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Apresentacao

JORNADA ABCA:
UM EXERCICIO DE ESCUTA
E CONSTRUCAO CRITICA

Alessandra Simoes Paiva,
presidente da ABCA, gestdo 2025-2027

A imagem de capa desta publicacao — a fachada do Arsenale, pavi-
lhao de entrada da Bienal de Veneza, inteiramente pintada em 2024
pelo coletivo indigena Mahku, do Acre — oferece uma poderosa me-
tafora para pensar o lugar das artes e de suas institucionalidades
no Brasil contemporaneo. Enquanto o pais se apresenta no princi-
pal evento internacional das artes visuais por meio de um gesto de
presenca ancestral, que afirma outras epistemes e modos de existir
no mundo, aqui dentro seguimos confrontados com a fragilidade e a
descontinuidade de nossas proprias instituicées culturais. Esse con-
traste — entre a poténcia simbolica de uma ocupacao que ressignifica
0 espaco de um dos maiores simbolos da arte ocidental e a precarie-
dade cotidiana das estruturas que sustentam o campo artistico bra-
sileiro — evidencia o quanto ainda precisamos repensar as bases que
legitimam, abrigam e mantém a arte no pais.

Foi nesse horizonte de tensdes e possibilidades que a Associacao
Brasileira de Criticos de Arte (ABCA) realizou, nos dias 10 e 11 de se-
tembro de 2025, em Sao Paulo, a Jornada ABCA, congresso anual
da entidade, cujo tema foi Interseccdes Criticas: ameacas, memo-
rias e reinvencdes nas artes e seus espacos. O congresso propos
um debate critico sobre os diferentes modos de existéncia dos es-
pacos e instituicdes de arte no Brasil contemporaneo — em meio
as tensoes entre precarizacao, apagamento de acervos, negligén-
cia publica, por um lado; e praticas de resisténcia, reinvencao e
cuidado coletivo, por outro.



A proposta foi que as tematicas do evento girassem em torno
das estratégias adotadas por museus, centros culturais, espa-
cos independentes, colecdes publicas, acervos privados e ar-
quivos para enfrentar, simultaneamente, ameacas estruturais
e desafios cotidianos. Ao mesmo tempo, o evento também
procurou refletir sobre como estes espacos tém produzido res-
postas singulares que preservam e atualizam a funcao publica
e simbolica da arte.

Aléem de mesas redondas, organizadas pela associada Sylvia
Werneck, e Grupos de Trabalho interno, o congresso reuniu
comunicacdes que procuraram transitar entre as seguintes te-
maticas: casos de fechamento, descontinuidade ou precariza-
cao institucional; politicas publicas de cultura (ou sua auséncia)
nas esferas federal, estadual e municipal; o papel da iniciativa
privada na manutencao da memoria cultural; praticas de resis-
téncia, rearticulacao comunitaria e reinvencao institucional; ex-
periéncias de gestao critica, financiamento alternativo e cons-
trucao de autonomia; e desafios contemporaneos da critica e
da curadoria diante dessas transformacoes.

Os textos aqui publicados, como resultado das comunicacoes,
mostram o quanto a critica de arte, em suas multiplas formas
de atuacao, permanece como um campo vital de pensamento
e de mediacao cultural. As contribuicoes reunidas nesta Jor-
nada revelam nao apenas diagnosticos sobre as crises e 0s
impasses que atravessam o sistema das artes no Brasil, mas
apontam para praticas e modos de fazer que reimaginam suas
possibilidades de existéncia. Assim, a Jornada ABCA 2025 rea-
firma a importancia da critica como exercicio de escuta, analise
€ proposicao.
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RESUMO

