentes. Alli hacemos un esfuerzo
importante. Esta es la razén para tener un curador externo, como en esta
exposicion. No es algo que hagamos siempre, pero si lo hemos hecho de forma
puntual en alguna ocasion, para que pueda dar un poco de aire fresco, para que
podamos pensar en nuestras colecciones de manera diferente, e intentar no
limitamos a estudiar las obras en una linea o dentro de un contexto especifico, con
el objetivo de trabajar con un agente exterior muy Iucido y eso es lo que buscamos.
Si, hay nuevos trabajos, porque son nuevas adquisiciones, hay nuevos trabajos
que adquirimos hace algun tiempo y que no habiamos mostrado, pero también hay
muchos trabajos que ya hemos mostrado varias veces, pero ahora son vistas
desde un angulo muy diferente. Es vital para el publico y es vital para las obras
mismas, después de todo, la historia del arte no se limita a una sola historia.

D. ¢Es el cubo blanco una preferencia de los conservadores del museo?

L. Bueno, preferimos trabajar mas con el cubo blanco y el cubo negro. Tiene un
significado determinado especialmente si se trata de una exposicion colectiva
donde hay diferentes artistas. Pero estamos abiertos a cualquier tipo de montaje,
que no sea excesivamente teatral, intentamos que no caiga en lo espectacular.
Normalmente el negro, funciona porque hay un video y el negro hara que este video
tenga una mayor visibilidad y una mejor apreciacion del trabajo. Por ejemplo, en
esta exposicién (Poéticas de la Democracia) tenemos varias salas en diferentes
tonos de negro y gris. No es el mismo tono. No son elecciones caprichosas,
decorativas, queremos que tenga sentido. Tenemos wuna habitacion
completamente negra porque estamos hablando de vampirismo, de la noche, por
lo que esta habitacidn es completamente negra. Otra sala que habla de anti-
psiquiatria es gris oscuro. Pero, no hay restricciones antes de empezar el
comisariado, cada muestra tiene un disefio y unas necesidades, que se adaptan a
las obras y al relato.

D. ¢ Qué representa la curacion para usted?

L. jUna vida! Es una forma de trabajar. Después de todo es una deformacion. Estoy
a cargo de la parte mas performativa de la coleccion, pero en realidad rara vez
programo, mi forma de pensar es totalmente diferente. Pienso en formato
expositivo, espacial. Cuando veo una obra de un artista siempre estoy pensando
con qué se relaciona automaticamente, con qué otros artistas dialoga, dentro de
qué tipo de practica artistica o formas de hacer, ya sea generacional o conceptual,
podria encajar. Es una forma de pensar y trabajar que me acompafa, cuando veo
a un artista, cuando veo otra exposicion, una obra, un libro. Un proyecto de
investigacion siempre te hace pensar en el siguiente. Es una forma de trabajar.

D. ;Como son las exposiciones con respecto al tiempo de exposicién?

L. En la coleccion tenemos exhibiciones de dos maneras: mas permanentes (varios
anos) y otras que permanecen por un afno o menor temporalidad (unos tres meses).
Incluso en las exposiciones mas estables (varios anos), todos los martes, que el
museo cierra a publico, intercambiamos obras, cambiamos cosas, incluso salas



enteras, queremos que la exposicidon esté viva.

Preguntas complementarias hechas por correo electrénico en
06/03/19 y 25/05/20

1. Para que el educativo pueda hacer su guiéon de presentacion de una
exposicion, después de que ella esta lista los comisarios presentan la
muestra en sus salas e indican los caminos de la narrativa que pensaron o
sucede de otra forma? Es asi como sucede ;Puedes comentar?

Los curadores les transmitimos la informacion y ellos son libres de trabajar con
aquellos colectivos externos al museo y contenidos que mas les interesan. Una vez
la exposicion esta hecha, no nos pertenece, nos prestamos a colaborar en lo que
necesiten, pero el programa educativo trabaja con total independencia. Al final una
exposicion es como un hijo al que tienes que dejar crecer y enriquecerse por Si
mismo, interactuar con otros, no puedes controlarlo, no seria positivo.

2. ;Los comisarios tienen como practica observar las reacciones de los
visitantes a una muestra para saber si algo no funcioné como planeado y ahi
decidir por algun cambio?

No es un seguimiento que hagan los comisarios personalmente, son mas bien los
dep. de comunicacién y educacién, y por supuesto, son imprescindibles para la
vida de la exposicion. En algunos casos pueden influir en alguna modificacién de
ciertos recursos divulgativos, pero casi siempre son recursos educativos o de
comunicacion. No se producen cambios en el discurso o tesis.  Como se produce
esta retroalimentacion? Por muy diversas vias.

3. En los cambios de obras en la exposicion permanente que mencionaste
que los comisarios hacen toda la semana, ;como se hace esa sustitucion?
¢Hay una investigacion puntual o son sustituciones con obras que quedaron
en la reserva cuando la exposicion fue montada?

Ambas cosas, a veces son puntuales, en otros casos se cambian salas completas
para plantear discursos diferentes.

4. ;Ha ocurrido que las sustituciones de obras hayan provocado narraciones
totalmente distintas de aquella inicial?

Por supuesto, pero siempre moviéndonos dentro del mismo marco cronoldgico,
que es la columna vertebral de la exposicion de la coleccion.

5. Mi contacto es preguntarle si el Museo tiene el proyecto escrito de la
exposicion Poética de la democracia. ;Imagenes contraimagenes de la
Transicion y si es posible enviarlo por correo electréonico? Otra pregunta que
debe hacerse en esta etapa de mi investigacion es si se ha realizado una
evaluacidn de la exposicién. Si es asi, ¢ cuales fueron las formas de evaluar?
¢Existe documentacién de esta evaluacién que me pueda encaminar?

No, no tenemos un registro “oficial” de la planificacion, mas alla de las notas
personales de cada comisario durante la investigacion de mas de un afo, que se
ponian en comun en las sucesivas reuniones de comisariado, a modo de discusion
y brainstorming.

Utilizabamos dosieres con listados de obras que iban modificandose vy
modificandose una y otra vez a cada paso, hasta llegar al listado final de las obras
que viste en la exposicion, distribuidas por salas. Pero los pasos intermedios no se



registran, sino que se modifican.

La arquitecta tendra sus propias notas de lo que le ibamos transmitiendo sobre el
discurso y lo que buscabamos a nivel de montaje, los sucesivos planos y alzados
que se realizaron hasta llegar a los definitivos, que se discutieron en las reuniones
de disefio, al igual que la coordinadora de la muestra tendra las suyas.

Por lo tanto, no puedo enviarte nada en los términos que comentas, del proceso
de esos dos afios. Sélo conservamos en el archivo aquellos documentos definitivos
qgue son reflejo exacto de la exposicion definitiva, que se guardan celosamente y
que constituyen la memoria de la exposicion, dentro de la insitucién, una vez se
desmonte. A la que se une la documentacion generada durante el periodo en que
la exposicidn permanece abierta: desde fotografias de cada sala, a imagenes de la
rueda de prensa e inauguracion, o los recortes de la prensa publicada.

Email enviado em 25/05/2020

1. ¢ El concepto de exposicion tuvo lugar después de la adquisicion de las
obras ubicadas en la investigacion?

La mayoria de las obras fueron adquiridas durante los ultimos 10 afios. Otras, en
un porcentaje muy inferior, lo fueron durante los dos afios que duré el comisariado
estricto de esta exposicion. Tenga en cuenta que las exposiciones de colecciones
son el resultado del trabajo continuado a través de los anos. La idea de hacer una
exposicion sobre la Transicidn espafiola no surge de repente. Esta es una de
nuestras lineas de adquisicion de los ultimos 10 afios, que continua mas alla de
Poéticas de la democracia.

2. ;Como decidiste qué obras eran mas representativas de la subcultura
espanola del 74/787?

La seleccion vino dada por los temas que centralizan cada una de las salas. No es
una seleccidén jerarquica, de representatividad, es el relato y los dialogos entre las
obras, lo que marca el resultado final.

3. ¢Quién definié el equipo curador de la exposicion y el comisario invitado
German Labrador?

En este caso fue una propuesta del director del Museo, Manuel Borja-Villel, pero
cada caso es distinto.

4. Desde la definiciéon del concepto de la exposicidon y las reuniones de los
comisarios con las ideas para la asamblea, ;recuerda las propuestas que
fueron modificadas por otros sectores a partir de una mejora de la propuesta
inicial?

No sé a qué se refiere con otros sectores. Los comisarios trabajamos de forma
independiente. Los seminarios vinieron después de la exposicion, que ayudan a
enriquecerla, no tanto a nivel expositivo, como a nivel de reflexion a futuros y a dar
lugar a posibles ramificaciones de la investigacion.

Transcrigao entrevista de Francisco Dalcol- MARGS

D. Como surgiu a ideia da exposicao acervo em movimento nesse formato
colaborativo?

FD. Quando eu assumi o museu, no comeco de 2019, eu tinha como conviccdo que uma
das prerrogativas do museu era exibir seu acervo. Mas a interrogagdo que me ocorria era
como exibir o acervo, como uma metodologia uma estratégia expositiva, uma proposicao



curatorial que trouxesse, digamos, um dado novo, uma maneira diferente de trabalhar o
acervo dentro do museu, mas nao sé dentro do museu, mas como um pensamento em
praticas curatoriais.

Esse era meu diagndstico, a percepgao que eu tinha, somado ao fato que eu estava vindo
de uma tese de doutorado no qual eu investigo as relagdes entre critica e curadoria, onde
eu defendo na tese a importancia que a critica de arte exerce na curadoria do Brasil.
Quando eu saio da tese estou pensando parametros criticos em curadoria e mais ou
menos no final da tese estou envolvido numa edicdo da revista modos sobre a Bienal de
Sao Paulo que me pareceu muito rica de curadorias feitas por artistas. Isso me parecia
quase uma antecuradoria. Ai ja tinha um pouco esse movimento de pensar a
transversalizagao do processo curatorial. Sair daquele modelo da figura toda poderosa de
um curador, que determina um tema, que dentro do tema as obras s&o selecionadas para
sustentar a tese do curador. Ao organizar a Revista Modos eu trabalhei com textos de
diversos autores e quando eu assumi o MARGS, tudo aquilo estava na minha cabega uma
exposicdo de acervo e me interessava pensar como eu poderia compartilhar,
transversalizar a curadoria naquele momento.

