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Apresentacdo
Mariane Rotter

Este material é o registro da experiéncia de um grupo de
professores de Artes Visuais que, além de ter escolhido os
caminhos e desvios da arte, dar aula, fazer e realizar projetos,
V& no espaco dos museus e exposicoes um grande e proficuo
campo para o ensino da arte.

Partindo de um convénio frmado entre a Uergs - Universidade
Estadual do Rio Grande do Sul e 0 MARGS - Museu de Arte
do Rio Grande do Sul, instituicdes estaduais que nasceram
para serem parceiras, mas apenas de modo recente foram
apresentadas, passa a existir uma producdo conjunta
referente as acdes do Nucleo Educativo do Museu.

Iniciamos as acdes deste convénio com o que acreditamos
ser o mais importante em um projeto dessa natureza,
promovendo um curso para formacdo de professores da
rede puUblica. Fundamentados na diversidade de nossas
experiéncias com arte e ensino — bagagens de todos os
tfamanhos —, propusemos um curso em que se fratassem
das principais questdées do ensino da arte relacionados
com o espaco expositivo: Mediacdo, Histéria da Arte, Arte
Contempordnea, Curadoria, além de conversas com artistas
convidados.

Este livro, portanto, agrupa os principais temas e questdes
abordadas durante os encontros no Museu. Em seu texto,
o Diretor do MARGS, Gaudéncio Fidelis, trata de questdes
pertinentes & sua gestdo do museu, como as exposicdes que
tem realizado com o acervo do museu. Em consond@ncia, o
Curador-Chefe do MARGS, José Francisco Alves, traz questdes
sobre curadoria, museu, acervo e formas de apresentacdo
deste. A coordenadora do NUcleo Educativo do MARGS,
Vera LUcia Machado da Rosa, nos apresenta um relato
sobre as acdes educativas que o Museu realizou desde a sua
criacdo, o que ddinicio ao importante resgate histérico ainda
a ser feito.

Num segundo bloco de textos, que dd& continuidade e
compartilha questdes apontadas anteriormente, Igor Simdes



parte de expressdes comumente ouvidas no meio expositivo
como: ‘“Isto ndo é arte!” ou, “Até eu faco isso!”, para
evidenciar temas que a Arte Contemporénea nos apresenta
e que algumas vezes nos incomodam, nos desestruturam.
As artistas convidadas a participar do projeto educativo
Uergs/MARGS, Elaine Tedesco e Helene Sacco, produziram
obras que hoje fazem parte do acervo do museu. Em seu
texto Passagens, moéveis e projecoes, Elaine Tedesco faz um
relato de uma série de trabalhos desenvolvidos a partir de
construcdes e descontrucdes urbanas em que a fotografia
é ponto central. Helene Sacco apresenta seu trabalho visual
a partir de uma escrita poética e peculiar. Mariana Silva da
Silva escolhe dialogar com Helene a partir de Georges Perec,
autor referéncia para as duas enquanto artistas. Em seu texto
23 notas para um museu infra-ordindrio, Mariana fala das
coisas comuns, daquilo que parece banal, cotidiano, “infra-
ordindrio”, mas que aos olhos dela, de Helene e de Perec,
sdo pontos para alavancar suas poéticas em artes. Por fim,
Carmen Capra aponta para as possibilidades e os lugares
do ensino e da pratica da arte, reforcando a importéncia de
ofertar ao puUblico a aproximacdo desejada com a arte.

Depois de muitas horas de frabalho, muitas madrugadas de
conversas, e-mails, reunides, aqui estd o resultado! Para todos
que tém este material em mados: boa leitura, bom proveito.
Use, abuse, compartilne, passe adiante.

Termino esta apresentacdo com uma lembranca da época
da minha graduacdo em artes pldsticas. Por muito tempo
quis e tentei estagiar no MARGS. Naquela época os estagios
para alunos de artes visuais eram raros. Tentei algumas vezes,
deixando curriculo, conversando com conhecidos que &
trabalhavam, pedindo uma recomendacdo para uma tia
gue era conhecida do diretor do museu na época. Nada.
Recentemente, quando comecamos o projeto junto ao
NUcleo Educativo do MARGS e estdvamos nos apresentando
para a equipe que & trabalha, a lembranca voltou & minha
memoria e eu ri. Risada boa de alegria.



REVELACOES

Gaudéncio Fidelis

Algumas obras permanecem no esquecimento até que
nos sejam tfrazidas & luz. Porém, a maneira como nos sdo
reveladas é tdo importante quanto a prépria revelacdo. Se
essa for “malfeita”, ela pode se tornar uma inclinacdo para a
obscuridade. No espaco museoldgico, as obras sdo reveladas
e obscurecidas a cada momento da frajetéria de um visitante.
E fundamental, portanto, que sejom adequadamente
“reveladas”. Nesse sentido, curadores, historiadores, criticos e
educadores sdo os agentes de talrevelacdo, assumindo uma
responsabilidade significativa diante dessa tarefa.

Este texto € um breve ensaio acerca de um segmento da
exposicdo Cromomuseu: Pds-Pictorialismo no Contexto
Museoldgico, intitulado Cromofobia: a cultura que trata do
monocromatismo branco através de um grupo de obras do
acervo do MARGS. “Para esse segmento, foi escolhida a cor
branca para as paredes, somada a obras que a adotaram
como desinteresse ou negacdo da cor, e também com o
objetivo de promover uma descaracterizacdo da ideologia
da cor. Aqui, certa assepsia ronda o espaco expositivo,
que pode ser definido como aqguele que se convencionou
chamar de ‘o tradicional cubo branco’, com sua auséncia
de interferéncia de luz, cor ou cheiro”. [1]

Considerando o espaco da Pinacoteca, com suas superficies
excessivamente coloridas para esta exposicdo, a galeria
Aldo Locatelli e as Salas Negras proporcionam dois pontos
equidistantes em relacdo ao espaco expositivo, seja em
termos de complementaridade, seja em termos de oposicdo.
O primeiro privilegia a monocromia [2] através da cor branca
e o segundo da cor negra. A monocromia aqui ndo € um
atestado de rigor artistico, como nos monocromos puros,
caso raro no contexto brasileiro e com poucos exemplares no
acervo do MARGS, mas sim uma inclinacdo e por vezes uma
mencdo de sua presenca.

[1] Press release da exposicdo.

[2] Utilizo aqui a palavra monocromia em vez de monocromo, visto
que este existe apenas em uma forma hibrida no contexto brasileiro
e apenas algumas vezes é possivel encontrar monocromos puros.



A exposicdo Cromomuseu foi montada com base em
mecanismos de justaposicdo fundamentados em um método
cromolabirintico de curadoria que implica em escolhas e
critérios arregimentados a partir da cor. A disposicdo de obras
no espaco foi definida essencialmente pela cor e por sua
disposicdo no espaco. Centenas de cores diferentes foram
utilizadas na cobertura das superficies da exposicdo, criando
uma grade cromdtica de ampla complexidade coloristica
e um campo quase ilimitado de combinacdes de cor que
extrapolam o controle do olhar e rearficulam a nocdo de
variedade, transformando-a em uma caracteristica obsoleta.

No caso da galeria Aldo Locatelli, o fradicional espaco
do cubo branco foi mantido, e suas costumeiras paredes
brancas tornaram-se indispensdveis para agir como exemplar
do espaco branco, que se perdeu de maneira definitiva com
a criagcdo do “cromocubo” (em que o museu se transformou),
em substituicdo ao “cubo branco”. Na vastiddo do espaco
colorido em que se viu mergulhado todas as salas do museu,
gracas a estratégia curatorial da exposicdo constituida por
paredes coloridas, € possivel perceber a problematizacdo de
um considerdavel repertério de questoes. Na galeria Locatelli,
obras figurativas, abstratas e geométricas estdo reunidas
nessa sala, todas elas caracteristicas de vdarios periodos ou
estilos e produzidas por artistas de diversas geracoes.

Assim como o restante da exposicdo, esse segmento foi
montado com base em mecanismos de justaposicdo e de
disposicdo ndo cronoldgica. Podemos definir a justaposicdo
essencialmente como uma obra colocada em paralelo a
outra, com o objetivo de assinalar alguma espécie de relacdo
temdtica, conceitual, formal, ou de qualquer outra ordem,
inclusive politica, social, artistica, cultural, etc. A justaposicdo
pode criar confrontos, paralelos ou contrastes, bem como
mecanismos arbitrdrios de producdo de significado para
além daquilo que a prépria obra j& é capaz de gerar.

A seguir relaciono alguns exemplos de justaposicoes e
relacdes criadas por esse segmento da exposicdo de forma
a revelar um pouco da légica que articula a exposicdo
como um todo, mas especialmente esse grupo de obras.

A pintura A Dama de Branco (1906), de Arthur Timdtheo da
Costa, encontra-se exposta no meio de uma parede, entre



as obras Sem titulo (1991), de Dudi Maia Rosa, e Sem ftitulo —
Série Grafismo (2012), de Tania Resmini. A obra de Ténia pode
ser vista como uma figura cuja verticalidade e corpo rarefeito
contrasta com o realismo da pintura de Timdétheo. Produzida
com porcelana branca, esse objeto reflete a aparéncia
do branco da figura de Timétheo, mas como se fosse uma
fantasmagoria, caracteristica que podemos identificar na
enigmdtica figura feminina pintada por Timétheo. A pintura
de Dudi, por outro lado, infroduz uma massa de branco
contaminada por cores “sujas” que Ihe conferem um cardater
pictdrico de veladura, mas trata-se de um engano, pois a
forma sintética dessas obras fabricadas em resina é resultado
de um processo quimico de transformacdo da cor, e ndo o
produto do gesto do artista.

O “corpo branco”, presente aqui na forma em vdrias dessas
obras, ainda encontra correspondente na fotografia de um
ser monocromdatico caminhando sobre uma paisagem drida
do artista Marcos Sari, intitulada justamente Homem Branco
(2008-2011), ou no vazio interior da obra de Fldvia Fernandes,
denominada Sem ftitulo (1999), um *“figura” de madeirq,
com um vazio inferno com um toco de madeira bruta
fixada em uma de suas
extremidades, como um
peso em contraposto.
Essa obra ndo tem a
predomindncia do
branco, mas uma vazio
que aponta para a
auséncia do mesmo,
A Mulher de Branco e
o0 Homem Branco, o
equivalente de titulos,
demonstra como sdo
significativas as escolhas
gue nomeiam as obras e
como estas influenciam
nossa percepcdo uma
vez colocadas em
evidéncia. Nesse caso
essa obra pode ainda
adquirir uma conotacdo
politica em virtude da &
polorizogéo produzido Flavia Fernandes, Sem fitulo, 1999.
por esta e outro




segmento da exposicdo exposto nas Salas Negras que frata
também da monocromia intitulada Cromonomia: a auséncia.
Se aqui temos A Mulher de Branco, em uma sala branca, na
sala ao lado temos a obra O Gato Preto, de Ado Malagoli
em uma sala negra. As duas podem ser ainda consideradas
obras candnicas da colecdo.