A residéncia artistica consiste em um modo
contemporaneo de fomento a profissionaliza-
cao e a formacao de artistas visuais em todo
o mundo. Este artigo trata de um recorte da
pesquisa em desenvolvimento no mestrado
em Artes Visuais (PPGAV UFPB/UFPE) acerca
da residéncia artistica e visa investigar a atua-
cao da residéncia artistica Arapuca Arte e Cul-
tura no estado da Paraiba, Brasil. A residéncia
e fruto da obra do artista e curador francés
Serge Huot (1964, St Vallier, Franca), radicado
no Brasil, com enfoque na indissociacao entre
ser humano e natureza, pensada a partir da in-
tegracao de artistas e curadores em territorio
afastado de outras iniciativas de arte contem-
poranea no Estado. Nesse sentido, trabalha-
mos com a abordagem da pesquisa qualitati-
va, por meio da revisao bibliografica, com base
nos estudos de Moraes (2009), Rupp (2017) e
Oliveira (2020) sobre residéncias artisticas, de
modo a elaborar algumas ideias acerca do tra-
balho que vem sendo desenvolvido em Ara-
puca. A pesquisa estabeleceu dialogos com
os estudos ja publicados, reiterando as nocoes
de espaco, tempo e deslocamento, de maneira
interligada a realidade da Residéncia Artistica
Arapuca Arte e Cultura enquanto pratica de re-
sisténcia no Estado da Paraiba.

PALAVRAS-CHAVE:

Artes Visuais; Residéncia Artistica; Arapuca
Arte Residéncia; Arapuca Arte e Cultura; Cen-
tro de Cultura e Arte Arapuca.

ABSTRACT

The artist residency program is a contempo-
rary way of fostering the professionalization
and training of visual artists worldwide. This
article discusses a portion of the research cur-
rently underway in the Master's program in
Visual Arts (PPGAV UFPB/UFPE) on the artist
residency program and aims to investigate the
performance of the Arapuca Arte e Cultura
artist residency program in the state of Parai-
ba, Brazil. The residency program is the result
of the work of French artist and curator Serge
Huot (1964, St Vallier, France), based in Bra-
zil. It focuses on the inseparability of human
beings and nature, conceived through the in-
tegration of artists and curators in a territory
remote from other contemporary art initiatives
in the state. In this sense, we use a qualitative
research approach, through a literature review,
based on the studies of Moraes (2009), Rupp
(2017), and Oliveira (2020) on artist residencies,
in order to develop some insights into the work
being developed at Arapuca. The research es-
tablished dialogues with previously published
studies, reiterating the notions of space, time
and displacement, in a way interconnected
with the reality of the Arapuca Art and Culture
Artistic Residency as a practice of resistance
in the State of Paraiba.

KEYWORDS

Visual Arts; Artistic Residency; Arapuca Art
Residency; Arapuca Art and Culture; Arapuca
Culture and Art Center.
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Na brisa do mar, o sol esquenta: Arapuca

Esta investigacao se propde a estudar o fendmeno da residéncia artistica e sua in-
fluéncia na formacao artistica e curatorial no contexto do Estado da Paraiba, ou seja,
fora do eixo Rio-Sao Paulo. Para consolidar essa investigacao € necessario pensar os
processos, os referenciais e metodologias, considerando a diversidade de tipologias
das residéncias no pais.

Além de serem espacos especificos de producao/criacao artistica, as residéncias tam-
bém sao fundamentalmente espacos para a formacao e insercao de artistas e curado-
res no sistema da arte, pois, os dialogos e vivéncias estabelecidas a partir das trocas
de experiéncias e a formacao a partir das experimentacdes empiricas demonstram a
complexidade e a multiplicidade das relacdes estabelecidas.

Os programas de residéncias proporcionam aos artistas explorarem espacos novos
que provocam estranhamentos devido ao ambiente fisico, as caracteristicas do lu-
gar ou referente aos aspectos culturais e imateriais onde eles estao inseridos. Um
bairro vizinho na mesma cidade, pode ser outra cultura. Existem bairros silenciosos,
onde passam poucos carros e muito menos pessoas nas calcadas. As cortinas das
casas ficam permanentemente fechadas. Os jardins cercados permanecem habita-
dos apenas por insetos e passaros. O musgo toma conta da pedra grés dos cami-
nhos sem circulacao. Outros bairros, sao o oposto, ha um constante frenesi, umir e
vir de sapatos, patas e ténis na cal¢cada gasta. O ruido nunca dorme, e quando cessa
€ alta madrugada. O fluxo do entra e sai do mercadinho, o radio mal sintonizado
como constante trilha sonora e o trailer do cachorro quente na esquina, com seus
vapores, esquentam a atmosfera das lampadas incandescentes penduradas com a
flacao exposta. (Rupp, 2017, p. 25).