Essa exposi¢do além de atender a minha visdo de que o museu tinha que trabalhar o
acervo, era também uma exposicédo pensada para caracterizar a gestao que iniciava. Nao
por acaso ela foi inaugurada em margo quando eu tomei posse, e também foi nas
pinacotecas — um espago mais nobre do Museu.

Pensando, quebrando um pouco a cabeca, tentando achar um modelo, ficou claro que eu
nao queria me engessar, eu nao queria criar um modelo que eu ficasse refém dele. Vem
dai essa ideia de experimental, uma estratégia de abordagem possivel e isso vem a se
tornar um programa: ele € um programa permanente de uma exposi¢cdo em rotatividade.
Isso é também importante falar porque ao mesmo tempo eu tinha visao critica — n&o contra,
mas o que significava adotar um modelo de exposi¢gao permanente num museu que nao
tinha isso. Quando eu assumi o MARGS ele tinha exposigdes temporarias. Uma exposicéo
permanente ndo tinha a ver com as discussdes curatoriais. Pensamentos, dispositivos
curatoriais, historia das exposicdes.

Todo o diretor tem um compromisso em trazer publico para o0 museu. E um museu que
tem limitacdo de espaco. Aqui ndo temos um espago amplo, para ter alas organizadas e
permanentes. Na verdade o MARGS é pequeno para seu acervo.

Falando um pouco de referéncias, tinha algumas referéncias como o Reina Sofia, o MASP
que faz o Acervo em Transformacgao, usam o andar de cima com acervo com nos cavaletes
da Lina.

Para criar uma exposi¢cédo dinamica que fizesse o publico voltar ao museu eu cheguei a
esse modelo que também envolve a rotatividade de obras junto com a participacéo das
equipes.

Entdo também atendia esse viés mais interno, afinal eu estava chegando no Museu e
queria conhecer as equipes, trabalhar junto com elas. Como é que engaja as equipes num
projeto desse? Para mim ficou claro que era me eximindo e passando o poder de decisao
para eles.

D.Como é que a ideia foi apresentada a eles?

FD. Eu organizei a ideia, bolei esse formato e chamei eles a participar fiz a apresentagao,
mas uma apresentacao de sites, porque eu ndo sabia muito bem como ia se configurar.
Tinha um tremendo risco essa exposicdo. Podia dar errado. Para minha sorte as equipes
se apropriaram e seguiram como protagonistas desse processo.

Eu tinha uma janela de tempo de margo a agosto para esse primeiro movimento. Em
agosto eu tinha uma agenda que eu entendia que o Museu deveria participar, que era o
aniversario do Stockinger. Quando eu cheguei ja iniciei essa exposigéo.

Porque sené&o tivesse a data ndo estaria ali nas pinacotecas.

Eu queria dar visibilidade para as equipes do Museu, para os nucleos. A gente enumerou
os nucleos, fez um cronograma e deu uns vinte e poucos dias para cada virada. Entéo
como uma primeira configuragdo a proposta foi minha, afinal eu venho como curador, o
Museu me intitula dessa maneira para explicitar a minha pegada, vamos dizer assim, de
entender a curadoria como epicentro da operacido do Museu, da reflexdo, das praticas do



Museu, mas também como alguém interessado em conhecer, investigar o acervo.

Tinha essas questdes tedricas, intelectuais, mas também de ordem pratica de criar um
movimento no Museu e assim a gente implementou essa proposta. E as equipes passaram
a buscar respostas a essa primeira configuragéo expositiva de obras.

Eles me apresentavam as ideias, eu fazia perguntas, colocava duvidas e isso gerava
responsabilidades sobre as ideias das pessoas. Eu sabia que estava lidando com
funcionarios que conhecem as obras, que conhecem o acervo. E suas visoes
acrescentaram muito nas exposi¢des. Entendendo a exposi¢do como um jogo de relagdes,
tensionamentos. Também ndo como obras individuais, mas tentando perceber conversas.
Meu papel era sempre colocar eles em duvida, era um quase grupo de curadoria.

D. A ordem dos nucleos foi aleatéria?

FD. Foi intencional. O de Curadoria foi o primeiro justamente por ser o nlcleo de curadoria
e eu queria logo mobilizar a equipe, fazer dela participante nesse processo. Testa-los,
afinal estavamos nos conhecendo. No momento que eu sou o curador queria conhecer
essas pessoas. Era muito natural que fosse curadoria primeiro por ser o nucleo que
trabalha com exposicdes, que estava mais envolvido.

O educativo também. Alias, isso é importante dizer: quando eu cheguei no Museu eles me
procuraram com uma reivindicagdo de que janelas expositivas fosse maior. Que esse
modelo de museu s6 com exposicdes temporarias ndo nos proporciona, e precisa, uma
acao paralela a programacéao expositiva. Entdo decidi que o educativo ia ser o segundo.
O nucleo de acervo em sequéncia. Tanto o nucleo de acervo quanto o documental e
restauro eu queria que eles tivessem uma ideia de como estava acontecendo porque niao
esta na pratica deles conceber exposicoes e eu tinha que respeitar.

Nao era hora de forgcar a barra. Entdo o caminho foi de quem esta mais envolvido em
exposicdes a quem estd menos porque eu queria dar chance aos nucleos de observarem
como estava acontecendo e ver esse processo.

Os nucleos de documentagao e restauro ficaram juntos por uma questdo de Janela e
também pelo perfil das pessoas, que eu entendia que poderiam contribuir juntas. O nucleo
de documentacao nao estava acostumado a realizar exposicdes e o de restauro esta mais
voltado a questdes técnicas e também de ter mais tempo desses nucleos construirem suas
propostas. Eu me preocupei em nao expor eles. Foi uma questdo operacional. Quis ser
generoso com cada nucleo.

D. As obras que foram expostas na primeira curadoria, ou seja, na tua curadoria, ja
ofereciam um gancho para as intervengoes ou foi a tua visao sobre o acervo?

FD. Foi a minha visdo sobre o acervo. Estabelecer algumas zonas plurais, nao
hierarquicas, tentando sair um pouco de uma ordenagado cronolégica, também era uma
expo que marcava a posse eu tinha o desejo de algumas obras que eu queria que
estivesse nessa exposicao e também como eu era a pessoa que estava propondo, eu
tinha que langar a ideia. Para te dar um exemplo: a partir dessa, as outras viradas seriam
uma resposta. O Nucleo de curadoria € um nucleo que ainda hoje esta ligado as artistas
mulheres e o primeiro puxao de orelha que tomei delas foi: essa exposicdo esta
desequilibrada. Tem mais artistas homens do que artistas mulheres. Eu olhei para elas e
disse: eu sei disso. Isso me deixaria muito mais preocupado se fosse uma exposicio
permanente. O MARGS ja teve exposi¢des com obras candnicas, como se fosse o melhor
do acervo. Entao cabia ao nucleo de curadoria foi tentar dar uma resposta e foi muito
emocionante porque elas se apropriaram da ideia e era justamente isso — fazer uma critica
a minha curadoria e buscaram obras para tentar equilibrar tirando artistas homens porque
elas me disseram que o que eu estava colocando na exposicdo afirmava o canone
masculino. Eu olhei para elas e disse: sensacional. A resposta é essa.

Numa exposi¢ao, numa curadoria vocé se coloca para escrutinio € ai a coisa foi ganhando
uma tonalidade critica. Depois vao tendo respostas diferentes. Cada nucleo foi muito fiel
a sua base. A curadoria, pelo perfil das pessoas, foi mais politica. O nucleo educativo ja
tem olhar sobre algumas obras e sabiam que poderiam colaborar para a mediagdo. Ndo
foi apolitico, mas teve essa énfase. O Nucleo de acervo trouxe algo que foi muito
interessante: obras que nunca foram exibidas ou que fazia muito tempo que nao eram



exibidas, de perceber esse valor dentro acervo. Cada nucleo trouxe sua poténcia. O nucleo
de documentacdo deu protagonismo para a documentagdo. Desde que eu assumi o
Museu eu tenho falado que o MARGS tem um acervo artistico documental. Nao sé
documentos, mas nds temos alguns itens artisticos como impressoes off set, albuns, livros
de artistas, alguns que ficam numa encruzilhada entre serem artisticos/documental. Entao
o Nucleo de documentacgao se fez presente valorizando os seus itens. E o de restauro nem
preciso dizer que a proposta foi de trazer obras que envolveram grande trabalho de
restauracdo e que elas se orgulham desse trabalho. Entdo isso enriqueceu a exposi¢cao
porque cada nucleo trouxe a sua base e que eu sozinho nao alcancgaria.

D. Alguma proposta se mostrou inviavel e nao foi executada?

FD. Que eu me recorde n&o. Os nucleos foram muito operacionais. Teve uma que foi no
nucleo de restauro e talvez tenha havido um pouco de intervengao minha que eu vou te
explicar: como o nucleo de restauro trabalha bastante com as obras, elas trariam um
determinado artista que ficaria bastante presente com relagdo aos outros. Eu nao disse
ndo. Disse quem sabe a gente da uma minimizada? Eu acabo sendo supervisor. Eu ndo
disse “ndo vamos expor”. Disse esse artista vai ficar supervalorizado, vocés ndo tem outras
obras? Eu acho que isso foi muito conversado, mas a palavra final nunca foi minha. Eu
colocava algumas duvidas e alguns poréns com a visao de curador com o intuito de
sempre buscar a poténcia do nucleo.