Hd& outra caracteristica predominante nessas obras da Sala
Locatelli: de modo geral, suas superficies sdo dridas, as vezes
rarefeitas, as  vezes
dsperas. Em cada uma
delas, o olhar navega
ou desliza de maneira
diferenciada.

Essa mesma paisagem
de Marcos Sari enconfra
correspondéncia
na geometria de
Paulo Roberto Leal,
infitulada Linha verde
entre tela (1975).
Essas duas superficies
dridas, aparentemente
improdutivas, mostram-
se de forma particular
Ado Malagoli, O Gato Preto, 1954. nessas pinturas. A

excecdo € a superficie
da obra A Dama de Branco, cuja interioridade da veladura
produziu uma aparéncia de conteldo que as outras obrasndo
parecem mostrar, na medida que se convencionou assinalar
produtividade em arte com a aparéncia de “trabalho”
manual. Mesmo as obras A busca/soliddo | 1(973) e A busca/
atracdo (1973), de llsa Monteiro, ou a pintura Sem ftitulo (1993),
de Dione Veiga Vieira, a primeira com seu aspecto refratdrio e
deslizante, sinalizam para um monocromatismo que rejeita a
pictorialidade, ou porfazer o olharescorregar, ou poremperrar
em suas superficies, como no caso da obra de Dione. Nas
obras de llsa temos ainda aqui neste contexto uma ironia em
relacdo a condicdo do monocromo, ao imaginar que a cor
reprimida em sua interioridade ameaca projetar-se para fora,
como um organismo vivo contido dentro dessa massa leitosa
de branco. A "voz" contida na obra de lIsa, parece encontrar
algum expressdo na pintura de Dudi Maia Rosa com sua letra
“"A" exposta ao lado. Do outro lado da pintura de Dudi, a




obra de Lulla *“fala” ¢ 2
claramente sobre a S
nocdo de valor em arte,

medida e expressa pela

escala do dinheiro.

=
O busto em gesso, L7 ;
sem pigmento e E

atribuicdo coloristica

de Cristina  Balbdo, ‘
infitulado simplesmente
Busto (1952), encontra
perfeita  equivaléncia

na obra de Alessandro
Amorin, infitulada Crénio Branco (2010), uma caveira de
terracota esmaltada que reflete uma superficie sem histéria,
congelada em um tempo que Ndo possui nenhum rastro de
sua vida pregressa.

Dudi Maia Rosa , Sem titulo, 1991.

A obra Boleadeira & Ferradura (1976), de Glauco Rodrigues,
surpreende por algumas caracteristicas bastante particulares
que guardam algumas confradicdées em esséncia. A
confluéncia de uma pintura realista sobre um fundo
monocromdtico é a principal delas. Outra caracteristica é
a infroducdo de um tema gauchesco para apresentar uma
questdo conceitualmente complexa, como o desvio para
o monocromatismo, a relacdo figura-fundo e os limites da
representacdo. Glauco pintou essas duas imagens — inclusive
a moldura - sobre um fundo branco. Ao fazé-lo, ele ultrapassa
os limites fisicos da moldura e suas limitacdes simbdlicas, de
sorfe aingressar no mundo, Ndo Mmais permanecendo apenas
nos limites conceituais e semanticos do quadro.

A pintura que Lucila Vilella realizou para vender, no valor de
US$1.955.000, assinala o valor financeiro estimado em janeiro
de 2011 para a obra Cadeau, do artista Man Ray. Através
de serigrafia, a artista imprimiu na superficie de uma tela o
valor em letras pretas. Essa pintura ndo pode ser negocidvel,
a menos que o seja pelo préprio valor impresso na superficie
da tela.

E emblemdtico que, no centro dessa sala, esteja exposta a
maguete da obra Homenagem a Arquitetura Moderna (1979-
2012), de Almandrade, um protétipo de sua escultura em
grande escala que hoje pertence a colecdo do MARGS e que



foi construida em escala
real para a exposicdo
anterior do  museu,
denominada Economia
da Montagem: Galerias,
Objetos, Monumentos.
[8] O protdtipo estd
exposto sobre um
desproporcional cubo
branco. Um cubo
fechado, dentro de
um outro aberto. Uma
cubo virado para baixo,
dentro de um outro virado para cima. Em suma, € isso que
galerias e cubos (brancos) representam. Mas sdo eles que
guardam e expde a arte.

Glauco Rodrigues , Boleadeira & Ferradura, 1976.

De frente para a obra de Almandrade, enconfra-se a
escultura Sapa (1960), de Francisco Stockinger, uma figura
que, justamente por ser um exemplar em gesso, parece
despigmentada. Com uma das mdos apoiada sobre o peito,
ela olha para cima da linha do horizonte, como em uma
espécie de admiracdo, resignacdo ou descrenca, ndo se sabe
bem o qué. Alinhada em direcdo d emblemdtica estrutura
de Almandrade, parece demonstrar-nos indiferenca ou
descrenca e refletir com ceticismo sobre a prépria exposicdo
em que estd inserida — o mesmo ceticismo que a obra de
Almandrade demonstra diante do projeto arquiteténico da
modernidade.

Embora em um lado diverso do espectro, a pinfura Sem
titulo (1991), de Dudi Maia Rosa, com sua superficie em
gesso branco com um “A" gravado no centro, € um caso
emblemdtico da auséncia caracteristica que o monocromo
ou a inclinacdo para o monocromatismo apresenta: a
da auséncia de uma nomeacdo das coisas. Contudo,
percebemos aqui que o “monocromo” fala, se expressa. O
artista, que se mostrou interessado pelos ensinamentos de
Rudolf Steiner, o fundador da antropossofia que muito se
deixou influenciar por seus ensinamentos, construiu essa obra
em gesso e resina. A letra "A” localizado no centro da pintura
é, segundo a antropossofia, a primeira manifestacdo do
espirito através das criancas.

[3] Exposicdo com curadoria de José Francisco Alves, curador-chefe
do MARGS.



Mas o gue seria a justaposicdo se ndo apenas um arbitrdrio
procedimento que dispde uma obra ao lado da outra na
medida em que idenfifica analogias e similaridades? Trata-
se de um dispositivo conceitual que se caracteriza por sua
capacidade de tornar possivel o deslocamento do sentido
da obra de um lugar estdvel e de colocd-lo em um contexto
de relacionamentos com outras obras de modo a questionar
diversas hierarquias que consolidam uma obra de arte
como tal, como, por exemplo, o cdnone, o valor estético
e a exceléncia criativa. Todos esses aspectos mostram-se
fundamentais para construir uma nocdo de que as obras séo
depositdérios de conhecimento e aprendizado, constituindo-
se em plataformas de veiculacdo de novas possibilidades de
experiéncia.



Biénio 2011-2012: as mostras do Margs como

modelos de curadoria
José Francisco Alves

A par de todos os enfoques, discussdes e interpretacoes
do que seja uma instituicGo museoldgica, o museu é um
organismo cultural amplamente reconhecido e plenamente
identificavel em suas formas e atuacdo. Gira em torno dos
seus objetivos — a existéncia de sua colecdo — um programa
de animacdo cultural, por meio de exposicdes sistemdticas
de suas pecas. O museu ainda precisa implementar os
corretos procedimentos de manutencdo e conservacdo
do seu acervo, com vistas d preservacdo do conhecimento
e da memodria que os bens inscritos em seu livro tombo
representam. O prédio, ou pelo menos os espacos fisicos
destinados ds exposicdes e para a Reserva Técnica (local de
depdsito/armazenamento das obras), é outra prerrogativa
para que o museu exista de fato e de direito. A atividade
museoldgica mais recentemente dada a preocupacdes no
Brassil versa sobre o projeto pedagdgico do museu, ou seja, as
suas agcoes educativas.

Nos anos pds-guerra, os museus de arte criados no Brasil foram
de forma mais recorrente vistos como um centro cultural. Até
meados dos anos 1980, suas exposicdes Ndo se voltavam
prioritariamente para a difusdo da propria colecdo, pois
funcionaram como galerias de arte com vistas a exibicdo de
mostras individuais e coletivas, sem relacdo com seus proprios
acervos, Cujo espaco para veiculacdo de suas pecas eram
secunddrios em relacdo ds salas para as mostras tempordrias.

Essa politica até podemos entender, na medida que havia
POUCOS espacos para as mostras dos artistas contempordneos
e para que as cidades pudessemreceber exposicoes-pacotes
ou mesmo sediarem os tradicionais saldes. Com o advento
da profus@o dos centros culturais publicos e privados, a partir
de principios dos anos 1990, esse tipo de politica perdeu o
senfido mas as instituicdes museoldgicas custaram a perder
o costume adquirido, uma vez que, com essa politica, os
museus Ndo precisavam produzir as suas proprias mostras.

Esses dois primeiros anos (2011/2012) da presente gestdo do
Museu de Arte do Rio Grande do Sul foram marcados pela



decisdo de cessar esse tipo de politica e fazer do acervo
o protagonista das acdes da instituicdo. O museu passou,
assim, a reservar 0s seus mais nobres espagcos para o acervo
e implementou uma politica de sua valorizacdo nunca antes
vista, inclusive com a criacdo, inédita, do cargo de Curador-
Chefe do Margs, além do projeto que resultard na publicacdo
Catdlogo Geral da cole¢cdo do museu. Tivemos, nesse sentido,
uma divulgacdo revigorada do acervo, com outros olhares,
um elevado niUmero de obras restauradas e uma renovacdo
nada modesta, com aquisicdes de obras de artistas brasileiros
e estrangeiros que perfizeram, até o momento, um aumento
de cerca de 10% no nuUmero de pecas.

O Acervo em constante didlogo:

- Com outros acervos;

- Com a producdo contempordneaq;
- Com ouftros bens culturais.

Por isso, a novidade, praticamente uma obviedade para
um museu do séc. 21: um museu com curador; um museu
produtor de suas proprias exposicoes.

Para aclararmos um pouco a confusa e pouco critica
abordagem acerca do que é de fato um projeto curatorial,
sobre quem é e o que faz um curador, e a respeito de quem
pode ser um curador, existem, grosso modo, dois tipos de
curadores e, consequentemente, de sistemas curatoriais.
O Curador (ou curadores) de Colecdo, ou seja, de uma
instituicdo museoldgica; e o dito Curador “Independente”, o
responsdvel pela curadoria de mostras tempordrias.