Arapuca Arte e Cultura:
a Residéncia Artistica na Paraiba

Para compreendermos os processos desenvolvidos em residéncia de artistas/curado-
res escolhemos destacar o ESPACO, o TEMPO e o DESLOCAMENTO, perspectivas con-
temporaneas no campo da formacao, producao e circulacao da arte contemporanea. A
participacao ativa, a troca de experiéncias, as vivéncias cotidianas coletivas e a apren-
dizagem por meio da imersao nos territérios, tornam a residéncia artistica um elemento
requerido e desejado na formacao dos artistas/curadores.

Por ESPACO compreendemos como algo além da delimitacao fisica ou territorial, mas
o contexto complexo no qual esta inserido o projeto da residéncia e suas caracteristicas
especificas, considerando que o design e a disposicao dos moveis e utensilios da casa
ja estao previamente montados e que serao utilizados pelos residentes temporarios ao
longo da ocupacao. A residéncia artistica € entao o espaco destinado para a vivéncia e
criacao poética de artistas/curadores, um lugar habitado.

Por TEMPO nos referimos as outras temporalidades estabelecidas a partir do momento
no qual artistas/curadores saem dos seus cotidianos habituais e entram em outro tipo
de configuracao, agora coletiva, que exige redimensionar 0s processos e as tarefas, vi-
venciadas comunitariamente, habitos comuns, como cozinhar, limpar a casa, organizar
0s periodos de producao e socializacao, vivenciar o contato com a natureza, e as trocas
nas rodas de conversa e experiéncias coletivas em torno de temas ou situacdes, como
rodas em torno da fogueira.

Por DESLOCAMENTO compreendemos as cartografias estabelecidas desde a saida do
artista/curador do seu espaco cotidiano para a imersao em um espaco novo, no qual o
estranhamento da vida em coletivo, a producao em parceria, a troca de ideias e proce-
dimentos, as conversas no cotidiano sobre coisas banais e sobre arte, auxiliam a repen-
sar 0s processos e as poeticas, colocando em conflito e redimensionando as praticas e
conceitos previamente estabelecidos pelos artistas/curadores,

As Residéncias Artisticas tornam-se entao um dos principais meios de formacao, ao
promoverem nao s6 o processo de criacao individual, mas, tambeém, inserindo o ar-
tista/curador em contextos diversos, nos quais a troca entre os pares se estabelece,
formando redes colaborativas e ampliando o escopo da circulacao dos trabalhos em
diversos circuitos.

A residéncia artistica destaca-se, na atualidade, como uma instituicao de relevante
papel para o apoio, fomento e desenvolvimento das praticas artisticas contempo-
raneas, e pode-se identificar a sua proliferacao, em todas as partes do mundo, a
partir da década de 1990 como um fendmeno a ser estudado sob as diferentes
perspectivas relativas ao processo de producao. Nesse sentido, o panorama atual
das residéncias vem se alterando em uma escala vertiginosa. (Moraes, 2009, p. 2).

Para alem da formacao académica, necessaria e exigida para a insercao dos artistas/
curadores no contexto da arte contemporanea, as residéncias artisticas sao espacos
nos quais € possivel vivenciar conflitos, embates e agenciamentos presentes nas rela-
¢des humanas e sociais das artes visuais, a luz das mentorias € acompanhamentos de
artistas/curadores mais experientes.
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Ao darmos foco na residéncia artistica como objeto desta investigacao, refletimos sobre o
seu papel como protagonista da formagcao em arte contemporanea no Brasil e no mundo
a partir da década de 1990. As praticas e vivéncias estabelecidas em contextos de resi-
déncias tem sido destacadas nos curriculos dos artistas/curadores como experiéncias
fundamentais para sua formacao e atuacao. A diversidade de formatos e possibilidades
das residéncias artisticas tem abrangido as multiplicidades de pautas da arte, abrangendo
desde experiéncias hegemonicas, como também praticas relativas a arte feminista, afro-
brasileira, indigena, DEF e LGBTQIAPN+ no contexto da arte contemporanea.