D. E se elas tivessem insistido em trazer as obras com a supremacia desse artista,
teriam sido expostas?
FD. Sim, teriam.

D. Quanto ao protagonismo das pessoas que participaram qual é o feedback que
tens?

FD. As diregoes do MARGS se alteram a cada quatro anos. Nao ha na histéria do Museu
um diretor que tenha ficado por gestdes sucessivas. Até teve caso que alguém voltou a
ser diretor mais adiante em novas trocas de governo. Entdo eu percebi que dentre os
servidores havia uma duvida sobre que era esse cara que estava chegando. E eu acho
que consegui passar uma mensagem de que vocés sao muito importantes porque os
diretores trocam e vocés ficam. Vocés sdo os guardides. Eu tinha essa concepgao e eu
precisava ter uma sinergia com as equipes para poder realizar um trabalho aqui. Esse é
meu jeito, que trago de outros lugares que ja trabalhei. Claro, o MARGS n&o é um museu
que quem chega pode montar a equipe dos sonhos. A verdade nao é essa: tem um corpo
técnico que se precisa tirar o melhor de cada pessoa e é o que eu venho fazendo. De
umas pessoas eu tenho mais feedback, de outras tenho menos. Mas era muito saboroso
acompanhar as montagens. Eu acompanhava, via o envolvimento. Cada equipe
respondeu de um jeito. Por exemplo, a equipe do Nucleo de acervo chegou a fazer uma
maquete da proposta dele. Numa caixinha de sapato. Era o jeito dele experimentar o
espaco. O Educativo fez uma planta. O restauro fez uma lista de obras que queriam
colocar.

D. Havia o compromisso de que parte das obras iniciais permanecessem?

FD. Nao era uma coisa experimental. O cuidado que a gente teve era colocar nas etiquetas
a data que a obra entrou na exposi¢do para marcar a virada. Mas a gente também néao
queria explicar muito. O Texto curatorial ja cuidou de apresentar a proposta.

D. O texto curatorial foi 0 mesmo para as viradas?

FD. Na primeira etapa sim. Agora para essa ultima, que mudamos de sala é que foi feita
uma alteracao porque as Pinacotecas tinham ja uma agenda, precisei fazer uma gestao
das salas. Agora ela ficou meio acanhada, mas depois da Bienal ela vai voltar a ter um
protagonismo. E uma exposi¢do meio sanfona. Ela comegou grande, ela diminuiu, depois
vai aumentar. Achar essas calibragens para também nao ser monétona, trazer novidades
e frescor.



D. Como é para Dalcol curador, que ja trabalhou com varias exposigcoes, essa
experiéncia nesse formato?

FD. Talvez seja o projeto que mais me orgulhe e ndo tenho duvidas que marca essa
gestdo. Tanto é que virou programa dentro do Museu. E ao longo desse ano eu me ocupei
dos programas e € um modelo experimental de curadoria e ela pode ter outras estratégias.
Eu estou pensando na volta, ao invés de trabalhar com os nucleos, trabalhar com as
pessoas. Entdo o que vai vigorar ndo é o nucleo e sim a pessoa para que a
transversalidade também se dé na pratica, porque é preciso cuidar para que a
transversalidade nao seja s6 discurso.

D. Tu percebes um interesse maior das pessoas que nao faziam curadoria no Museu
por curadoria?

FD. Sim tivemos casos de alguns participantes que na sequéncia ja fizeram propostas de
exposi¢oes. Vai formando um banco, A gente tem varias ideias ja. Tornou-se uma coisa
natural as pessoas proporem. E claro que as vezes tem umas solicitacdes minhas. Vou te
dar um exemplo: essa ultima virada atendeu uma solicitagdo minha para o nucleo de
acervo: a gente ia entrar com uma exposig¢ao de arte contemporénea e ai pedi que eles
pensassem uma virada com obras mais académicas, mais modernas. Ai eles prontamente
toparam, acharam bacana. E ai de novo, eles tém muita visdo sobre obras que entraram
e nao foram exibidas, das raridades, de fazer essa garimpagem. E eu aprendo muito com
isso. E também uma forma de eu conhecer o acervo, a histéria dos bastidores. Porque eu
estou numa Instituicdo que funciona desde os anos 50. Tem toda uma histéria que eu sou
muito respeitoso.

E importante dizer que com Acervo em Movimento eu ndo acho que estou inventando a
roda. Eu ti dei varias referéncias. E fruto de uma pesquisa, de um estudo. Eu acho que é
um programa que marca essa gestdo. Criamos outros programas, como Histdrias
ausentes (trabalha com invisibilidades da Histéria da Arte), o Programa Historia do
MARGS (com histéria das exposigdes) e o quarto programa chama-se Poéticas do agora
que a ideia é abrir para poéticas artistas, que esta sendo feito agora.

Esse projeto esta reverberando muito. Nao é dizer que a gente esta a frente, mas o MOMA
abriu nesse ano um projeto no qual eles estao reexaminando toda a forma de contar seu
acervo, suas narrativas com o compromisso de a cada seis meses virar um terco do
acervo. A gente esta aqui com toda a dificuldade fazendo um modelo de exposicdo mais
dindmico, que saia das hierarquias, dos canones fixados, que embaralhe um pouco as
coisas e que faga o publico voltar. Esta pensando a mesma coisa que o MOMA. Isso nos
da a sensacao que também estamos pensando temas contemporaneos, mas que estamos
contribuindo n&o s6 com o Museu, mas com o sistema mesmo. E pensar que curadoria
nao € so colocar quadros na parede, mas discutir o modelo.

Transcricao entrevista de Izis Abreu- MARGS

1. Como se deu a convocacao/convite para o Nucleo participar da curadoria da
Exposi¢ao?

O diretor quando chegou veio com essa preocupacgado de mostrar o acervo. Fazia muito
tempo que o MARGS nao apresentava o acervo. Enfim era uma outra gestdo, uma outra
orientacgio.

Ele teve essa ideia, nos apresentou essa ideia que n&o era uma coisa nova. Disse que o
MASP fazia algo assim num projeto que chama Acervo em Transformagao e que ele
gostaria de fazer algo assim aqui no MARGS com a participagéo dos Nucleos. Primeiro
ele pensou em 15 dias, depois viu que era pouco. Entdo decidiu ficar um més.

A primeira exposig¢ao foi ele quem fez. Selecionou as obras e fez a exposi¢ao. Depois foi
0 nucleo de curadoria.

Além de trazer o acervo a publico, Ele trouxe uma ideia de horizontalidade para que os
nucleos pudessem participar e construir narrativas a partir do acervo e de sua visao



também. Os nucleos conversavam e decidiam o que ia fazer. Os atores de cada nucleo
conciliavam qual seria sua narrativa. E depois seguia os Processos internos: escolha das
obras passa para o acervo que faz a relagéo de obras e no dia de montagem o Nucleo de
curadoria acompanha a montagem junto com os montadores.

Foi muito bem recebido essa oportunidade de poder participar. Eu acompanhei.

2. As obras saem da Reserva Técnica direto para a exposi¢cao?

Sim, é muito raro a necessidade de restaurar. (Estagiaria lembrou que algumas obras
expostas, foram identificadas pelo Nucleo do Restauro com a necessidade de restaurar.
Entdo sairam da exposigao para o restauro).

3. De que forma o nucleo decidiu sua interven¢dao na Exposicao e que critérios
utilizou para selecionar as obras?

Cada nucleo decidiu sua narrativa e 0 nosso nucleo decidiu trabalhar género e raga
enquanto escolha tematica. Observamos quantas mulheres artistas estavam na
exposicao, artistas negras e negros e também a representacdo de pessoas negras que
também é uma questdo dos esteredtipos. Reparamos que a quantidade de obras
expostas, como estava essa representatividade: tinha 80% de homens e 20% de mulheres
e propusemos. Entdo optamos por colocar mais mulheres, artistas negros e representacéo
do corpo negro. Eram escolhas nossas. Ai esta a autonomia.

4. Alguma virada retirou obras do Nucleo que tinha esse viés de género e raga?
O Educativo manteve, se nao estou enganada, o Documentacgao e o de restauro modificou.

5. O educativo entrou em cena em que momento da movimentagao do nucleo de
curadoria?

Desde o inicio, a partir da selegéo. Ai ja fica em dialogo com o educativo porque elas
precisam saber com antecedéncia. Poderem pensar, pesquisar e conversamos também o
porqué das nossas trocas de acordo com o que a gente estava pensando.

6. Qual foi tempo de planejamento para a virada?
Desde a abertura da exposi¢cao. Um més. A partir da montagem do diretor ja comegamos
a pensar no que a ser feito.

7. Essa curadoria compartilhada era uma praticada no MARGS? Qual o impacto que
a exposigao teve internamente? Aproximou os nucleos?

Estou aqui ha pouco tempo. Tive um relato de uma que foi pontual ha muito tempo.

Eu acho superpositivo porque cada nucleo cada pessoa tem um olhar um sentido diferente
entdo enriquece a exposi¢do e quando tu traz essa ideia efetiva de horizontalidade tu
valoriza os funcionarios para que tragam seu conhecimento Acho superpositivo, Acho que
€ um modelo que poderia ser permanente.

8. O que representa fazer curadoria para vocé?

E um desafio muito grande porque quando fiz o curso ndo pensava em curadoria. Eu
pensava em dar aula. Vindo para o MARGS vi que tinha a possibilidade de acontecer. E
um grande desafio. Tem que fazer com seriedade e responsabilidade porque resulta na
imagem publica do Museu.

9. Que documentagao o nucleo produziu da sua virada?

Teve o video institucional falando sobre a mudancga, as escolhas. Uma vez por semana
produziamos uma vez por semana, conteudo para as redes. Escolhiamos uma obra e
faldvamos sobre ela.

Temos mais fotos da sala pronta. Na reserva na etapa de selegao nao tem registro.

10. A montagem foi feita pelo Nucleo?
Sim, o nucleo montou com o acompanhamento do diretor.
No nosso nucleo ndo houve a intervencao dele sugerindo modificagdes.