No Margs, a funcdo inicial do Curador-Chefe foi a de voltar-
se para a readlizacdo de novos olhares para o acervo, em
didlogo com a producdo contempordnea ‘“externa” as
paredes do museu. Foram produzidas mostras propostas
pela prépria curadoria e exposicoes cujo tema foi definido e
instigado pela direcdo do Margs.

Outra acdo ase destacar foi abusca das parcerias, a exemplo
do presente projeto de Curso de Formac¢do de Professores,
promovido pela Uergs dentro do museu, visto também como
uma ferramenta na politica de formacdo e atualizacdo de
arte-educadores. A revitalizacdo da Associacdo de Amigos
do Margs, que teve de se adaptar d nova realidade do museu
ativo e produtor cultural, também revela essa nova fase, com



a sua enfidade apoiadora oficial finalmente a pari passu com
0s objetivos institucionais do Margs.

Quanto aos modelos curatoriais adotados pelas mostras do
acervo, o destaque inicial foi a nova forma de abordagem
das obras em relacdo aos tfemas propostos pelas exposicoes.
Uma visdo labirintica, cujas obras foram dispostas ndo em
um senfido cronoldgico, mas em configuracdo de analogias
de linguagens, proposicoes essas feitas de maneira a instigar
o espectador a perceber e a construir/desconstruir essas e
outras relacoes entre os trabalhos.

As exposicoes que refletem essa prdtica foram vdrias, e
podemos exemplificar duas, “Labirintos da Iconografia”
(2011) e “Economia da Montagem” (2012).

A primeira consagrou o museu como efetivo produtor de
suas mostras (em continuidade a mostra “Do Atelier ao Cubo
Branco”), readlizando todos os aspectos de uma grande
exposicdo, em especial o inovador projeto museogrdfico
(de autoria da curadoria). Em “Labirintos da Iconografia”, foi
realizada a inclusdo de um espaco fechado, com madeira e
vitrines de acrilico, para a exibicdo de performances continuas
de Elcio Rossini, durante
o periodo da mostra, e o
“Labirinto Museoldégico”,
uma construcdo
museogrdfica numa
disposicdo que remetia
ao Labirinto grego de
Dédalo e o Minotauro,
cujas pecas do
acervo distribuidas na
estrutura lembravam
0s personagens e 0s
Exposicdo Labirintos da Iconografia, 2011. Confexfos desse m”‘o

Em outfra sala dessa exposicdo, a ousada exibicdo da
candnica pintura O Cristo Morto (1941), de Di Cavalcanti,
serviu como exemplo do novo olhar sobre a colecdo, no
caso com uma das obras mais conhecidas do Margs, a qual
infegrou a primeira mostra do museu, o nucleo original do



Acervo da instituicdo.
[1] A pintura foi exposta
pendurada em um
espaco vazado nas
paredes da Pinacoteca,
como a mostrar as
enfranhas do museu,
cujas paredes dessa
invencdo moderna
— o Cubo Branco — :
sdo reveladas como Exposicdo Labirintos da Iconografia, 2011.
realmente sdo, falsas

e fradgeis. A inclusdo dessa pintura foi acompanhada de
obras em analogia iconogrdfica, como o Crucifixo (s/d) de
Girolamo Pilotto, o vaso cer@mico (1956) de Luiza Prado, a
bacia de cer@mica com dgua (1984) de Marlies Ritter e a
Nossa Senhora do Relax (2007) de Sandro Ka.

Em "Economia da Montagem - Monumentos, Galerias,
Objetos”, a exposicdo foi constituida a partir de questdes
construtivas inspiradas no trabalho “Monumento & Arquitetura
Moderna” (1979-2012), de Aimandrade, obra projetada nos
anos 1970 e executada
pela primeira vez, pela
equipe do Margs, vindo
a imensa escultura a
ser incorporada ao
acervo do museu (junto
com uma maquete da
mesma). A montagem
desse monumento
seguiu também ao que
foi utilizado na maioria
das mostras, a insercdo
de um imponente
frabalho no centro das
Pinacotecas, como
uma espécie de “obra
ancora” da exposicdo,
a qual simbolizava, mais

que ouftras, as quesfées Exposicdo Economia da Montagem : Monumentos,
Galerias, Objetos, 2012.

[11 Mostra “Arte Contempordnea Brasileira”, realizada na primeira
quinzena de setembro de 1955, na Casa das Molduras, quando a insti-
tuicdo ndo possuia nem sequer um espaco provisorio.



conceituais das propostas curatoriais.

Ainda em "Economia da Montagem”, a confinuidade das
discussdes em torno das questdes sobre o Cubo Branco
inseriu, na condicdo de um item da exposicdo, simplesmente
uma galeria de arte, especialmente construida numa das
Pinacotecas laterais, a qual encerrava uma exposicdo
autébnoma, com tema, titulo, artistas e curador proprios: uma
exposicdo dentro da outra. “Reducdes do Sentido” fratou
de um discurso corrente no qual o Cubo Branco seria uma
espécie de "prisdo” para as obras, as quais seriam, nessa
otica, "aprisionadas”, deslocadas de seu “contexto original”,
o atelié. Assim, essa galeria tomou ares de cela, remetendo
ao sistema prisional, ao intercalar com obras do acervo do
museu, contextualizadas, pecas dos acervos do Museu
da Policia Civil e do Presidio Central de Porto Alegre, tais
como armas de fogo
artesanais, cordas para
fuga, pds, granadas,
estoques e outros objetos
clandestinamente
fabricados pelos
detentos. Sendo
assim, essa e oufras
mostras  podem  ser
vistas também como
proposicoes no sentido
de transversalidade e/

Exposicdo Economia da Montagem : Monumentos,

Galerias, Objefos, 2012. ou interdisciplinaridade.

Esses dois anos do Margs revelaram as potfencialidades do
seu Acervo, até entdo considerado limitado, por alguns, mas
qgue mostrou-se diverso e interessante, por meio do frabalho
curatorial. Essa visdo profissional veio a permitir a exibicdo
de obras desconhecidas do grande publico, ao lado dos
frabalhos candnicos da instituicdo, sob olhares renovados
que acabaram por demonstrar o quanto um projeto
curatorial pode contextualizar e recontextualizar a fruicdo
do acervo, por meio de enfoques apropriados e atuais, os
quais mostraram que o Acervo do Margs estd mais vivo do
que nunca.



Acado Educativa do MARGS

Vera LUcia Machado da Rosa

O MARGS surgiu no ano de 1954
como uma instituicGo da Divisdo
de Cultura da entdo Secretaria
de Educacdo e Cultura do
Estado do Rio Grande do Sul.
Ado Malagoli, seu fundador,
era artista pldstico, restaurador,
musedlogo com diploma obtido
nos Estados Unidos e, algo de que
muito se orgulhava, professor.
Como primeiro diretor do museu,
o professor Malagoli cercou-
se da valiosa colaboracdo de
Alice Soares, artista pldstica e
professora do Insfituto de Belas
Artes, e de Christina Balbdo,
professora que fez histéria no
Instituto por sua competéncia e
dedicacdo.

Arthur Timétheo da Costa, A dama de
.o N .. branco, 1906.
Foi justamente a Christina que

coube a tarefa de acompanhar

o publico e esclarecer suas dUvidas no primeiro endereco do
MARGS, ainda nos altos do Theatro SGo Pedro. Suas primeiras
infervencdes ocorrem a partir de 1957, quando houve a
inauguracdo deste espaco ao publico com desenhos de
Pedro Weingdrtner.

Costumamos dizer que Christina foi a primeira mediadora do
MARGS, embora o conceito de mediacdo como o temos
hoje seja uma conquista bem mais recente.

O diretor do museu tinha bem presente a funcdo educativa
que uma instituicdo museal possui e entdo convidou o Prof.
Angelo Guido para uma série de palestras sobre arte, visando
a formacdo de publico para o MARGS.

Em 1973 o museu mudou-se do Foyer do Theatro SGo Pedro
para o Edificio Paraguay, que ficava no nUmero 235 da Av.
Salgado Filho, no centro de Porto Alegre, onde ocupou o



primeiro e o quinto andares.

Nesta sede as artistas pldsticas Alice Soares e Helena Maya
D'Avila promoviam encontros com escolares, onde falavam
das obras do acervo e depois desenhavam com eles no
préprio espaco expositivo, pois ndo havia sala disponivel
para isso. Sdo também desta época concorridas sessdes de
cinema sobre vdrios assuntos culturais que atraiom um bom
publico.

A equipe, ainda pequena devido ao espaco reduzido, criou
ent@o um projeto onde artistas convidados iam as escolas,
projetavam imagens de suas obras e explicavam seus
processos criativos. Estas visitas geraram grande repercusséo
na época.

Também na sede da Salgado Filho foi executado o plano
pilotfo de um projeto onde os artistas iam as fabricas e
interagiam com os operdrios, levando inclusive instrumentos
de trabalho como goivas e tacos, no caso de xilogravuras.

Em 1978 Luiz Indcio Franco de Medeiros, que dirigia o MARGS
desde 1975, foi o responsdvel pela transferéncia da instituicdo
para sua sede definitiva na Praca da Alféndega. Foi quando
a equipe até entdo pequena, que atuava em conjunto em
todos os projetos, recebeu acréscimo de mais funciondrios,
que foram estruturados em nucleos diversos com atribuicdes
especificas.

As visitas guiadas (era assim que se chamavam na época)
eram feitas em colaboracdo entre o Nicleo de Acervo e
o Nucleo de Extensdo Cultural. A equipe do acervo, que
dominava o conhecimento das obras sob seus cuidados,
atendia os grupos agendados pela equipe do extensdo,
nucleo encarregado da relacdo do museu com o publico.

O fato de muitos dos funciondrios do museu serem oriundos
da Secretaria da Educacdo, fazia com que houvesse
mais didlogo entre instituicdo e escolas. Professores foram
convidados a virem ao museu para ouvir o que o museu finha
a oferecer e fazer suas solicitacdes. As mudancas na forma
de adquirir conhecimento comecavam a se fazer sentir.

No entanto, a acdo educativa ainda se ressentia de dois
problemas crénicos: as diferentes maneiras de encarar a



educacdo em museus que mudavam a cada quatro anos e
a eterna falta de recursos financeiros e humanos.

Em 1982 o surgimento da AAMARGS - Associagcdo dos Amigos
do MARGS, trouxe importante contribuicdo, além do aporte
financeiro das anuidades. Um nimero cada vez maior de
associados passou a desempenhar acdes voluntdrias na
instituicdo. Alguns destes voluntdrios passaram entdo a
colaborar nas visitas guiadas.