Metodologicamente nos debrucamos incialmente sobre fontes primarias, partindo das
praticas e vivéncias dos autores como artistas/curadores em residéncia, como tam-
bém na revisao bibliografica, revisitando as pesquisas ja publicadas, aléem de websites
e redes sociais referentes a residéncia pesquisada Arapuca Arte e Cultura ou Arapuca
Residéncia, bem como materiais publicados como textos, folhetos etc. das exposicoes
realizadas (Figuras 01 € 02).

Figura 01 - Imersao do grupo da Residéncia Figura 02 - Imersao do grupo da
Artistica R-Existo da UFPB em Residéncia Artistica R-Existo da UFPB em
Arapuca Arte e Cultura, outubro 2024. Arapuca Arte e Cultura, outubro 2024.
Foto: Lethicia Andrade, 2024. Foto: Lethicia Andrade, 2024.

Considerando que a principal forma de acesso dos artistas/curadores a Arapuca Arte e
Cultura, € por meio da convocatoria publica anual, ou por meio de convites diretos feitos
pelo Curador Serge Huot, nhas convocatorias feitas via Instagram @arapucaarteecultura,
na qual e possivel identificar endereco, a localizacao, e-mail, prazos de inscricao, custos
e documentacao necessaria, bem como acessar informacdes sobre o projeto, os obje-
tivos e a relacao central entre os artistas/curadores e o entorno de Arapuca, alem de
informacoes sobre os projetos ja desenvolvidos e em desenvolvimento.

A praia de Arapuca € um dos lugares de destaque paradisiaco no litoral Sul da Paraiba,
onde os ventos sopram o sagrado da Jurema, lambendo as falésias multicoloridas, que
se desmancham ao sabor das ondas, colorindo as aguas de lemanja, em suas espumas
que ressoam, banhando os pés dos encantados, dos nao humanos, seres iluminados
pelas oracdes dos ancestrais e que recebem os visitantes, artistas, convidados/as/es a
partilhar o calor da brisa que o sol esquenta.

Nesse contexto se institui a Residéncia Artistica Arapuca Arte e Cultura, situada no san-
tuario da Jurema Sagrada, ancorada nas falésias e sustentada pelos espiritos da mata,
ao som do vento e das conversas dos artistas, que se permitem imergir em dialogos en-
tre espécies, transcendendo os processos, para se aproximarem da vida. Entre animais,
vegetais e minerais, entre o ar, o fogo, a terra e a agua, a poética emerge no coletivo.



Figura 03 - Falésias
da praias de Arapuca.
Outubro 2024.

Com um espaco privilegiado, um entorno na-
tural pouco explorado, um tempo suspenso,
distanciado do tempo urbano, geografica-
mente distante dos locais de producao das
grandes cidades, longe do cotidiano dos ar-
tistas/curadores, se alinha com a necessida-
de dos profissionais buscarem formacao ao
experimentar vivéncias diferentes dos seus
contextos habituais, estabelecendo novas
possibilidades de producao, contaminadas
pelas trocas e colaboracdes na residéncia
artistica (Figura 03).

Arapuca Arte e Cultura:
a Residéncia Artistica na Paraiba

Foto: Robson Xavier, 2024.

As residéncias artisticas instigam o artista a perceber aquilo que se camufla na paisa-
gem. As pequenas discrepancias do cenario urbano que desaparecem na multidao
dos frequentadores diarios: como a placa de cabeca para baixo, que muda o sentido
do sinal de transito; a repeticao de um luminoso animado em verde e azul nas far-
macias, uma tampa de bueiro com o desenho estilizado de flores fundidas em ferro;
tigres pendurados em toalhas nas janelas; cadeiras vermelhas em frente ao café fe-
chado, deixadas ao relento. Sao elementos que formam um conjunto visual e que ao
visitante estrangeiro ganham destaque frente ao contexto. (Rupp, 2017, p. 27).