11. Além do texto que o nucleo produziu sobre obras, foi produzido algum artigo,
algo escrito sobre essa experiéncia?
Aqui no nucleo néo.

12. Houve alguma avaliagiao em grupo sobre o impacto das viradas?

Acho que nado. O que acontece muito € a conversa com o educativo sobre o impacto da
exposicao. Numa reunido especifica assim no.

A documentacgao, o texto produzido esta arquivado porque o diretor orientou que se
guardasse os documentos, os materiais produzidos para uma futura publicagao.

Questionario enviado por email para Carla Adriana Batista

1. Nome completo, formagao e tempo no Museu.
Carla Adriana Batista, graduada em Histéria, mestra em educacgéo, ha 08 anos no
museu.

2. Essa foi a primeira vez que o nucleo educativo faz curadoria e intervém
numa exposigao?

Nao, essa ndo foi a primeira vez que o Nucleo Educativo se exercita
curatorialmente. No meu periodo de atuacdo no museu, posso citar trés situacdes
anteriores:

Na exposicao “Recortes do Acervo — Pintura” (10/01/2015 - 29/03/15). Nesse
momento 0 museu estava passando por uma troca de gestdo e iniciamos o ano
sem diretor. Para que o museu néo ficasse com suas galerias fechadas, a equipe
se organizou e assumiu a montagem de uma exposicdo de acervo nas
Pinacotecas, explorando a linguagem da pintura. O Nucleo Educativo foi bastante
atuante nesse momento, tanto na selecdo de obras, quanto na expografia e
montagem.

O Nucleo Educativo também ja foi propositor de duas exposi¢des no museu
voltadas as criangas: “Infancias: diferentes modos de ver e sentir’ (18/04/17 -
21/05/17) e “Livros e leitores no acervo do MARGS” (10/10/2017 - 26/11/2017).
Em “Infancias: diferentes modos de ver e sentir’ tinhamos trés eixos propositivos:
a crianga como objeto da arte (a partir de uma selegao de obras do acervo do
MARGS, que tinham como tema criangas e cenas infantis, com o intuito de
confrontar e relativizar algumas das inumeras visdées do que seja infancia); a
crianga como espectador de arte (as obras da exposi¢cdo foram todas rebaixadas
para propiciar uma melhor interagdo com o publico infantil); a crianga como
produtora de arte (dentro da exposi¢ao tinha um espago com mesa, bancos,
diferentes papeis e lapis de cor, assim como displays nas paredes e um convite as
criangas para exporem suas produgdes na prépria exposigao). Também tivemos
um seminario no museu, que procurou discutir esses trés eixos.

Essa exposicao foi analisada no trabalho de conclusédo de curso de Andressa
Gerlach - Histdria da Arte/lUFRGS, com o titulo “Curadoria educativa em museus
de arte: trés perspectivas”. Em artigo no VIl EPHIS UFMG “Analise da exposi¢cao
Infancias: diferentes modos de ver e sentir”, pela mesma pesquisadora. E também
pelo pesquisador Igor Simdes, no 26° Encontro da Anpap, no artigo “Historia da
arte e exposicdes: a narrativa como articuladora de escritas contemporaneas da
arte”.

“Livros e leitores no acervo do MARGS” seguiu essa mesma orientagao de ter
obras em uma altura mais acessivel para criangas e de ter um espaco dentro da
sala expositiva (borrando as fronteiras entre o espaco curatorial e o educativo) para



que criangas produzissem seus proprios livros de artistas. Paralelamente a
exposicao, tivemos oficinas, nos finais de semana, voltadas ao publico infantil.

3. De que forma o nucleo decidiu sua intervengao na Exposicao e que
critérios utilizou para selecionar as obras?

As intervengdes na exposicao foram chamadas de “viradas”. Para decidirmos o
que alterariamos na nossa “virada”, como critério inicial adotamos a observagao
das duas montagens anteriores (a inicial feita pelo Diretor e a segunda proposta
pelo Nucleo de Curadoria). Assim ndo selecionamos obras a priori, mas esperamos
a materializacdo dessas montagens para tentar responder criticamente a elas. O
segundo critério foi observar como os diferentes publicos se relacionavam com a
exposicao nas suas configuragdes anteriores: como reagiam, o que despertava
mais interesse. Nesse sentido, tiramos proveito de ser o setor que mais se
relaciona com os publicos e que, portanto, tem acesso direto a recepcao critica da
exposicdo. Assim, chegamos a conclusdo que trariamos midias/procedimentos
que haviam sido pouco exploradas na montagem anterior, como fotografia e
performance, e que, a partir da relacdo e observacdo de nossos publicos,
trabalhariamos com mais arte contemporanea. Também nos alinhamos a
problematizagao de género/racga feita na primeira “virada”, de modo que ampliamos
a representacido de artistas mulheres na exposi¢cao e acrescentamos mais uma
obra de um artista negro na exposigao.

4. Ap6s a decisao das obras que iriam entrar na Exposi¢ao, houve reuniao ou
conversa com o diretor ou com o nucleo de curadoria para ajustar a
proposta?

Sim, apos a selecdo de obras, apresentamos uma maquete representando a
“virada” do Nucleo Educativo a Diregao. Nao houve ajustes na proposta.

5. Houve alguma reuniao ou conversa com outros nucleos para a tomada de
decisdes ou para orientagao para posicionar as obras?

Sim, antes mesmo de apresentar a proposta a Direcao, foi feita uma consulta ao
Nucleo de Acervo para certificacdo de que todas as obras pretendidas estavam
disponiveis (se ndo estavam emprestadas, solicitadas para outro projeto ou em
restauro).

6. Como foi a montagem/substituicao de obras? Houve acompanhamento ao
nucleo e se positivo, quem o fez?

Sim, tanto as escolhas curatoriais como as expograficas foram feitas pela equipe
do Nucleo em um processo bastante horizontal. Da mesma forma, acompanhamos
e orientamos a montagem.

7. Nesse processo alguma coisa precisou ser realocada em local diferente do
previsto? Se positivo, indique de quem foi a sugestao.

Sim. Quando fizemos a selecdo de um registro de performance para compor a
exposicao, pensamos em exibir apenas um objeto referente a ela (caixa com
fotografia, baldes e excertos poéticos). Mas sabiamos que no acervo havia a
indumentaria dessa performance e em nossa pesquisa no Nducleo de
Documentagdo do museu encontramos documentos referentes a ela. No momento
da montagem, ao comentarmos com o Diretor sobre essas possibilidades, ele
considerou importante ter uma vitrine ao lado do objeto inicialmente selecionado,
contendo a indumentaria e os documentos. Analisando o espago, chegamos a
conclusdo que era viavel expograficamente. E assim foi feito.



8. O Nucleo educativo tem papel central na mediagao das exposi¢gées. Como
se deu o trabalho com a reformulacao da Exposi¢cao Acervo em Movimento
em tempo tao curto? O Nucleo requereu que algumas obras "chaves"
permanecessem para que pudessem ter uma dinamica mais estruturada para
a mediagao?

Para o Nucleo Educativo, exposicdoes de acervo sempre sao muito ricas. Nao
solicitamos que obras fossem mantidas nas “viradas”, conseguimos construir
estratégias de mediacdo bastante eficientes em cada montagem.

9. A cada movimento o nucleo fez acompanhamento de todas as etapas ou
somente a partir da montagem? Detalhe, por favor, como operaram a
construcao da proposta educativa em cada uma de suas etapas.

Na medida em que os Nucleos iam tomando suas decisbes, iam compartilhando
com o Educativo. Embora fosse um processo bastante acelerado, sempre era
possivel conversar com os propositores, entendendo suas motivagdes. Acho que
a maior construcdo partiu do carater experimental da proposta, sendo que
compartilhdvamos com os visitantes as etapas anteriores da exposi¢cdo e os
critérios das “viradas”. Cada mediacao se transformava, de certa forma, em um
laboratério de curadoria, onde os visitantes iam observando e buscando a relacao
entre as obras e procurando entender como se monta € como se altera uma
exposicao de arte. Além disso, nossas mediagdes sempre se baseiam no principio
do encontro, no entendimento de que o publico é sujeito ativo, que promove a
ressignificagado das obras através de suas referéncias pessoais e seus interesses
pelas investigagdes dos artistas e que, assim, constrdi conhecimentos em suas
experiéncias estéticas e espaciais.

10. Como vocé avalia sua experiéncia de curadoria compartilhada na
Exposicao Acervo em Movimento?

Avalio como um momento muito importante e prazeroso na minha trajetéria no
MARGS. Foi uma experiéncia que se baseou em dois principios que me sao muito
caros: o carater experimental e o trabalho em equipe. Além disso, explorar, estudar
e trabalhar com o acervo do museu é bastante recompensador.

Transcricdo da entrevista Maria Tereza Silveira de Medeiros-
MARGS

D. Como é que se deu o convite para a participagao do nucleo na Exposi¢ao Acervo
em Movimento?

MT: Quando iniciou esta gestao o diretor planejou essa Exposigéo que seria sediada nas
pinacotecas do Museu, que é o lugar mais nobre, toda ela composta por pecas do acervo
e que ficaria entre 20 e 30 dias e um tergo da exposicao seria retirada e os nucleos se
encarregariam dessa reposigao, fazendo um dialogo com a exposig¢ao inicial. Realmente
foi uma experiéncia muito diferente e apesar dos nucleos ja terem participado de
exposicdes, assim, nesse sentido encadeado nunca tinha ocorrido.

D. Entao essas intervengodes curatoriais dos nucleos foi uma novidade?

MT: Foi. Assim, no nosso nucleo ja participamos de outras exposi¢cdes, mas
especificamente com documentos do nucleo colocados em uma vitrine, ndo era nada
inédito, entdo intervir numa exposi¢ao que ja tinha recebido uma curadoria era um desafio
bem grande, principalmente porque nés ndo podiamos planejar nada porque nao



sabiamos o que os outros nucleos iam fazer. O nosso foi o Ultimo e teriamos que retirar
um terco das obras e substitui-las e 0 nosso tinha ainda uma particularidade: era junto
com o Nucleo de Restauro. Eram dois nucleos para uma intervencgao.