A partirda década de 90, com o crescimento da demanda, o
nUcleo de extensdo e os voluntdrios passaram a trabalhar com
agenda estruturada, com hordrios fixos para os mediadores e
um dia da semana (na segunda-feira dia em que o museu
ndo abre) para formacdo tedrica, quando eram estudados
textos sobre arte e realizadas conversas com os curadores
das exposicoes e artistas.

Entre os anos de 1999 e 2002 o museu passou a produzir
catdlogos para cada exposicdo, que eram disponibilizados
gratuitamente entre os mediadores como forma de retribuir
sua disponibilidade. Foi também neste periodo que houve um
maior nUmero de exposicdes que contemplavam mediacdo
paga. Nessas ocasidoes nossos voluntdrios tinham a preferéncia
nas vagas a serem preenchidas.

Outra dificuldade que o nicleo de extensdo tinha era que
a sua diversidade de atribuicdes, contato com publico,
cedéncia de espacos, oficina nos torredes, palestras,
semindrios e afins, agendamentos, contatos com mediadores
e professores. Ficava tudo misturado sem uma clara hierarquia
das necessidades do nosso frabalho. Muitas vezes éramos
tidos como “faz-tudo”. Sempre que os funciondrios ndo
sabiam responder s questdes das pessoas que procuravam
o0 museu, estas dUvidas eram enviadas ao extensdo.

Também as direcdes nem sempre entendiam a
necessidade do nucleo em cenftralizar a acdo educativa,
o que eventualmente fazia com que fossem delegadas
aos mediadores decisdes que caberiom aos técnicos da
instituicdo.

E importante dizer que, desde a fundacdo da AAMARGS,
a mediacdo no MARGS esteve a cargo de voluntdrios que
prestaram um enorme servico ao museu e d comunidade.



Sem eles a acdo educativa estaria inviabilizada, pois o
Estado ndo possui funciondrios suficientes. Este grupo, que
no inicio se denominava monitores, cresceu intelectualmente
junto com o nUcleo ao discutir as questdes da construcdo do
conhecimento em museus com Paulo Portella do MASP, num
encontro proporcionado pelo educativo da Fundacdo loeré
Camargo.

Ao mesmo tempo em que nos descobriamos mediadores,
nds iniciivamos uma produtiva parceria com a SMED para
a formacdo de professores,
inclusive das recém-criadas
Escolas Infantis. Com a SEDUC
os enfendimentos foram bem
mais recentes devido o
gigantismo da sua estrutura.

Também & convite da
Secretaria Municipall de
Educacdo de Canoas fizemos
formacdo para as professoras
de Educacdo Infantii  do
municipio.

Podemos dizer que a
necessidade da comunidade
e o empenho das diversas
Berenice Gorini, Orunko: Axé lemanjd, eqUipeS que frabalharam
1956. no nucleo fizeram crescer

a acdo educativa,
independentemente da orientacdo ideoldgica dos diversos
governos pelos quais passamos.

A atual gestdo, iniciada em 2011, fez algumas substanciais
modificacdes na estrutura da casa, criando o nicleo de
curadoria e o cargo de curador-chefe, unindo os acervos
documental e artistico, transformando o nicleo de extensdo
cultural em educativo, e principalmente, optando por criar
exposicdes a partir do acervo da instituicdo. Com esta clara
posicdo fica estabelecido que o nUcleo educativo do MARGS
tem por objetivo principal a formacdo de publico para o
museu, objetivo este atingido através da Acdo Educativa
da instituicdo, que é delineada em comum acordo com a
direcdo e curadoria.



No mesmo ano o MARGS, em conjunto com o Educativo
da Bienal de S@o Paulo, fez encontro de formacdo para os
voluntdrios e com os professores das redes publicas e rede
privada para a exposicdo “Obras Selecionadas” da 29? Bienal
de Sdo Paulo.

A construcdo de
conhecimento no
espaco de educacdo
ndo formall requer
cuidados que
antecedem as
visitas  mediadas.  E
importante que a
instituicdo mantenha
um processo constante
de formacdo de
mediadores, professores
e coordenadores de grupos que vao visitar o museu. O ideal é
que se fizesse esta formacdo antes de cada nova exposicdo
prevista.

Danubio Gongalves, Caipela terceira vez, 1973.

Sendo assim, o museu convidou os educadores do Coletivo-E
a elaborarem um projeto pedagdgico para a exposicdo
Labirintos da Iconografia, o que fez surgir o “Labirintos da
Memdria”, conjunto de acdes que envolveu professores e
alunos da rede puUblica estadual e publico espontdneo.

No segundo semestre do ano, os espacos do museu foram
cedidos a 8% Bienal do MERCOSUL.

No primeiro semestre de 2012, aproveitando a nova
abordagem de curadoria implantada na instituicdo, o
educativo do MARGS convidou a professora Adriana
Ganzer para realizar o “Encontfro de Formacdo e Curadorias
Educativas para Professores”. Nesse senfido foram
organizados e discutidos conceitos de arte, museu de arte
e curadorias educativas na busca da formacdo do olhar.
Os professores foram convidados a visitar as exposicoes
Mecanismos/Dispositivos e A Invencdo da Escala e, a seguir,
realizar curadorias educativas utilizando algumas imagens
das exposicoes e outras mais oferecidas pela organizacdo do
encontro. No final os vdrios grupos formados, fizeram a defesa
oral de suas curadorias e o grande grupo fez uma avaliacdo
critica de todo o processo.



Por fim, ainda no primeiro semestre, foi implantada a Acdo
Educativa Uergs/MARGS, parceria que vai se estender, pelo
menos, durante toda esta gestdo. A primeira atividade
planejada e executada é o “Curso de Formacdo de
Professores,” com duracdo de 14 de setembro até oito de
dezembro, que pretende discutir educacdo em museu,
mediacdo, curadoria, histéria da arte e arte contempordnea.
As acoes desenvolvidas nos proximos anos fambém vao gerar
registros escritos.



ARTE, NAO-ARTE, MEDIACAO EM ARTE

Igor Moraes Simdes

“Isto ndo é artel” "Até eu faco isso!” “Porque que aquiisso é
arte eld em casando é2" Talvez, expressdes como essas soem
como cliché, lugar comum, ultrapassadas para os habitantes
daquilo que aprendemos a chamar de “mundo da arte”,
ou pelo menos aos habitantes mais autorizados a falar sobre
este mundo. Representam nocdes muito iniciais acerca dos
procedimentos artisticos, dos objetos (ou da auséncia deles).
No entanto, hd guem encontre diariamente essas afirmacodes.
Elas se espalham pelas primeiras aulas dos cursos de formagdo
em arte, pelas conversas de grupos de amigos, pelas salas de
aula das escolas, por grupos que percorrem museus, bienais
e grandes mostras em geral e mesmo por entre homens e
mulheres que se acreditam conhecedores de uma "“grande
artfe” com “grandes mestres” e “grandes obras”.

Esta escrita nasce de uma necessidade. Da necessidade
de frazer a um grupo heterogéneo (e ndo o sdo sempre?)
algumas indagacdes sobre como disparar possibilidades
para a mediacdo em arte no espaco do museu e também
da escola diante de frabalhos que ndo se enquadram em
categorias candénicas do objeto artistico.

Ao longo das manhds que nos fizeram reunidos no auditério do
Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagolli - MARGS,
foram surgindo afirmacdes que, se ndo se igualam aquelas,
sdo questdoes que nascem em uma mesma familia. SGo suas
irmds, primas, mdes. Naguele momento a estratégia escolhida
foi a de fazer em um dos encontros uma aula com o mesmo
movimento que este texto por ora se debate para poder soar
como um equivalente: de onde, na arte, nasce uma Nnocdo
que escapa de maneira radical d ideia que durante séculos
consagrou o gque era indiscutivelmente artistico. Arriscando-
se ainda mais, como estas mudancas abalaram as nossas
ideias de arte, histéria da arte e ensino da arte.

AqQui, neste pequeno espaco de escrita, me arrisco, ndo a
fazer um rastreamento do nascedouro de expressdes como
essas, mas de inferir sobre o que estd no cerne das falas que
suscitaram essa discussdo. Reduzindo ainda mais, questiono:
que arte é essa que ndo é reconhecida como arte? Que arte



é essa que “até eu mesmo” faco? Que arte é essa que s6
ganha esse adjetivo quando estd no museu, e fora dele pode
habitar o espaco da casa, da prateleira do supermercado,
do mundo como aquele espaco comum 4 existéncia de
tudo que ndo habita o multiverso da arte? Que criacdes sdo
essas que abrem espaco para tais indagacdes?

Um visitante imaginado e os abalos as nogdes de arte na
década de 60

Pensemos em um
visitante imagindrio
de uma  exposicdo
que relUne trabalhos
de diversos tempos,
espacos, e culturas: Ao
passar pelas salas por
onde estdo dispostos
os trabalhos, ele se
Emiliano Di Cavalcanti, Composicéo [Cristo morto], depara com uma tela
1941. de matriz figurativa e
representativa como
a “"Composicdo:
Cristo Morto”, de Di
Cavalcanti. Para esse
visitante dificimente se
impde a pergunta se
aquilo que estd a sua
frente € ou ndo arte. Ele
a fita, a questiona, até
mesmo lanca possiveis
Sandro Ka , Reconhecimento, 2008. narrafivas ancoradas

em seu conhecimento

pessoal. Compara com
outras representacdes jd vistas com o mesmo tema ao longo
de sua experiéncia cultural. Ele pode até, a partir destas
referéncias, questionar se € ou ndo uma “boa pintura”. Mas o
gue aconfece quando este mesmo visitante se depara com
um trabalho como “Reconhecimento” do artista Sandro Ka?

Ndo, ndo estou afimando que os visitantes de museus e
exposicoes em geral, ndo tenham condicdes de adentrar
no jogo proposto pelo trabalho do artista galcho que
se apropria de dois objetos da esfera do cotidiano e Ihes



reagrupa criando um bloco de significacdes multiplas que
se projetam desde uma afetividade posta em uma memaria
iconogrdfica destas pecas, até os novos sentidos que migram
de uma a outra e circundam este agrupamento-situacdo
proposto.O que faco aqui é utilizar estes dois artistas e seus
trabalhos e a figura desse visitante imagindrio para colocar
em evidéncia duas nocdes completamente distintas sobre
arte, artistas, procedimentos e objetos.