Este artigo se constitui enquanto um recorte da pesquisa para o mestrado em artes
visuais, acerca da Residéncia Artistica Arapuca Arte e Cultura, em processo de de-
senvolvimento por Lucas Alves, no Programa Associado de Pos-Graduacao em Artes
Visuais da Universidade Federal da Paraiba e Universidade Federal de Pernambuco
(PPGAV UFPB/UFPE), sob orientacao do Prof. Dr. Robson Xavier da Costa. Nesse sen-
tido, objetivamos elaborar algumas ideias sobre a Arapuca Arte e Cultura, em relacao
aos estudos e discussoes acerca de Residéncias Artisticas, existentes no ambito da

pesquisa até o momento.
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As residéncias artisticas consistem em um modo de fomento a producao, formacao e
profissionalizacao de artistas no Brasil e no mundo. Numa perspectiva contemporanea,
as residéncias sao espacos de encontro e compartilhamento com a coletividade, onde
os artistas fortalecem a relacao entre arte e vida, ao vivenciar seus processos de cria-
cao conectados a experiéncia de deslocamento e, comumente, de conhecimento de
uma nova cultura. As residéncias artisticas integram o percurso formativo dos artistas
visuais e estabelecem dialogos diretos com o sistema da arte. Moraes (2009) propde a
compreensao da residéncia artistica enquanto “ambiente conformado por atributos que
lhe garantem uma condicao especifica de atuacao: espaco e tempo articulados para
proporcionar condi¢cao de vida, de criacao e de trabalho ao artista” (p. 10).

Em concordancia, Rupp (2017) compreende a residéncia artistica a partir dos conceitos
de espaco, tempo e interlocucao. Segundo a pesquisadora,

As residéncias artisticas diferem entre si por suas apresentacoes, intencoes, estrutu-
ras fisicas, processos seletivos, e tantas outras especificidades, mas alguns aspectos
sao intrinsecos a atividade. Elas acontecem em um tempo especifico, ocupam deter-
minado espaco, proporcionam algum nivel de imersao, possibilitam convivéncia entre
0s pares e convidam os artistas a refletirem sobre suas producdes inseridas em novos
contextos, o que inevitavelmente € gerado por um deslocamento. (Rupp, 2017, p. 224).

A residéncia artistica Arapuca Arte e Cultura tem desenvolvido um trabalho que ultra-
passa uma década de atividades, por meio de iniciativas continuas para o circuito de
arte contemporanea no Estado da Paraiba, com insercdes nacionais e internacionais, o
que nos motivou a investigar a atuacao da residéncia ao enxerga-la enquanto pratica
de resisténcia, rearticulacao comunitaria e reinvencao institucional. Sendo assim, consi-
deramos relevante direcionarmos nossas reflexdes para as nocoes de espaco, tempo e
deslocamento - termos que aparecem enquanto conceitos-chave nos estudos acerca
de residéncias artisticas - de modo correlacionado com a realidade cotidiana da Arapu-
ca Arte e Cultura.

Onde o vento danca: Espaco

Na Paraiba, a residéncia artistica Arapuca Arte e Cultura - também identificada como Ara-
puca Arte Residéncia - tem se constituido um ambiente propulsor de projetos e manifes-
tacoes artisticas, de troca cultural e de atuacao profissional de artistas e curadores em
dialogo com o circuito local de arte contemporanea. Localizada no municipio do Conde,
a cerca de 29 km de Joao Pessoa, a residéncia, fundada em 2007, enquanto extensao da
poética do artista Serge Huot (1964, St. Vallier, Franca), idealizador e gestor do espaco,
recebe projetos de artistas e curadores nacionais e internacionais (Huot, 2023, s.p.).

Na historia da Arapuca Arte Residéncia, projetos independentes e institucionais sao pro-
movidos, sejam eles facilitados por meio de investimento financeiro dos proprios resi-
dentes ou, ainda, de orgaos publicos de incentivo a producao cultural, sobretudo via
editais, afirmando parcerias publico-privadas.

Imersa no litoral Sul do estado da Paraiba, Arapuca Arte e Cultura esta circundada por
reserva de mata atlantica em Area de Protecdo Ambiental (APA), proxima ao oceano,
sobre falésias a 53m do nivel do mar, na praia de Arapuca, uma extensao da praia de
Tambaba (Huot, s.d, p. 1-2). Desde 2014, a residéncia promove, anualmente, um edital
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de chamamento para residentes, cuja selecao ocorre online atraves da analise dos pro-
jetos inscritos. Tal processo seletivo tem estabelecido dinamicas de intercambio cultu-
ral, uma vez que a maioria dos residentes sao artistas estrangeiros ou provenientes de
outras regides do pais. Nesse sentido, a residéncia insere artistas de outras localidades
na realidade artistico-cultural do Estado e promove a troca e o contato com o trabalho
dos artistas e curadores locais. Por outro lado, € importante levar em consideracao que
a participacao dos artistas do circuito paraibano em Arapuca acontece, sobretudo, por
meio de projetos alternativos ao programa de residéncia, caracterizando, assim, oportu-
nidades esporadicas, porém nao menos relevantes.