Desde o inicio comegamos a pensar, identificar algumas obras no acervo e quando fomos
falar com o restauro, elas como nunca tinham a oportunidade, elas queriam colocar quase
todas as obras que tinham restaurado. Nao tinha nada pronto, mas elas selecionaram 16
obras restauradas das 18 que caberia substituir. Fiquei pensando como poderia ser para
chegar a um meio a meio porque a nossa ideia inicial era fazer um histérico desde o
descobrimento do Brasil, o que tinha de representativo desse periodo para colocar.
Tinhamos feito essa reserva, mas ai me ocorreu de trazer algo muito diferente que eram
os livros de artistas. Eles fazem parte do acervo artistico, mas tem esse viés e esse link
com nosso nucleo e isso irlamos colocar em vitrines. Da quase uma exposi¢ao sobre livro
de artista. Recebemos muitos livros.

Ai selecionamos alguns porque nao temos vitrines suficientes e ndo dava para colocar
muitas vitrines nas pinacotecas e também tinha que dialogar com o que ja estava.

D. Essa costura foi dificil?

MT: No momento que fizemos essa escolha dos livros de artistas nao foi dificil porque ai
ficou muito direcionado ao nosso setor. Também optamos por colocar os documentos. Em
uma vitrine colocamos livros de artistas e na outra colocamos documentos relativos a
histéria do MARGS: a primeira exposicao, fotos da primeira exposi¢cao la no Teatro Sao
Pedro e uma pequena evolugéo do histérico dos 65 anos: os convites, fotos, o decreto de
criacdo do MARGS, assim as pessoas podiam ter uma visao histérica do Museu e isso
nao interferia com as demais obras expostas e as obras que nds colocamos na parede,
que foram poucas, foram relativas ao tempo. Foi uma do Iberé Camargo, uma outra do
Malagoli e escolhemos pensando alto Debret, € muito usado, mas ninguém tinha visto a
capa.

Também pensamos em colocar, em um display, livros de apoio sobre a histéria do Museu:
catalogos. Houve até um certo temor de que as pessoas levaria. Colocamos com todo o
cuidado, com fios. E a outra ideia foi uma obra que chama Truco, do Jailton Moreira — sdo
diversos flips books. Sao varios em uma caixa, numerados. Séo do acervo. Colocamos
em uma display. Em contato com o autor, ele nos ofereceu exemplares. Colocamos trés
de cada lado. Chamou muita a atencado. Foi um momento de grande interagcdo. Deu uma
dindmica muito grande no ambiente e surpreendeu até as pessoas daqui. Por exemplo, os
nossos segurangas que antes de abrir o expediente olharam os livros. Eles ndo tinham
tido esse contato. Foi muito interessante para o Nucleo.

D. Como ficou entdo a divisao de obras entre o Niicleo de Documentacao e
Restauro?

MT: Cada mesa nossa, tinhamos varios livros ali. A outra, documentos, mas contava como
uma obra e colocamos duas obras de parede e mais o truco.

D. No processo de curadoria e montagem, como aconteceu? Os dois nucleos
planejaram juntos?

MT: Na montagem tivemos que retirar algumas obras que estavam, retiramos as
esculturas do centro da Pinacoteca para colocar as vitrines e escolhemos as obras que
retirariamos da parede. Houve uma independéncia entre os nucleos, um nao interferiu no
outro. Lidamos muito bem com a situagao e elas ficaram satisfeitas. Todos os nucleos
anteriores se empenharam muito e dialogaram com a proposta do Diretor, com o estilo
dele.

D. Como vocé definiria o “estilo curatorial do Diretor”?

MT: Ele fez uma escolha bem abrangente, técnica, mas tem um estilo clean, muito
elegante, usou também obras contemporéaneas. Ele tem uma caracteristica marcante de
identificar bem a curadoria dele, independente dessa exposicdo da tua pesquisa, ele tem
sempre, atua muito em conjunto com a documentacgéo nas exposigdes, trazendo para as
exposi¢cdes um protagonismo da documentagdo. Isso € importante porque da uma outra



dimensao do nosso trabalho. As pessoas quando visitam o museu acham que as
exposicdes resultam de uma geracao espontanea, nao pensam que tem uma equipe por
tras que proporcionam aquela exposigéo, entdo mostrar documentos que sdo gerados pelo
museu em outras exposicoes, € interessante para o publico conhecer esse trabalho.

D. O texto curatorial foi modificado a cada virada? Os nucleos participaram da
discussao desse texto?

MT: No inicio ja foi projetado isso. Ent&o o diretor ja informou isso. Ja disse quem faria as
intervencgdes. Desde o inicio ja sabiamos da virada.

D. Houve reunides para discutir as intervengdes e conforme o nucleo ia tomando
decisées se reunia com o diretor ou com outros nucleos?

MT: Sim, por exemplo, na virada, no momento em que se finalizou o planejamento foi
apresentado para ele, que acompanhou, foi participando. Essa situacio dos livros foi a
mais complexa porque temia uma interpretagao errada.

A ideia inicial é que tendo catalago e livros duplos, colocavamos a disposi¢ao para as
pessoas levarem, mas ele achou que podia ficar mal, que o museu estava disponibilizando
o acervo. Ele é muito cuidadoso sempre. Os fez raciocinar mais sobre isso. Fomos
trabalhando a ideia e se chegou a um consenso que agradou a todos.

D. No aspecto estético da montagem de vocés, as trés pessoas se envolveram na
montagem?

MT: Eu sempre fazia reuniao com elas e discutia, tomando as decisbes. Cada ideia que
eu tinha levava ao grupo. Elas participaram bastante. A montagem foi simultanea entre
nosso nucleo e o de restauro. As viradas eram feitas as segundas porque a exposi¢ao
estava aberta.

No nosso caso, simulamos a expografia antes. Usamos essa mesa para trabalhar como
se fosse a vitrine. Mas sempre surgem outras ideias, ai o Francisco e a Isis do Nucleo de
Curadoria opinam, participam. Houve um envolvimento das pessoas para auxiliar na sala.
O truco ficou muito bem por isso.

Entdo estdvamos montando nossa parte e as colegas do Restauro também estavam
montando simultaneamente, até porque nao havia muito tempo. Mas foi uma montagem
praticamente independente. As pessoas que estavam ali auxiliaram. O tempo era exiguo
entdo os colegas se envolveram, até os montadores. Temos montadores que ja conhecem
tudo. E também o artista, as vezes o Museu indica. Isso tem que ser com pessoa
especializada, porque envolve peso, tem que calcular.

D. Como se deu a interlocugdo com o educativo visto que a mudanca de 30% das
obras conferiram outros aspectos a Exposi¢ao?

MT: Fomos conversando. Esses contatos ja estavam acontecendo. Falamos para elas o
que iamos fazer e qual era o conceito que iamos apresentar. Escrevemos esse conceito,
0 que pretendiamos. Nao sei se ainda tenho esse material. Apresentamos ao Francisco
guando comegamos a conversar.

D. O Nucleo de vocés, diferentemente dos anteriores, nao tiveram as obras
substituidas. Como foi isso, saber que vocés fechariam a exposic¢ao a partir de suas
escolhas?

MT: No nosso caso ndo havia a expectativa sobre o que seria retirado pelo nucleo que
viria. E também uma questao sentimental: tiraram, eu tinha colocado. Na virada podia sair
qualquer obra. Até algumas foi cogitado de voltar. Mas foi bacana ter fechado a exposicéo.

D. Esse partilhar aproximou a equipe do Museu a partir do objeto comum que era a
exposigao?

MT. Sempre estamos em contato, somos poucos e nés e o Restauro, como ndo estamos
la embaixo — ficamos um pouco separados. Nesses pequenos encontros iamos sabendo
0 que ia acontecer — perguntdvamos o que cada um ia selecionar. No dia da montagem
eu gosto de acompanhar, fago isso sempre.



Transcrigcao da Entrevista de Loreni Pereira de Paula-MARGS

D. Como surgiu a participagado do Nucleo na Expos Acervo em Movimento?

LP. Nessa época o Dalcol, Francisco Dalcol queria envolver os nucleos na exposi¢ao
Acervo em Movimento, entdo ele fez. Teve uma exposicdo que envolveu o nucleo da
documentacédo e o nucleo de restauro.

Entédo teve 17 obras que foram restauradas e que haviamos selecionado. A gente teve
critérios como a importancia do artista: Pedro Wangartener.

Nao lembro o recorte do tempo. A curadoria vai te dizer porque a gente ndo se envolve. A
curadoria é que decide o que vai fazer la. A gente tinha nogédo de espago. Sabia que no
maximo seriam 17 obras e tinha que levar em contas as dimensdes porque senéo ia caber
trés obras numa parede. Sé fizemos a selecédo. Nao trabalhamos na montagem.

Tinha algumas visitas que o diretor nos chamava para receber o publico e falar sobre as
obras restauradas e a Maria Tereza também para falar sobre a documentagao. Entéo foi
bem legal, bem interessante.

D. Houve troca com outros nticleos sobre o que estava sendo pensado ou mesmo
com o diretor quando o Nicleo fechou sua lista de obras?

LP. Sim teve reunido com o diretor e ele estava meio que chegando. Ele dava uma certa
liberdade para a escolha das obras. Deu toda a liberdade para a gente escolher.

A curadoria e o acervo tem os critérios para ver se a obra tem as condi¢gbes expositivas,
ela sobe, dai a gente trabalha bastante aqui, preparando as obras para descerem para a
exposicao.