Na pintura de Di Cavalcanti podemos entrever nocdes
consagradas que apontam para um artista que cria
manualmente seu trabalho, a partir do conhecimento de
técnicas especificas para isto, ali se pode ver sua maestria
no jogo cromdtico, no arranjo das figuras, aludindo a uma
iconosfera que aproxima este trabalho de toda a arte que
foi produzida e aceita como tal no Ocidente, pelo menos
se adotarmos, como momento de partida, o século XVI
com todos os estabelecimentos que estipularam aquilo que
€ ou ndo arte e da prépria histéria da arte, com os escritos
de Giorgio Vasari. Logicamente, percebe-se na tela o
conhecimento do artista sobre as mudancas procedidas
durante as vanguardas modernas. Cabe ressaltar a prépria
especificidade do frabalho: uma pintura - reconhecidamente
uma manifestacdo iconica da producdo artistica. Todas essas
caracteristicas permitem que o trabalho de Di Cavalcanti se
posicione nas nocoes que construiram, como afirmam Hans
Belfing (2006) e Arthur Danto (2006), as grandes narrativas
da arte e nas modalidades mais recorrentes e consagradas
nestas narrativas, em especial a pintura e a escultura.

Mas e o trabalho de Ka?2 O artista se apropria de objetos j&
existentes e que saem do fluxo do cotidiano. N&o hd aqui
o artista como um criador de formas, ndo cabem aqui os
mesmos critérios utilizados para validar a qualidade estética
do frabalho de Cavalcanti. H& sim, um olhar artistico sobre o
mundo e seus objetos, sobre os discursos que se mostram nestes
objetos e sobre as possibilidades de novos arranjos discursivos.
Um olhar que pode selecionar desde a feirinha, até a loja da
esquina aquilo que reagrupado (ou seria reencenado?) se
fransforma em suporte de uma arte posta em pensamento
e que tem no objeto um indice deste movimento cerebral.
Pouco ou nada existe aqui que afiime categoricamente
estes dois objetos como artisticos, a ndo ser o fato de estarem
colocados em um museu. Partindo das premissas que
garantem a pintura de Di Cavalcanti um pertencimento &



esfera da arfe, quando nos colocamos diante do frabalho
de Ka, estariamos diante de uma ndo arte?2 Ndo se abririam
aqui espacos para as afiimagcdes que ddo inicio a esta
escrita? Proponho uma outra via mais plausivel: Pensar quais
deslocamentos foram esses que permitem o reconhecimento
do frabalho de Ka como arte.

Correm pela ficcdo que proponho aqui, ao alinhar estes dois
trabalhos, uma enorme quantidade de abalos que aideia de
arte sofreu a partir da década de 60. Abalos que moveram
a posicdo e a funcdo do artista e da arte como criadores
de objetos, a nocdo de autor, de histéria da arte. Penso nas
palavras de Michael Archer, quando nos diz que:

No inicio dos anos 60 ainda era possivel pensar nas obras de arte
como perfencentes a uma de duas amplas categorias: A pintura
e a escultura (...) Depois de 1960 houve uma decomposicdo das
certezas quanto a este sistema de classificagdo. Sem duivida,
alguns artistas ainda pintam e outros fazem aquilo a que a
tradicdo se refeririac como escultura, mas estas praticas agora
ocorrem num espectro muito mais amplo de atividades (ARCHER,
2008, p. 1).

As certezas perdidas das quais o autor nos fala, ndo foram
apenas vivenciadas pelos habitantes autorizados do mundo
da arte. Ndo afetaram apenas a critica, a filosofia e a histéria
da arte do periodo, que se viram diante de criacdes que
escapavam a tudo que se compreendia como artistico.
Essa perda também foi vivenciada pelo publico. Um publico
que em grande parte ainda tenta entender essa ciséo
ocorrida a partir da década de 60 e que abriu um amplo
nUmero de possibilidades estabelecendo as feicdes da arte
contempordnea. Se por um lado, no campo dos estudos da
dreaq, essa experiéncia jd foi ultrapassada, ndo parece que
o0 mesmo tenha ocorrido com o publico em geral. Embora
deva se pesar aqui o crescente niUmero de grandes mostras
e bienais pelas grandes cidades do mundo e a frequéncia de
puUblico nessas exposicdes que trouxeram uma familiaridade
com a arte contemporénea e, em nosso contexto particular,
a existéncia de mostras como a Bienal do MERCOSUL. Ainda
assim, € possivel encontrar no publico ndo familiarizado com
a arte contempordnea, um constante ar de incredulidade
diante dos trabalhos expostos.

Sabemos que uma exposicdo de arte contempordnea pode
se apresentar como um espaco que move pela incerteza,



que inquieta, produz novas possibilidades de pensamento,
mas creio que o reconhecimento destas caracteristicas
passa por uma compreensdo. Quando falo em compreens@o
ndo estou defendendo uma apropriacdo de um ou outro
trabalho naquilo que ele “de fato seria”, o que incidiria na
busca de uma verdade guardada a ser desvelada pelo
reconhecimento das “reais intencdes do artista”, que muito
mais serve para uma experiéncia moderna do que para a
contempordnea. Compreender significa, aqui, reconhecer
esses procedimentos artisticos como possibilidades da
arfe do nosso fempo. Essa necessidade se torna mais
indispensdvel ainda quando apontamos para um grupo com
as caracteristicas daquele que motivou esta escrita e a aula
que lhe deu origem. Um grupo preocupado, em geral, com a
mediacdo de trabalhos artisticos no contexto da escola e do
museu. Afinal, como é possivel mediar um trabalho que ndo
entendemos como arte?

No século XX, readlizacdes como o trabalho de Marcel
Duchamp, de maneira seminal no inicio do século e, mais
tarde, a retomada de algumas das suas ideias nos caminhos
que levam ao Minimalismo, Arte Pop e Arte conceitual sdo
chaves indispensdveis para compreender a metamorfose
dos trabalhos que passaram a habitar museus e galerias (ou
ainda negd-los). Ndo farei aqui uma longa digressdo sobre
estas contribuicoes, antes de tudo o que faco é citar estes
momentos como passos indispensdveis para compreender
as mudancas da arte da metade do século XX até os
nossos dias. A partir deles, vé-se a emergéncia dos meios
fotogrdficos, audiovisuais, da efemeridade, da performance,
happening, instalacdes e ainda uma ampla agenda que
principalmente a partir da década de 70, vai questionar e
propor as nocdes do outro e da diferenca, baseadas em
temas problematizados pelos estudos culturais. Também para
o publico e profissionais que agem no ensino da arte tanto
em ambito formal como informal, novos pontos de partida
sdo estabelecidos. Dedicando-se a analisar o surgimento de
novas modalidades de frabalhos na arte conceitual a partir
do frabalho do artista Lawrence Weiner, o historiador Michael
Archer (2008) afirma que encontramos ali um desconforto
com o conceito de arte como expressédo de uma ideia ou
emocdo pertencente ao artista. Em vez de perguntar o que
uma peca significa, isto é, tentar descobrir o que o artista
estd tentando nos dizer, agora era mais apropriado para o
“receptor” considerar de que maneiras a informacdo dada



poderia ser significativa” (p.78). Esse pensamento também
se desenvolve a partir das mudancas em relacdo nocdo de
texto e leitor, desenvolvidas por fildsofos como Roland Barthes
e explicita a mudanca nas expectativas do espectador na
tentativa de uma possivel “interpretacdo” para a obra de
arte.

Diante disso, como mediar, ao nosso visitante imagindrio,
trabalhos como este? Cabe esclarecer que ele ndo domina
estes codigos e se pergunta constantemente sobre a validade
artistica daquilo que estd vendo. Nosso visitante adota como
modelo uma ideia de arte que é formada por uma base
cldssica com informacdes sobre arte moderna e chega na
maioria das vezes com essa expectativa nas exposicoes. Serd
que as mesmas questoes, estratégias e indagacodes utilizadas
para mediar o “Cristo morto” servem para os” bonequinhos
de louca e pldstico” 2

Os trabalhos contempordneos também exigem que se
respeitem as mudancas na arte para que sejam, dentfro das
suas possibilidades e impossibilidades mediados. A dificuldade
diante de um conjunto tdo amplo de proposicoes artisticas
como as que vivenciamos hoje ndo assola apenas ao
professor, ao mediador, ao publico em geral. No ano de 2012,
a diretora artistica da Documenta (13) publicou a “carta a
um amigo” onde fala sobre a dificuldade da construcdo de
senfidos em uma exposicdo. Em um dos trechos publicados
pela Revista Humbold 104 (2012), ela diz:

A ftransformacdo de uma exposicdo em um experiéncia
formadora de sentido para seus visitantes € complicada. Jamais
existe, em um dado lugar, em um dado momento, somente um
publico homogéneo. HA& grupos variados de publico: os cultos
e familiarizados com a assim chamada “grande arte”, outros
que como flaneurs enconfram por acaso a exposicdo pelo
caminho, outros ainda que veem na arte o ultimo espaco livre
para o ativismo, o mundo da arte locdl, (...) E porisso que se pode
entender uma exposicdo como uma rede de vdrias exposicoes
que passam constantemente ora para o primeiro plano, ora
para o plano de fundo, algumas visiveis, outras invisiveis e outras
somente visiveis apds muitos anos depois de um evento como
este.

Compreender o pensamento que envolve a producdo de
novas acoes, objetos e procedimentos artisticos, torna-se,
assim, indispensdvel para podermos reconhecer trabalhos
cujas faces ndo nos sdo mais apresentadas dentro de



categorias pré-definidas. J& o nosso visitante, adentra hoje
em um museu, ou em uma uma galeria que sabe (ou deveria
saber) ndo haver uma leitura oficial para os trabalhos que
expoe, posto que a exposicdo que apresenta é tdo variada
quanto o nUmero de visitantes que recebe. No entanto,
o conhecimento das possibilidades do campo artistico
contemporéneo é uma contribuicdo indispensdvel para
aqueles que pretendem auxiliar nosso visitante imagindrio
a pensar, jogar e abrir-se a uma arte que é selvagem a
enquadramentos e que como o préprio tempo, escapa
constantemente dqueles que tentam apreendé-la. Uma
arte que se impods a tudo que estava estabelecido e abriu,
expandiu e instaurou novas formas de fazer, pensar, e ver a
arte e 0 mundo potente que se deixa brotar por entre estes
frabalhos.
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Passagens, moveis e projecoes
Elaine Tedesco

“A fotografia, que tem tantos usos narcisistas, € também
um poderoso instrumento para despersonalizar nossa
relacédo com o mundo; e os dois sGéo complementares.”

Susan Sontag

Olho a cidade brincando de perder-me para vé-la como
uma desconhecida. Observo os confrastes de sua trama
urbana, vejo pdtios, janelas e portas gradeados, muros com
cercas eletrificadas, casas, casebres, mansdes, construcoes
precdrias, fdbricas desativadas, lojas de mdveis velhos ou
antfigos. Em minhas andancas gosto de recriar caminhos
demarcando as ruas: proximas, conhecidas, distantes,
impensadas, estranhas, calmas, movimentadas, escuras,
arborizadas.