Com relagdo ao aspecto educativo da Exposicdo, com o educativo qual a orientagdo que
foi passada pelo restauro. Eu lembro que as gurias do educativo tiveram uma conversa
aqui e mesmo la embaixo indicamos as diferencas entre uma obra restaurada e uma nao
restaurada, assim elas também souberam fazer uma abordagem em que elas estavam
preparadas para fazer esta abordagem.

D. Com relagao a documentacgao, vocés passaram a ideia do que iam expor ou a lista
de obras para o Nucleo de documentagao?

LP. Na época fizemos reuniao com a Maria Tereza, houve bastante troca neste sentido,
qual era o espaco, o que pretendiamos levar. Era essa a intengao do diretor: envolver os
nucleos.

D. Foi um processo inovador para o MARGS?

LP. Eu acredito que sim. Nao houve outra ocasiao que tenha acontecido desta forma. Em
geral a conservacao sempre participa para verificar as questdes das condi¢des da obra, é
uma rotina, mas foi a primeira vez que pudemos escolher as obras que estariam na
exposicao. Foi um sentimento bem realizador e de valorizagdo do nosso trabalho, isso nos
deu um gostinho muito bom.

D. O trabalho de restauragao se sobressaiu com relagao a outras abordagens?

LP. Eu noto que quando se fala em restauragcao/conservacdo para muitos alunos de
faculdade é a primeira vez que houve falar em restauracao. Eu sempre que falo para essas
turmas eu mostro uma obra restaurada e uma que nao foi para que saibam olhar de forma
diferente e que entendam que todas as obras que estdo aqui no Museu tém a mesma
importancia e que o tratamento deve ser igual.

Agora lembro muito vagamente que teve uma exposigdo aqui que teve uma mostra em
que fixaram a obra para ver atras, onde havia sido restaurada. Mas para falar com o
publico e mostrar essas intervengoes, foi a primeira vez.

D. Qual é a tua expectativa na gestdo do Dalcol desta sistematica de envolvimento
dos nucleos?



LP. Eu acredito que ele foi bem feliz desta proposta do Acervo em Movimento. Aproximou
bastante os nucleos. Ja estamos tado desvalorizados pelo governo, entdo se ndo formos
valorizados no nosso espaco de trabalho € muito chato.

Transcrigdo da Entrevista Caroline Schimidt- MARGS (realizada
online)

D. Como se deu o convite para que o Niucleo de Documentacido e Pesquisa
participasse da curadoria da Exposi¢gao Acervo em Movimento?

C. Lembro brevemente. Nao lembro de um convite para o nosso nucleo em especifico.
Fizemos uma reunido no auditério. Logo que o Francisco, o diretor, assumiu. Se ndo me
engano foi nesse dia que foi falado sobre a exposigdo. Toda a exposigéo foi muito
conversada entre os nucleos e principalmente entre o nucleo de documentacgéo porque a
gente fica com todos os dados. A exposi¢cao aproximou bastante os nucleos, que ja séo
bastante préximos, especialmente documentagdo, curadoria e educativo.

D. Foi a primeira vez que o nucleo fez curadoria?
C. Sim.

D. Vocé e as colegas do Nucleo acompanharam as montagens dos outros nucleos?
C. Sim, a gente conversava bastante com os outros nucleos e em especifico conversei
com a Cris, que era do Educativo e somos amigas. Dai conversamos muito, informalmente,
no grupo de amigas, quais obras iam ir e quais ndo. Dentro da proposta conversavamos
muito. Por exemplo, um nucleo decidiu focar na questdo das mulheres, entao outro optou
por outro recorte a partir deste recorte e assim foi fazendo a exposigéo.

D. Como o nucleo decidiu a intervengao, a inclusiao de obras, a participacao na
curadoria?

C. Tivemos um pouco de prés e contras. Como somos o ultimo nucleo a fazer a curadoria
tivemos mais tempo para pensar, desenvolver algumas ideias. Mas, por outro lado,
tivemos algumas obras que pensamos que ja haviam sido selecionadas, dai fizemos
negociac¢des: deixa a gente colocar essa obra e vocés entram com outro. Rolou uma troca.
Parece que foi com o nucleo de restauro essa troca.

D. Como o nucleo apresentou a proposta? Tu tiveste uma ideia de colocar livros
duplicados a disposicao e isso acabou ndao acontecendo. Podes me falar sobre
isso?

C. Eu estava fazendo um trabalho, organizando, a biblioteca: o nucleo de pesquisa tem
uma biblioteca grande, muito rica e € aberta ao publico para fazer pesquisa com horario
marcado. Eu estava fazendo alguns projetos, desenvolvendo algumas ideias para divulgar
essa biblioteca, que é publica para que ela se tornasse mais conhecida. Dentro dessas
ideias, estava acontecendo a Acervo em Movimento entdo pensamos que poderiamos
colocar essa cara nova da documentagao e pesquisa, onde as pessoas poderiam tocar,
um espacgo mais aberto e receptivo, tudo com muito respeito porque tudo é publico e
precisa cuidar. Recebemos muitas doagbes de livros, tem catalogos do MARGS que
sobram. Tem uma artista cujo nome nao lembro, que doou muita coisa. Entdo a ideia era
fazer uma mesa com cadeiras onde as pessoas pudessem ficar lendo por um tempo,
trocassem livros. Uma instalagdo na exposigéo. Era basicamente isso. A apresentacao da
ideia foi feita pela Maria Tereza, entao ndo sei como foi apresentada. Era ela quem fazia
o meio de campo. A ideia acabou nao indo para a frente.

D. O nucleo de Restauro e vocés montaram a intervengao juntos? Tu chegaste a
participar de algum momento de discussdao com as colegas do restauro?

C. As discussbes foram bem rapidas porque a Maria Tereza resolveu dentro das
discussdes, optamos por ceder, justamente para ndo criar uma indisposi¢cdo. No nosso



caso mais junto ainda. Mesmo sendo dos dois nucleos, nosso nucleo fez as escolhas e
elas pensaram em outras coisas.

D. Como foi a montagem?

C. No dia da montagem eu participei e como estavamos ainda na arrumacao da biblioteca
ajudei a arrumar a mesa de documentos. A gente simulou antes como ia ficar. Depois foi
um pouco alterado e tal, mas continuou como a gente queria, foi uma coisa de estética,
mas ficou bem harménica. Foi um exercicio para mim enquanto estagiaria foi bem
interessante trabalhar em equipe, negociagao, ceder, foi bem legal mesmo.

A gente conversou bastante, a Maria Tereza é muito cuidadosa: a prépria ideia dos livros,
debatemos bastante em como iriamos colocar nossa visdo de museu, mas com cuidado,
levando em conta os aspectos burocraticos, institucionais. Foi muito conversado.

D. Como foi para ti que é estudante de historia da arte participar dessas acoes, fazer
uma intervencao no MARGS?

C. Foi superinteressante. Na verdade trabalhar no MARGS foi muito legal. Participar da
Exposi¢do acervo em Movimento foi a cereja do bolo. Trabalhar no MARGS, lidar com
todo mundo, para mim foi muito enriquecedor. Trabalhar la dentro, conhecer tudo,
trabalhar com minha chefe foi muito bom: aprendi muito. Foi maravilhoso mesmo e a
questao da curadoria, gostei muito de montar a documentagao.

Mas o que de principal a Exposicdo acervo em Movimento fez para mim, ndo foi nem a
questdo da montagem, mas foi a aproximacdo do nucleos: fazer essa conversa mais
direta. Foi mais o movimento. Todo mundo ali do museu sentiu que faz parte daquilo. A
gente muitas vezes faz mais trabalho burocratico e se esquece que ali tem rostos. Foi mais
vivo.

D. Houve uma proposta escrita da intervengao de vocés? A simulagcido que vocés
fizeram do posicionamento dos documentos, virou croqui?

C. Nao, nao virou croqui. Eu comecei a escrever o texto sobre a virada e depois passei
para a Maria Tereza, dai ela arrumou e concluiu. Esse texto esta no site do MARGS.

D. A repercussao da Exposig¢ao, especialmente tu que estudas no meio, pelo grau
de inovacgao processual, da apresentagao do acervo a partir do olhar de quem faz o
MARGS acontecer, como foi?

C. Acho que sim. Ao nivel de graduagéao foi positivo. Foi visto como uma coisa muito
interessante. Nao s6 como uma mudanga, mas como consequéncia, como uma hipétese:
o MARGS tem um acervo gigantesco e mostra o que ja tem. Varias exposigbes estao se
voltando agora, como o Projeto das Mulheres, que € mais um projeto de olhar para o
acervo do Museu. E pensar por que se tem um acervo? E uma tendéncia de outros lugares
do Brasil.

A curadoria eu percebi no meu meio que foi muito positivo. Até falando sobre a questao
do que é um curador, da imagem do curador, o que fazem. Nesta época que comegaram
a pensar o Acervo em Movimento, um questionamento que nos estagiarios fizemos, é de
que tem pessoas que esta no MARGS ha mais tempo do que nds, como o porteiro, acho
que deveriam ter participado e n&o s6 as pessoas dos nucleos.

Questionario enviado por email para Raul César Holtz Silva-

MARGS

1. Nome completo, formagao e tempo no Museu:
Raul César Holtz Silva, Arquivista, 9 anos.

2. Como se deu a convocacao/convite para o Nucleo participar da curadoria
da Exposi¢cao?



Através do projeto da exposicédo apresentado pela Direcao do Museu que propds
uma curadoria compartilhada entre a direcdo e os nucleos.

3. Essa foi a primeira vez que o nucleo de acervo faz curadoria e intervém
numa exposi¢cao?

Sob a minha coordenagao alguns momentos nés participamos dando sugestdes
de obras para serem expostas, ndo atuamos na troca e nem na montagem como
foi dessa vez.

4. De que forma o nucleo decidiu sua intervengcao na Exposi¢cdao e que
critérios utilizou para selecionar as obras?

Usamos alguns critérios: 1. Optamos por colocar obras que contassem um pouco
da histéria através de sua aquisicdo, obras que foram premiadas em saldées no
Margs, como os saldes de ceramica e o grande saldo do desenho brasileiro em
1986. 2. Obras que ha muito tempo ndo eram expostas no Museu. 3. Obras que
nunca tinham sido expostas no MARGS.