Nessas caminhadas
focalizo detalhes
dessas ruas e algumas
vezes, elejo lugares
para fotografar
ouU para  servirem
de anteparo para
projecdo dasimagens
fotografadas.
Procuro fixar alguns
aspectos que me
infrigam — edificacdes
velhas, fabricas e construcdes abandonadas, guaritas para
segurancas, lojas de méveis antigos. De tudo o que registro
me interesso de maneira especial pelas construcdes que
indicam decadéncias e desocupacoes, isto por que de certa
forma elas indicam cacos de histérias locais, que ancorados
em um outro tempo ainda resistem provocando intervalos
temporais na cidade. Pode-se vé-los, também, como espacos
de indeterminacdo que mostram um curso da vida do lugar,
sua faléncia e abandono.

Elaine Tedesco, Entre os méveis, 2012.

Passo muitas vezes porum lugar até decidir fotografd-lo. Como
os demais objetos do mundo, os lugares quando fotografados
perdem suas dimensoes, seu ar, seu som, achafam-se perdem



areferéncia do contexto, desencarnados tfornam-se imagens.
Registros instant@neos de instantes fugidios que procedem
de "uma espécie de estética do desaparecimento e do
apagamento, que vai com forca contra essa concepcdo
difundida demais segundo a qual a fotografia seria o dpice
do real” (Dubois, 1993, p.247) ou como afirma Baudrillard “o
vestigio deixado pela desaparicdo de todo o resto” (1997,
p.35). Neste meu processo de trabalho com as fotografias
existem longos periodos entre as obtencdes e seu destino
como projecdo, edito-as e elas ficamemumlimbo, esperando.
Eu necessito de tempo para apreender as fotografias obtidas,
esquecer o lugar e encontrd-lo como imagem, observar os
seus detalhes, me surpreender com eles. De fato o que
ocorre é: deposito-as entre tantas outras imagens em minhas
caixas de slides, ou nas pastas de arquivos digitais, que ndo
possuem uma classificacdo precisa, para depois procurar,
rever e reeditar antes de realizar as projecdes. SGo o registro
do meu jogo com a caixa preta, atestados de uma relacdo
de presenca e auséncias.

Em janeiro de 2005 iniciei, simultaneamente, duas séries de
registros fotogrdficos — uma focalizando os espacos internos
de algumas lojas de modveis usados e a outra fotografando
meu reflexo diante do espelho. Os arquivos de imagens
ficaram guardados durante meses, isto € o que ocorre todas
as vezes que inicio um trabalho novo. Em outubro do mesmo
ano quando fui produzir o tfrabalho para a V Bienal de Artes
Visuais do Mercosul decidi abrir os arquivos e realizei alguns
esbocos para a criacdo de um video.

1.1 A edicdo de passagens enitre os moveis e o retrato no
espelho

A edicdo em video é um ftrabalho com o tempo, muitas
vezes criam-se ritmos a partir de fragmentos temporais pré-
existentes, nesse caso no processo de edicdo tratou-se de
criar uma sequéncia ritmica a partir de imagens estdticas.
Todas as imagens foram capturadas em fotografia digital.
Antes de editar fiz alguns esbocos em um programa para
desenvolvimento de apresentacdo de slides, foi possivel,
entdo, classificar e editar as imagens das lojas de mdveis que
seriam usadas e verificar que o meu retrato destacava-se
diante do conjunto provocando cortes brutos nas sequéncias.
Por isso depois realizei fusdes entre seis autorretratos diante
do espelho e fotografias de interiores de lojas de moveis. O



conjunto final de imagens disponiveis para edicdo em video
era composto por essas seis imagens € mais uma duzia de
cenas com os referidos espacos. A edicdo foi feita da seguinte
maneira: primeiro - uma sequéncia de obtencdes fotograficas
usando a fus@do como transicdo; segundo - uma nova fusdo
dessa sequéncia sobre ela mesma; terceiro - uma fusdo entre
a sequéncia resultante e a primeira invertida.

O ritmo é dado pelo tempo das transicoes. O resultado é um
video composto por passagens de uma cenda a outra. Ndo
hd desenvolvimento de acontecimentos narrativos, apenas
transitos. A impressdo final é de que uma sequéncia de
imagens estd sendo projetada sobre ela mesma.

1.2 As projegoes nos espacgos da Fundagado Iberé Camargo

Quando fui convidada para participar da Revista Lugares,
imediatamente pensei em criar um frabalho a partir do video
que descrevi acima. Figuei pensando em como aproximd-
lo dos meus procedimentos com as projecdes no espaco
urbano. Inicialmente pensei em projetd-lo em diferentes
espacos na cidade ou projetar outras imagens que tenho
em meus arquivos (como fotografias de ruinas), por fim,
escolhi projetar as fotografias dos espacos internos das lojas
de mdveis antigos (que foram transpostas pra slides) sobre os
espacos internos da Fundacdo: primeiro no atelié de gravura
de Iberé Camargo e depois na sede do museu que ainda
estd em construcdo.
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Trés epigrafes, nove indagagoes e

um inventdrio acerca do Lugar Nenhum
Helene Sacco

Estamos ligados a este lugar pelas lembrangas. (...) Os
lugares sGo histdrias fragmentdrias e isoladas em si, dos
passados roubados & legibilidade por outro, tempos
empilhados que podem se desdobrar, mas que estdo ali
antes como histérias a espera e permanecem no estado
de quebra-cabecas, enigmas, enfim, simbolizagdes
enquistadas na dor ou no prazer do corpo.

Michel Certeau

Vive-se em algum lugar

Em um pais, em uma cidade deste pais,
em um bairro desta cidade,

em uma rua deste bairro,

em um apartamento deste prédio.
Georges Perec

O que é avida?

Nao sei.

Onde ela habita?g

Ao inventar o lugar os seres vivos respondem essa questao.
Michel Serres

Lugar Nenhum, mais que uma construcdo, conceito ou
localizacdo, € uma sensacdo...

1. O que nos liga de fato aos lugarese 2. Em que medida,
siftuacdo ou condicdo podemos dizer que somos de um
algum lugar?

As implicacdes nas formas de habitar e as experiéncias de
espaco desencadeadas por essa acdo vém tomando o
centro das pesquisas de vdrias dreas do conhecimento,
produzindo um alerta quanto & necessidade de reflexdo
sobre o assunto.

Segundo Marc Augé, a urbanizacdo do mundo é um
fendbmeno que um demodgrafo péde comparar d passagem
histérica para a agricultura, ou seja, d passagem do
nomadismo cacador ao sedentarismo. No entanto, seu
paradoxo, nos alerta o autor, € que se trata de um “fenémeno
que ndo corresponde a um novo sedentarismo, mas, antes, a



novas formas de mobilidade” (AUGE, 2010, p.29). Em geral, a
mobilidade é associada & aceleracdo das comunicacoes, ao
aumento crescente do furismo e a flexibilizacdo dos Estados
e Economias, advindos da globalizacdo. Esta nos d&d como
marca a inadequacdo da nocdo usual de pertencimento a
um lugar, rompendo por mais que nos esforcemos contra, a
associacdo enfre lugar, cultura e identidade. Sem um lugar
definido, a mobilidade passa a ser um novo paradigma
contempordneo.

3. E possivel habitar o movimento?2 Guilherme Wisnik salienta
que a mobilidade aparece como um impulso generalizado
e ‘“difuso”, constituindo o proprio “ser" da cidade
contempordnea, no qual a ideia de mobilidade acaba
criando um paradoxo: “remete a uma condicdo transitéria
fixada em estado de permanéncia” [1]. Um estranho
paradoxo, porém, mais do que isso, um exemplo de como se
expressa a forma de ser e estar no mundo atual.

As indagacdes aqui apontadas me foram apresentadas
como experiéncia de desnorteio. Aconteceu no dia em
que me deparei com uma casa sendo deslocada de um
lugar para outro sobre um caminhdo. Tal acontecimento,
que me era desconhecido, mas muito comum na regido sul
de Santa Catarina, tornou-me estrangeira na paisagem da
cidade e completamente fora de lugar. Por alguns segundos
perdi o sentido de lugar no mundo e precisei reinventar
0 que eu entendia sobre como habitar um lugar. Eu que
sempre fui migrante e mudei diversas vezes de casa, estava
presenciando uma prdtica onde o lugar “em parte” segue
junto ao seu proprietdrio.

Por algum tempo a casa me deteve atencdo, motivando a
criacdo de objetos-lugares e proposicdes relacionais onde
os contextos sdo ativados e imantados com a insercdo de
dispositivos, mas havia uma imagem que ndo saia do meu
pensamento: a de uma cidade mudando constantemente
de lugar, alterando completamente suas referéncias e
experiéncias. Uma cidade Caos, a cidade dos apagamentos
que gerou a possibilidade do Lugar Nenhum.

[1] WISNIK, Guilherme. O nomadismo sedentdrio. Trecho extraido da
Folha de S&o Paulo, Folha llustrada na segunda-feira do dia 22 de
outubro de 2007.



Com a invencdo
dessa cidade Caos,
passei a estar atenta
as caracteristicas
das cidades, suas
peculiaridades, formas
de organizacdo
e modos de
funcionamento. Percebi SR S “ONL
assim, a eXISTénCIO de ‘H-Ielenechco,Lugc;;hlt\;"emn;w:/r;q-;"n;;c"-aspc;;a;-u:v
um desenho sutil feito ponto principe, 2012.
de movimento, desenho

que age na estrutura das cidades como um  principio
fundador, ele se inscreve e determina as formas de convivio,
as frocas, as fugas, as exclusdes, os isolamentos, criando
formas de vida no ritmo da circulacdo, portanto a cidade é
COMO um Corpo Vivo.

Lugar Nenhum pode ser pensado como o exiremo do
movimento. 4. O que aconteceria a uma cidade se todas as
casas mudassem de lugar com certa frequéncia2 5. O que
a faria se fixar numa mesma regido? 6. O que determinaria
o fempo de permanéncia? 7. E se por acaso, essa forma de
habitar virasse prdatica usual a todos os lugares do mundo?
8. Como seria esse sujeito/cidaddo/migrante em constante
movimento? 9. Como viver a mobilidade preservando a
experiéncia direta e com o mundo?

E preciso salientar que a pratica migrante é diferente do
nomadismo tradicional. O verdadeiro ndmade habita sua
paisagem na mais estreita, intima e sensivel relacdo. Ele
a conhece em profundidade ao mesmo tempo em que
depende dela em grande escala. Essa dependéncia imprime
uma forma de vida onde se respeita o ritmo da natureza, os
ciclos, os riscos, onde é fundamental ler a paisagem como
a um texto que muda a cada hora e em todas as estacoes.

As formas de vida, em parte, correspondem ao valor e senfido
depositado ao territério que habitamos. Isso me fez pensar
muitfo no que se faz e o que se espera de uma cidade. As
indagacodes a cerca do lugar e as forma de habitar fizeram
dessaexperiénciade encontfraruma casasendo fransportada,
num inventdrio-colec@o que virou matéria ficcional. Ao ver
gue o nuUmero de casas inventariadas poderia formar um
bairro, procurei materializar, em certa medida, o que antes so



existia no inconsciente e no imagindrio. A ficcdo assim tornou-
se um gesto de construcdo ao inventariar-recolher, em meio
aos residuos do real o material necessdrio.

Lugar Nenhum é um inventdrio de encontros com casas
moventes. Lugar Nenhum ndo € um Nd&o Lugar, conceituado
por Marc Augé, como um lugar de passagem que se opoe ao
lugar antropoldgico. Lugar Nenhum, ndo possui localizacdo,
ndo se fixa. O que se move é o proprio lugar alterando
completamente a forma de se relacionar com o mundo.
Nocoes de tempo e espaco se tornam absolutamente
alteradas. Aqui uma narrativa de um dos vagueadores do
Lugar Nenhum:

...e neste dia todas as casas mudaram de lugar. Desde entdo,
nossas referéncias sdo as estrelas. Um endereco que se altera com
as estacoes. O supermercado ndo fica mais na terceira quadra
depois da padaria, logo no que passdvamos por uma casa rosa.
A torre da igreja ndo estd mais localizada em frente e bem aco
centro do pértico da cidade...

Os telescédpios, lunetas, bussolas, tornaram-se novamente objetos
imprescindiveis.

Estradas, rotas e caminhos, fransformaram-se em textos para
serem lidos com extrema atencdo. Usamos os caminhos
exercitando a lentiddo, j& que nos é obrigatdrio o movimento.
Os mapas precisam ser refeitos a cada dia, numa cartografia
complexa que ndo conta somente com o que é visivel, mas tudo
que se considera experiéncia. 2007/... [2]

Através dessa narrativa, a cidade e como viver, fiveram a
primeira forma. Narrar € um gesto que além de inventariante
do real é construtor, e ainda consegue ser também uma
forma de enderecamento. Nasce de uma experiéncia, onde
a narrativa como poténcia construtora ndo separa o fazer do
pensar e reconhece a relacdo direta enfre vida e criacdo.
(BENJAMIN, 1993, p. 221) Esse procedimento de leitura é
semelhante & experiéncia com a instalacdo chamada Lugar
Nenhum: notas para um ponto principe. Na instalacdo, um
conjunto de objetos, fotografias e desenhos, constrdi por
fragmentos o lugar de experiéncia. Nela, seja a andorinha, a
casa de vidro ou a cdmera lUcida, tudo procura ser objeto/
presenca, que se fazem também palavra/texto que gera e
desdobra as alusdes. Todos os objetos foram inventariados
de lugares de revenda de objetos usados e antigos, onde o

[2] SACCO, Helene. Lugar Nenhum. Texto que faz parte do multiplo,
2011, p.01, e da Instalacdo chamada Lugar Nenhum: marcas par um
ponto principe, 2012.



gesto de inventariar e inventar aproxima essas duas palavras
pela sua raiz etimoldgica. Aquilo que foi enconfrado jamais
deixa de existir: inventdrio, invencdo.

A colecdo de 33 fotografias traz a ideia de cidade em
movimento. Essas imagens surgiram por acompanhar o
deslocamento de algumas casas, outras por doacdo
redlizada por amigos, colegas e alunos, ao saberem da
pesquisa que venho desenvolvendo desde 2007. Os desenhos
s@o realizados com 30 carimbos com figuras de convencdes
de tr@nsito utilizadas em rodovias, uma espécie de alusdo As
formas de leitura, num mundo onde tudo é movente. Nele,
certamente as placas e sinalizacdes predominariam na
paisagem, as autoestradas seriam uma rede de movimento-
fixo, onde o ritmo e rotfinas do mundo se organizariam a partir
do tréfego de veiculos.

A necessidade de didlogo direto com o mundo, na tentativa
de criar raizes através da experiéncia artistica, vem como
uma proposta de desenho da paisagem. O desenho é
dubio: drvore com os galhos ou tronco sé com a raiz. Mover-
se ou fixar-se? E preciso estar I& para saber. O material de
desenho estd acoplado a valise com livro e cmera lUcida. O
Ponto Principe, uma atualizacdo do ponto 0 da perspectiva
renascentista, se insere como o lugar de ver ou de viver a
experiéncia de criacdo de uma nova imagem-paisagem.
O ponto 0 numa perspectiva invertida é o lugar do sujeito,
o lugar onde tudo principia. Trata-se de um objeto-lugar
que pertence a um sujeito que vigja pelo mundo do Lugar
Nenhum, ele cria pontos de experiéncia através do desenho,
o gue considero exercicio de certa lentiddo, qualidade cada
vez mais necessAria ao mundo.
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23 notas para um museu infra-ordindrio
Mariana Silva da Silva

As notas em itdlico constituem-se de citacdes traduzidas pela autora
do livro L'infra-ordinaire (Paris: Editions Seuil, 1989, pp. 9-13) de Georges
Perec (1932-1986). As outras notas aludem & instalacdo Lugar Nenhum:
marcas para um ponto principe, 2012, da artista Helene Sacco (1975),
pertencente ao acervo do MARGS e apresentada na mostra Economia
da Montagem, 2012.

w N° 1 - O que realmente

acontece, o que nods

agg @ vivemos, o resto, todo

, 00997~ @ o resto, onde estd ele?
muuﬂ@g N

ey g g o Aquilo que acontece

fodos os dias e volta a

acontecer a cada dia,

o banal, o coftidiano,

o evidente, o comum,

o ordindrio, o infra-

ordindrio, o ruido de

fundo, o habitual, como

dar conta dele, como

Helene Sacco, Lugar Nenhum, 2012.

interrogd-lo, como descrevé-lo?

N° 2 - H&, em primeiro lugar, uma fotografia emoldurada
de uma casa sendo transportada em uma autoestrada por
um veiculo. A casa é de madeira envelhecida, sua pintura
um tanto patinada. NGo vemos janelas, somente uma porta
entfreaberta. Por baixo da casa, podemos ver as rodas do
automodvel que a transporta. Somam-se a esta fotografia
muitas outras (de casas que andam em carros).

N° 3 - Uma maquete de uma casa de vidro bem pequena estd
sobre uma prateleira igualmente de vidro presa & parede.
Dela brotam flechas pretas.

N° 4 - Mais acima d esquerda da casa, na mesma parede, hd
uma fotografia enquadrada e um texto datilografado sobre
fundo cinza, igualmente enquadrado. Ambas as molduras
sdo: A) retas; B) de madeira clara; C) acompanhadas de vidro
reflexivo convencional. Se o olhar for levemente inclinado
para baixo avistar-se-& duas figuras pretas carimbadas sob
os distinfos quadros. Se o olhar for levemente inclinado para
cima avistar-se-& uma escultura de porcelana representando
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N &5 - Interrogar

o habitual. Mas,

justamente, estamos

habituados a ele. N&s
ndo o interrogamos,
ele ndo nos interrogaq,
ndo parece ser um
problema, nds vivemos sem pensar, como se ele ndo
fransmitisse nem pergunta, nem resposta, como se ele néo
carregasse henhuma informacgado.
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N° 6 - A fotografia localizada ao fundo da peca é um registro
preto e branco de uma paisagem delimitada por um morro e
um céu nublado. O foco daimagem concentra-se na silhueta
de uma drvore sem folhas. Em primeiro plano, localiza-se uma
casa simples e um poste de madeira.

N° 7 - Ndo se frata nem mesmo de condicionamento, é a
anestesia. Dormimos nossa vida em um sono sem sonhos. Mas
onde estd a nossa vidag Onde estd nosso corpo? Onde estd
0 NOSSO espaco?

N° 8 — De longe, as flechas assemelham-se a moscas ou outros
fipos de insetos.

N° 9 — O centro de interesse da sala parece ser um estreito
tapete estendido no chdo, em diagonal, cuja existéncia
somente ¢ justificada pela maleta de couro que recebe em
sua superficie. A antiga mala ndo é pequena nem grande
e permanece aberta mostrando seu conteudo, destacando-
se: um conjunto grande de carimbos € um passarinho de
porcelana azul.

N° 10 - Como falar destas “coisas comuns”, como controld-
las melhor, como segui-las, arrancd-las da escdria em que
permanecem atoladas, como dar-lhes um sentido, uma
linguagem: que falem, finalmente, do que sdo, do que
SOMos.



N° 11 - Talvez se trate de fundar nossa prépria antropologia:
aquela que falard de nds, que ird procurar em nds o que
hd tanto tempo pilhamos dos outros. NGo o exdtico, mas o
enddtico.

N° 12 — A propdsito do pdssaro azul. Estd de perfil & maneira
egipcia. Do ponto de vista em que foi moldado, possui
unicamente uma asa. Sua posicdo & deitada como um peso
de papel. Abaixo dele, um mapa. “O céu”.

N° 13 - O que se deve interrogar sGo os ftijolos, o vidro, o
concreto, nossas maneiras & mesa, nossos utensilios, nossas
ferramentas, nossos usos do tempo, nossos ritmos. Interrogar
0 que parece nunca deixar de nos surpreender. Nos vivemos,
€ claro, respiramos, € claro, nds caminhamos, nds abrimos
portas, descemos escadas, senfamos em uma mesa para
comer, deitamos em uma cama para dormir. Como¢ Onde?
Quando? Por qué?

N° 14 — A asa do pdssaro ainda encosta levemente em uma
folha de papel do tipo oficio, tamanho A4 em que é impressa
uma extensa lista de convencdes grdficas. Para cada
item da lista, um desenho. Alfdndega, altura sobre o nivel
do mar, barca, bomba de gasolina, caminho, campo de
aviacdo, cruzamento
sem barreira. Subitem -
estradas estaduais: Terra
natural, pavimentadas,
estrada federal, estrada
de ferro, fonte térmica,
hospedagem eventual,
hospital, hotel, lugar
histérico, montanhas ou
serras, oficina mecdanica,
passagem dificil,
ponto de refeicdes,
quilometragem parcial,
quilometragem total,
ruinas, vdau, vista
panordmica.