5. De todos os nucleos, o de acervo, é o que tem contato permanente com
as obras - isso favoreceu a selegao e a decisdao de como seria a
intervengao?

Sim. Tinhamos uma clareza de que obras iamos escolher, fizemos um debate
entre os membros do nucleo e decidimos a selegao.

6. Apos a decisao das obras que iriam entrar na Exposi¢ao, houve reuniao ou
conversa com o diretor ou com o nucleo de curadoria para ajustar a
proposta?

Apresentamos as obras em uma maquete para o diretor que acatou todas as
nossas decisdes, tivemos toda a liberdade pra escolher as obras que entravam e
as que saiam.

7. O Nucleo de Acervo, segundo o Diretor Dalcol, apresentou uma maquete
com sua proposta de intervengao. Houve uma mudancga significativa na
virada que precisava ser compreendida? A Maquete ainda existe? Entre o
proposto na maquete e o concretizado foram feitas alteragoes?

Houve uma proposta significativa na composi¢cdo da exposigao, propomos obras
mais contemporaneas e a entrada de ceramica na exposi¢ao. Nao saberia te dizer
se temos a maquete ainda, teria que ver no museu. Nao houve alteracdo no
proposto da maquete, algum ajuste fino na disposig¢ao das obras.

8. Houve alguma reuniao ou conversa com outros nucleos para a tomada de
decisGes ou para orientagao para posicionar as obras na maquete?

Nao houve conversa com os outros nucleos para definir as obras e as posi¢des.
Houve sim uma conversa com o nucleo educativo para o entendimento das
escolhas das obras e seu relacionamento.

9. Como foi a montagem/substituicao de obras? Quem fez o
acompanhamento ao nucleo?

Todo a acompanhamento foi feito pelo nucleo de acervo, através da maquete a
montagem ficou facilitada.

10. Nesse processo alguma coisa precisou ser realocada em local diferente
do previsto na maquete? Se positivo, indique de quem foi a sugestao.



Teve algum ajuste fino na posicdo de algumas pecas de ceramica e de escultura
proposto pelo Diretor.

11. Como vocé avalia sua experiéncia de curadoria compartilhada na
Exposicao Acervo em Movimento?

A experiéncia foi excelente para o nosso nucleo, deu visibilidade ao nucleo que
nem sempre acontece, a interagdo com o publico foi muito proveitosa, podemos na
oportunidade trazer um pouco do que pensamos sobre o acervo, enfim, foi
experiéncia exitosa que continua acontecendo, pois no momento tem uma
exposi¢cao em cartaz proposta pelo nucleo de acervo.
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En el contexto de la conmemoracioén del 40 aniversario de la aprobacion de la Constitucion
espafola, el Museo Reina Sofia ha organizado junto a las Cortes Generales y Accion
Cultural Espanola (AC/E), la exposicion Poéticas de la democracia. Imagenes y
contraimagenes de la Transicion.

El origen de este proyecto se remonta a la investigacion emprendida en 2008 por el
departamento de Colecciones del Museo Reina Sofia, con el objetivo de reivindicar las
experiencias artisticas excluidas del discurso institucional de la historia del arte espariol de
la década de los 70.

Con esta exposiciéon, que pone el acento en lo participativo, reivindicativo y colectivo, se
rememora un periodo en el cual, junto a las demandas civiles en favor de las libertades
democraticas, la justicia social y el
autogobierno, surge una nueva estética
vinculada a practicas culturales innovadoras
que buscan subvertir elorden franquista y los
disefios institucionales que tratan de
heredarlo.

Poéticas de la democraciareine mas de 250
obras (pintura, video, cine, fotografia, comic,
documentos o instalaciones), pertenecientes
en su mayor parte a la

coleccion del Museo Reina Sofia, de artistas de la talla de Eduardo Arroyo, Pilar
Aymerich, Colita, Antonio Saura, Juan Genovés, Luis Gordillo, Mari Chorda o Anna
Turbau, entre otros muchos.

La muestra se articula en torno a dos acontecimientos poco estudiados dentro de la historia
del arte espanol reciente: |la Bienal de Venecia de 1976 y el surgimiento de la subcultura
urbana en Espaia a mediados de la década de los 70.

Tras el homenaje que la Bienal habia dedicado en 1974 a la resistencia chilena contra
Pinochet, los responsables de la misma decidieron convocar a la Espafa del
tardofranquismo para la siguiente edicion, la de Venecia en 1976. Para llevar a cabo el
proyecto, el director, Carlo Ripa, encargo la organizacién de una muestra a una comision de
expertos, liderada por Tomas Llorens y Valeriano Bozal e integrada por Oriol Bohigas,
Alberto Corazén, Manuel Garcia, Agustin Ibarrola, Antonio Saura, Rafael Solbes,
Antoni Tapies y Manuel Valdés, que se conformé gracias al apoyo del pintor Eduardo
Arroyo, residente en Italia y miembro de la Comision de Artes Visuales de la Bienal de
Venecia.

Las ultimas ejecuciones del Régimen y la muerte de Franco cambiaron la naturaleza de la
exposicion. El periodo historico que se abria impulsé la configuracion de una relacion entre
arte y politica diferente, asi como la aparicion de nuevos agentes implicados. El proyecto
de Llorens y su equipo dejaba fuera de la muestra a numerosos artistas, muy

conocidos en el momento, pero incluia a los propios artistas organizadores, lo que desato



una tormenta de criticas tanto a nivel nacional como internacional.

El comité de comisarios organizé una muestra militante de izquierdas que bajo el lema
Espafa. Vanguardia artistica y realidad social (1936-1976) pretendia transformar el relato
histérico oficial construido por 40 afios de dictadura.

La primera sala con la que arranca la exposicién del Reina
Sofia reconstruye, 42 anos después, el espacio principal de la
muestra veneciana recuperando obras de la época que alli
estuvieron presentes, como Ronda de noche con porras, de
Eduardo Arroyo; La mujer, de Alberto Corazén; Amnistia,
de Agustin Ibarrola; Venecia, de Eusebio Sempere; E/
abrazo, de Juan Genovés; Dos pueblos dos miradas, de
Andreu Alfaro; una serie de serigrafias, de Antonio Saura, o
varios cuadros de la serie Paredén, de Equipo Crénica, entre
otros.

Parsion 2 1675

A continuaciéon, una sala de caracter documental intenta
retratar la Bienal, desde su gestacion a su instalacion, a través de un conjunto de materiales:
textos, carteles, manifiestos, fotografias, videos del archivo de la Bienal o el plano de
Bohigas del pabellon italiano. Se completa con obras de Picasso, Renau, Mird, o la
escultura de Alberto, Reclamo de alondra. También se pueden ver documentos relativos a
otras manifestaciones artisticas de

programas organizados en paralelo a la Bienal: musica, cine,
poesia y representaciones teatrales de varias companias
como Els Joglars, Tabano, o la de Nuria Espert.

En las siguientes salas se recuperan otras obras presentes en
Venecia como Si, si entraremos en el Mercado Comun de
Eduardo Arroyo, varias piezas de la Serie Mussolini de
Manolo Millares o serigrafias de Juan Genovés. Artistas que
mostraron una linea antifranquista y de corte social y marxista,
como Josep Albert Rafols- Casamada con Morir pel
Vietnam, Antoni Tapies con Paja prensada en X'y Cadirai -
roba o Luis Gordillo con Cabeza roja y Mano en ojo, por==".."

ejemplo, también estan representados en estas salas. ORI i sl i
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El espacio denominado Reducciéon Conceptual incluye la instalacicn de " Grtp de Treball,
compuesta de documentos facsimiles y recortes de prensa relativos a la Bienal.

Contracultura frente a institucionalidad

La segunda parte de Poéticas de la democracia se centra en las corrientes culturales que
emergen durante la llamada Transicion espafiola, cuando surge una contracultura

juvenil y ciudadana que cuestiona el lugar y las funciones de las instituciones existentes y de
los dispositivos ideoldgicos que las sostienen, de la familia a la céarcel, de la escuela al

ejército, de la iglesia a la fabrica y del partido a la psiquiatria o a la sociedad de consumo.



Las nuevas formas de organizacién de la sociedad civil (asociaciones vecinales,
agrupaciones de barrio, movimientos soberanistas, feministas, ecologistas y pacifistas,
etcétera) dan lugar a nuevas practicas estéticas contraculturales que proporcionan
lenguajes y estrategias comunicativas a estos espacios.

Toma auge la red de informacién alternativa basada en medios de comunicacién paralelos
—revistas como Ajoblanco o Vindicacion Feminista, fanzines, radios libres, pintadas,
documentales, adhesivos, murales, performances, détournements—. Es el momento del cine
militante de grupos como Colectivo de Cine de Clase o Colectivo de Cine de Madrid.

La poesia, la musica, el teatro independiente, el comic, los collages, pero también la ficcion,
el cine y las artes plasticas, suponen nuevos vehiculos para la exploracion de las
ansiedades y esperanzas propias de este periodo.

En este contexto se inscriben las obras que conforman el segundo bloque de la exposicion
y que comienza en una sala que se abre con la proyeccion de La Cabina de Antonio
Mercero y que lleva por titulo La crisis de la masculinidad. Carteles de la época, las
fotografias de la serie de Alberto Schommer sobre los lideres de los partidos politicos, o las
fotografias de Lluis Casals, ilustran esta crisis del “personaje politico”. La sala se cierra con
la instalacién de Carlos Pazos, Ni se compra ni se vende, que pone en tela de juicio el
modelo de familia tradicional que ha dominado hasta ese momento.