N° 15 - Diante da
maleta estd armado
Helene Sacco, Lugar Nenhum, 2012. um complexo objeto
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uma base fipo tripé. Trata-se de uma cdmera IUcida,
utensilio 6ptico usado para ajudar artistas a desenhar. Ela
permite executar uma sobreposicdo dptica do assunto visto
sobre a superficie na qual o artista desenha. O artista vé
simultfaneamente a cena e o plano do desenho. O desenho
da silhueta de uma drvore sem folhas ocupa a face da pilha
de papéis sustentada pela prancheta do aparato.

N° 16 — William Hyde Wollaston patenteou a cdmera IUcida
em 1807.

N° 17 — Descreva sua rua. Descreva para um outro. Compare.
Faca um inventdrio de seus bolsos, sua bolsa. Pergunte-se
sobre a procedéncia, o uso e o destino de cada objeto que
vOCé carrega.

N° 18 — O conjunto de carimbos é espalhado e amontoado.
Devem ser mais do que vinte carimbos encostados uns aos
outros. Os instrumentos que servem para marcar papéis de
uso oficial ou particular possuem uma haste cuja ponta é
arredondada e a extremidade oposta chata e retilinea. Alguns
cabos de madeira saem das divisérias internas da maleta.
Suas pequenas bases emborrachadas estdo enegrecidas
pela tinta seca e em cada uma delas estd gravada uma seta
horizontal. A disposicdo dos carimbos dispara as setas em
sentidos opostos.

N° 19 — Questione suas colheres de cha.
N° 20 — O que existe sob o seu papel de parede?

N° 21 — Quantos gestos sGo necessdrios para compor um
numero de telefone? Por qué?

N° 22 - Somada ds fotografias de casas que andam em carros,
a inscricdo carimbada na parede branca & direita de quem
entra diz: "Lugar Inventado”.

N° 23 — Importa-me pouco que essas questdes sejam aqui,
fragmentdrias, apenas indicativas de um método, mais de
um projeto. E muito importante para mim que parecam triviais
e futeis: é precisamente o que as torna tdo, se ndo mais,
essenciais do que tantas oufras por meio das quais, em vao,
tentamos capturar a nossa verdade.



Vamos falar sobre arte?
Carmen LUcia Capra

As vezes, por forca das adversidades do cofidiano, somos
levados a nos queixar sobre o pouco espaco destinado as
artes na vida, na midia, na escola. As estatisticas mostram em
nUumeros o pequeno gasto das familias brasileiras com cultura.
[1] A midia, apesar de seus vdrios veiculos, como televisdo,
jornal, revista e principalmente internet, tem priorizado mais a
divulgacdo de eventos artisticos e culturais do que o jornalismo
cultural. O espaco escolar, um lugar de conhecimento — e
também de conhecimento em arte — muitas vezes promove
uma arte descontextualizada em relacdo aos estudantes e
as necessidades culturais da nossa época. Partindo desse
ponto de vista, um tanto amargo, prosseguirei este ensaio
falando sobre lugar, interesse e oportunidade em relacdo ao
conhecimento artistico.

O Lugar

O museu é o espaco
mais frequentemente
indicado como o lugar
da arte. Mesmo que
enfendamos que a

producdo artistica
tenha se afastado do
fradicional espaco

expositivo  do  museu,
tomando forma e
ocorréncia muito
diversas, é a ideia de
museu que geralmente
as pessoas que ndo sdo
da drea recorrem ao
Alexandre Arioli, Sem titulo, 1985. se referrem ao lugar
(fisico) da arte. Assim, se
as pessoas reconhecem

[1] A despesa média mensal familiar com recreacdo e cultura é de R$
52,26, segundo a Ultima Pesquisa de Orcamentos Familiares realizada
pelo IBGE. Disponivel em <http://www.ibge.gov.br/estadosat/temas.php
gsigla=rs&tema=pofdespesasrendimentos>. Acesso em 15 nov. 2012.



no museu um espaco de arte, este, além de conservar,
preservar, estudar, colecionar, exibir a arte, deve trabalhar
para que o publico acesse o que Ia se encontra e redliza. Por
este aspecto, entende-se que a democratizacdo do acesso d
arte pelo publico faz com que a dimensdo educativa ganhe
relev@ncia e deva ser agregada ao conjunto de funcdes do
museu.

Grande parte dos museus da atualidade mantém um setor
educativo que atua na producdo de materiais e estratégias
de mediacdo para promover e aprofundar a relacdo entre
0 publico e a arte. No contexto local [2] pode-se dizer que
as instituicdes culturais tém se empenhado em atrair tfodo o
fipo de visitante: estudantes de todas as idades, professores,
grupos de trabalhadores, familias, idosos, turistas, portadores
de necessidades especiais, visitantes ocasionais, além de
manter um publico que j& é frequente. Assim, para promover
educacdo, cada qual em sua medida investe em uma
variedade de acdes como: formacdo de mediadores,
encontros com artistas e curadores, disponibilizacdo de
materiais pedagdgicos, realizacdo de cursos para professores
e oficinas arfisticas.

O Interesse

Recentemente, a
Universidade  Estadual
do Rio Grande do Sul,
através do colegiado
de professores da
Graduacdo em Artes
Visuais: Licenciatura,
e o0 Museu de Arte
do Rio Grande do Sul
uniram fOT(;OS em prol Diana Domingues, Universusmulti, 1984.
da acdo educativa

[2] Refiro-me & cidade de Porto Alegre, considerando informacdes for-
necidas pelos convidados dos Didlogos sobre museu, arte e educacdo,
evento ocorrido em14 de setembro de 2012 por ocasido do lancamento
do convénio entre Uergs e MARGS: Camila Monteiro Schenkel (Projeto
Educativo Fundagdo Iberé Camargo); Igor Simdes (Artes Visuais — Uergs);
Maria Helena Gaidzinski (Acdo Educativa Santander Cultural); Paola
Zordan (Faculdade de Educacdo — UFRGS) e Vera Lucia Machado da
Rosa (NUcleo Educativo MARGS).



do museu. No més de setembro, iniciamos o Curso de
Formacdo de Professores, a primeira producdo da parceria
interinstitucional, que finha como meta principal (mas ndo
exclusiva) desenvolver, com professores da rede publica,
estudos acerca do ensino contempordneo de artes visuais
em relacdo das exposicdes vigentes no museu, além de
realizar prdticas artisticas e criar, coletivamente, propostas
pedagdgicas que pudessem encorajar novas aulas de Arte
nas escolas.

No primeiro dia de curso tivemos o auditdério cheio, o
que nos fez perceber que finhamos “ouvintes” atentos
aos instrumentos disponiveis de divulgacdo. Mas, além
da presenca significativa, merece atencdo especial o
fato de existir uma rica variedade de interesses naquele
grupo, formado de: artistas, estudantes de artes visuais em
licenciatura e bacharelado, professores de Arte j& atuantes
e recém-formados, mediadores de museus diversos (de
arte, de histéria, de futebol), integrantes de organizacdes
culturais, estudantes e formados em museologia, arquitetura,
histéria, sociologia, psicologia, pedagogia, cinema, lefras e
apreciadores das artes.

O grupo se constitui de pessoas especialmente interessadas
em arte, que & estdo para trocar conhecimentos, expressar
duvidas e elaborar respostas as suas inquietacdes. Procuram
uma interlocucdo entre suas dreas de origem e a arte ou um
espaco de expansdo das diversas praticas como estudantes,
arfistas e professores.

Essa vontade — que é vontade de arte, em sentido amplo -
sé pode se manifestar se a abordagem adotada pela acdo
educativa for a do didlogo, em que cada um parte de um
diferente ponto (quanto & sua formacdo, por exemplo)
para trilhar o caminho de uma mediacdo que contemple a
manifestacdo aberta e a escuta dos saberes, das hipdteses,
dos anseios. No interior de uma prdtica educativa baseada
na compreensdo compartihada é que poderdo surgir
possibilidades de geracdo de sentido de sujeitos ativos no
didlogo sobre e com a arte.

Nesta perspectiva, muito pela caracteristica do grupo que se
constituiu, temos percebido que o frabalho a ser desenvolvido
em um museu ndo é o da reafiimacdo do mais elevado
saber sobre a arte, mas um trabalho que tenha como ponto



de partida a necessidade expressa pelo grupo, permitindo o
frénsito de conhecimentos que partem das pessoas, foquem
na arte e voltem para elas, modificados.

Isso nada significaria se ndo existissem pessoas inferessadas
em falar sobre arte. E elas existem, atuam nos mais variados
segmentos e anseiam por oportunidades ndo somente para
se manifestarem e expressarem suas ideias sobre a arte, mas,
sobretudo, para aprender através do didlogo.

A Oportunidade

Existindo o lugar e o interesse, resta pensar sobre a
oportunidade. Cursos, palestras, coldéquios, visitas mediadas,
oficinas: toda oferta que se puder fazer ao publico € um modo
potente de oportunizar a aproximacdo desejada com a arte.
Mas ndo parecem bastar os encontros, € preciso garantir
0 espaco para a manifestacdo de pensamentos. E preciso
ndo somente ouvir e ndo simplesmente ser ouvido, mas
sobretudo dialogar para que aquele lugar e obras passem a
ser frequentados, habitados, vividos.

Fernando Herndndez
[3] ., fratando sobre
as relacdes de poder
que constituem a
educacdo em museus,

especialmente na
pratica da mediacdo,
propoe que se

instaure um  estado
de possibilidade e de
encontro com a arte em
vez da fransmissdo de
informacodes sobre ela.
Entende que a tarefa Isaura Pena, Sem titulo, 1986.
em que devemos Nos

[3] Levo em consideracdo sua fala 13 dezembro de 2011, na conferén-
cia internacional “Em nome das artes ou em nome dos publicos2”, pro-
movida pelo Servico Educativo da Fundacdo Caixa Geral de Depdsitos
— Culturgest e o Programa Gulbenkian Educacdo para a Cultura (Lisboa),
transmitida online na Faculdade de Educacgdo da UFRGS, em parceria
com o Grupo de Pesquisa em Educacdo e Arte (GEARTE).



empenhar é a de proporcionar encontros entre publico e arte
que ndo sejam pautados por uma postura defensiva, mas que
permitam circunstancias, campos de oportunidade e criacdo
de percursos individuais de interpretacdo incentivados pela
mediacdo. Sendo o proéprio aprender uma conversagdo
cultural, revela-se a necessidade de que os didlogos sobre
a arte ndo acontecam no dmbito da comunicacdo, mas de
uma conjunta andlise.

Concluindo este ensaio, em que se pretendeu pensar
sobre a presenca da arte na vida pelo viés da acdo
educativa do museu, percebem-se as muitas possibilidades
— e responsabilidades — de constituicdo do museu como o
lugar que torna a arte viva porque nele se acolhe o publico
intferessado em arte e onde se oportunize a construcdo
de significados sobretudo através de interpretacdes e
indagacoes.
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