El espacio expositivo denominado La calle es
nuestra, estética de la protesta reivindica la calle
como un teatro de la democracia que pasa a ser un
espacio de expresion publico y centro de multitud de
actividades, que se visualizan en |las
manifestaciones, las protestas callejeras, los
activismos vecinales, los grafitis, las performances,
etc. Esta ocupacion de la calle se refleja en el trabajo
de fotoperiodistas como Pilar Aymerich y Anna
Turbau o en las fotografias de Manel Armengol.

Jovenes artistas entre los que se encuentra Ceesepe, Raimundo Patifio o Salvador Costa
i Valls estan representados en la sala La juventud en transiciéon, donde se muestra a un
nuevo tipo de ciudadano y se encuentra de repente con un amplio abanico de libertades. Es
el momento también de los espacios alternativos de creacién; la cultura se expande por
bares, festivales disidentes, pisos francos o ateneos, ajenos a toda institucionalidad. Es el
contexto de peliculas como Deprisa, deprisa de Carlos Saura o

la obra de Ocafa. En estos lugares proliferan el comic, la musica, los fanzines y nuevas
revistas como Ajoblanco o Euskadi Sioux.

La sala dedicada al “vampirismo” esta relacionada con la autodestruccion, la droga, los
excesos nocturnos y la proliferacion de una gran multitud de tribus urbanas que ocupan

los espacios de la ciudad. Se refleja en los dleos y litografias de Victor Mira, en los dibujos
y collages de Ceesepe, en las fotografias de Alberto Garcia-Alix y en la pelicula Entre



tinieblas, de Pedro Almodévar, que se proyecta en la sala, y cuyo cartel, realizado por Ivan
Zulueta, también se expone.

Esta exposicion presta especial atencion al Movimiento
Feminista que en estos afos de la Transicidon adquiere
gran protagonismo. Se proyecta la pieza realizada por la
Cooperativa Cinema Alternatiu sobre Les Jornades
Catalanes de la Dona (1976) junto a un gran numero de
carteles relativos a dichas jornadas. Obras de Mari Chorda,
los foto-libros Anfifémina y Obrera de Colita; la serie de
fotografias sobre las carceles de mujeres de Pilar
Aymerich; el comic de Elsa Plaza; libros y revistas como
Vindicacion feminista de Lidia Falcén o el numero

de la revista Cuadernos para el dialogo dedicado a Las Mujeres, de Isabel Vilar o el Bar-
Biblioteca La-Sal situada en el Raval, son un claro ejemplo de la nueva iconografia que
reclamaba el movimiento feminista para su difusion.

La “anormalidad democratica” es el titulo de una de las salas de la muestra en la que se
intenta llamar la atencion acerca de los ciudadanos que no eran considerados como tales:

los que no participaron en la aprobacion de la Constitucion,
los apartados de la sociedad y considerados peligrosos o los que
quedaron excluidos de la norma juridica.

Como denuncia de estas situaciones figura la serie de fotografias de
Anna Turbau sobre el Psiquiatrico de Conxo en Santiago de
Compostela, los dibujos de ‘Toto’ Estirado o el comic Esquizoide de
Antoén Patino. Se acompanian estas obras de algunos ejemplares de
revistas (que empiezan a publicar sobre la psiquiatria y la
“despenalizacion” de la locura), y de la instalacion ElI Mental,
o= compuesta por dos proyecciones con 160 diapositivas de 35 mm. y
una grabacién en audio.
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Wisne Mazeeed] Casta e At fand e

Finaliza el recorrido expositivo con la sala 1978, que gira en torno al Referéndumsobre la
Constitucion, tanto en sus manifestaciones a favor como en contra. Se exhiben en este
espacio fotografias, libros, carteles y pintadas pidiendo el Si o el No en el Referéndum, junto
con varias versiones de la Carta Magna.

Para mas informacion: GABINETE
DE PRENSA MUSEO REINA SOFIA
prensal@museoreinasofia.es
prensa3@museoreinasofia.es

(+34) 9177410 05/ 06
www.museoreinasofia.es/prensa
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- APENDICE C - FOLDER EXPOSIGAO ACERVO
MARGS




C oMo exposican que marca a estreia da gestao gue se inicia

em 2018, Acervo em Movimeanto: um experimanta de curadornia
compariinacs’a entre as equipes do MARGS integra uma politica
institucional de exibicao dedicada a explorar estralégias de abordagem
do acerva do museu, por meio de exercicios curatoriais voltados &
experimentagio de modelas expositivos.

Um doz mais importantes patriméanics do MARGS, o acerva artistico
guarda mals de 5 mil cbras de arfistas brasileiros e estrangeiros,

do seculo 19 a atualidade, Esse conjunta abrange desde produgdes
regidas pelos madelos académicos europeus. passanda pelas rupturas
das manifestagées dos modermismes em diferentes geagrafias,
chegande a pluralidade dos desdabramentos operadas pelas

praticas artisticas contem paraneas,

Acerve em Movimanio se desanvelve como um primeire experimenta
de curadoria compartilhada entre as equipes do museu (Micleos de
Curadoria, Acervo, Educative, Documentagio & Pesquisa, Restaure e
Conservagae), que conjuntamanls e em revezamento exercilam uma
mesma estratégia de organizagio de uma mostra dedicada ao acervo.

Ao inves de apresenlarmes um recerle de obras agrupadas sob um
fema preestabelecido ou uma narrativa & prior, optou-se por confrontar
as chamadas curadorias de 1ese e suas abordagens ilustrativas,
tensionanda & mesmo rompendo com suas premissas, O interesse &
problemalizar exposigdes que subordinam as cbras a leituras retéricas e
por vezes arbitrarias, que nao rara acabam por prescrever 8 narmatizar
a experigncia plural @ aberta que a arte ofereca.

A partir das nogoes de dispesitiva e mentagem, Acervo em Movimento
coloca em operagao um modelo de exposicao recombinante, em que
obras entram e sasm durante o periodo expositive. A primeira sslacdg,
proposta em margo pelo diretar-curador, seguem-se até julho guatro
alleragdes no conjunto em inftervalos quase mensais, sendo uma
resposta & outra, cada gual implemeniada por uma equips do MARGS.
Mas configuracies que a exposicao aasumirn, o interesse & sondar as
provisdrias relacdes de vizinhanga estabelecidas entre as obras, as
tensdes das parles com o todo.

Ao fangar mao da estralégia de subsliluigoes dos lrabalhos de arle
enguamnic metodologia critica. busca-se também oferecer uma exposigio
viva e dinamica, gue aposta na experiéncia mais do gue nos discurses,
@ na descoberia mals do que nas verdades.

Obras de arte nag “falam” apenas por s5i mesmas. Seus sentidos

sao tambem efeite do que podem produzir no interior dos territorios
discursives gue Uma exposicio coloca em causa. Ao combinar a
individuagae das obras e sua insergio em uma narrativa articuladora
do conjunia, propando relagdes significantes guiadas par tonalidades
afelivas e criticas, a euradoria guarda a potencialidade de instituir ac
modo abario uma dimensio experencial. oferecendo desdobramentos
que intenaificam e multiplicam as formas de ver, sentir & reagir,

Abrindo mao de roteiros predeterminades, procurando tambam eliminar
higrarquias entra a5 obras do acervo, esta exposicio pergunta ao
visitante: quais relagées podem ser feitas entre objetos de diferentes
otigens, periodos & estilas? O canvile & gue o plblico constilua os
saus caminhos interpretativos, estabelecendao suas proprias relagies e
conexdes, as quais sempre emvolvem o que ja sabemos, a expectativa
do gue ainda nas vislumbramos e o estranhamaento ransformador da
experiéncia inesperada e arrebatadora.

Quante ac sentido compartilhade deste projelo, ndo se lrata apenas

da dinamicidade da exposicio au da simples participagdo das equipes.
Mas em qualificar a retatividade das obras e o protagonisma das
escolhas, uma vez que o empanho crilico de lransversalizar o processo
curatorial corresponde ac gesto de distribuir & horizontalizar o poder de
decisdc entre as equipes.

Questicnando a centralidade do curador na determinagao dos

sentidos arfisticos e desafianda chaves de lgitura gue encapsulam o
sonhecimenio sobre arte. Acerve em Movimeanto mobiliza guesloaes
prementes que orientardc esta gestdo, come 8 necessidade de se
degcalenizar narrativas eurocéntricas, dessacralizar a retdrica autaritdaria
dos discursos canénicas, tensionar hierarquias preestabelecidas que
reiteram oz relatos dominantes, @ explicitar as represeniatividades e
SUAS lacunas em acervos e exposigies,

Ao enfatizar & poténcia da descoberta sem o aprisicnamento do tema,

& privilegiar a experiéncia da surpreaa sem a asfixia do discurso, Acarvo
am Mowimeante constitul um experimenta curatorial gue se guer de
cardater permanenie na palitica de exibigio do MARGS, passando a
ocupar diferentes salas do museu depois desta estreia nas Pinacotecas,

Francisco Dalcol
Diratee-curadar do MARGH
Cowtar em Taonia Crica e Hatdra da Ata

DATAS | DE ALTERACOES NA EXPOSICAO

16.03 | - Abertura com selecdo de obras pelo Diretor-curador
08.04 | - Cbras escolhidas pelo Ndcleo de Curadoria

06.05 | - Doras escolhidas pelo Nicleo Educative

03.06 | - Ooras escolhidas pelo Nicleo de Acervo

01.07 | - Obras escolhidas pelos Macles de Documentagdo o

MNicleo de Restaure
21.07 | - Encerrarmento da expasicao

ACOES NUCLEO EDUCATIVO

Durante o periodo de visitacao até julho, serdo realizadas
atividades, aches, falas e um curso dentro do programa
publico da exposicac

Acompanhe a programacac

& wwwmargs.rsgovbn’

T www.facebook com/margsmuseu

VISITAGED

17.03 a 21.07.19

16.03, as 11h

MARGS - Pinacolecas
Praca da Altkndega, s/n" - Centro Histdrica - Porto Alegre, RS - Brasil
De terga a domingo, 10h &s 19h. Entrada gratulta

-

do Musel de Arte do Rio Grande do Sul
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