Na Arapuca Arte e Cultura adentramos um ambiente onde a partilha e a vivéncia em co-
letivo sao constantemente incentivadas. A todo momento, os residentes se mantém pro-
duzindo, refletindo acerca da localidade e suas especificidades culturais e geograficas,
assim como dialogando, cozinhando junto, dividindo tarefas diarias e colaborando com
a feitura da obra de outros residentes. Em Arapuca, a nao-dissociacao entre ser humano
e natureza € um dos temas principais, isto pois, faz parte do cotidiano e dos valores da
residéncia a integracao do humano naquele territorio em especifico. A praia de Tamba-
ba, logo ao lado, € atracao de muitos visitantes por ser conhecida nacionalmente por
sua pratica de naturismo, sendo dividida em duas areas: uma em que as pessoas podem
frequentar com uso de roupas de praia e outra reservada ao nudismo. Por outro lado, em
Arapuca ha pouca presenca de visitantes, turistas ou mesmo moradores, 0 que marca o
local enquanto relacional com outros seres para além do humano, que coabitam o territo-
rio e lidam com uma presenca humana majoritaria de artistas. Segundo Oliveira,

As residéncias vém dotadas de consciéncia sobre a existéncia de um entorno, de
uma vizinhanca, nos ambientes e/ou eventos urbanos ou rurais em que se encon-
tram, atendendo a um publico que habita o espaco, ainda que de forma passageira,
que sao os artistas e agentes do circuito de arte. (Oliveira, 2020, p. 83).

A residéncia, portanto, se expande para além de sua estrutura fisica de hospedagem,
pelo contrario, a cultura do territorio onde se situa e sua comunidade sao, na verdade,
0S principais agentes e interlocutores na dimensao da experiéncia de artistas, curadores
e demais profissionais da arte em residéncia. Ainda que com pouca presenca huma-
na, Arapuca tem sua paisagem formada pela areia da praia, pelo oceano, por longa
extensao de falésias monumentais e pela reserva de mata atlantica, o que passa a se
manifestar de modo objetivo ou nao, consciente ou inconsciente, direto ou indireto, nos
trabalhos dos artistas que por ali passaram. Rolim (2019), mencionou haver um interesse
notavel na poética dos artistas na Paraiba pelas areas que compdem o litoral Sul do
Estado, marcado pela diversidade de praias e paisagens (p. 57-63). Esse territorio, que
abrange a praia de Arapuca, €, ainda, conforme mencionamos, uma cidade-templo da
religiao afro-indigena Jurema Sagrada, lugar onde ocorre as praticas religiosas de jure-
meiras e juremeiros vindos de varias cidades do entorno (Peregrino et al, 2020, p. 100).
Conforme ressalta Moraes,

Ponto importante, na discussao sobre a questao da residéncia, € a relacao de cada
artista com o desconhecido, ao aceitar um convite para viver uma situacao, que
rapidamente pode converter-se em adversidade; nao apenas visitar ou estar, mas
estabelecer vinculos com as pessoas, espacos e lugares, permitir-se relacionar
para produzir a partir desta interacao; € preciso pensar, ainda, que a ansiedade e o
medo, peculiares ao seres humanos e muitas vezes motivadores dessa forma de
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relacao com o mundo sao, neste caso, elementos importantes como parte desse
desafio do estar deslocado e viver junto. Inserido em outro contexto, o artista nao
tem mais o controle absoluto, e se percebe como incapaz de deter isso em suas
maos, lanca-se em uma experiéncia - e nao em uma aventura - que o toma por
inteiro. (Moraes, 2009, p. 31).

O artista Serge Huot, ao firmar a residéncia Arapuca Arte e Cultura no Conde, estabe-
lece uma espécie de nucleo que congrega esses interesses dos artistas pelo litoral sul
da Paraiba. Ele faz do local sua morada e oferece o seu atelié para usufruto de outros
artistas. Integrado as areas comuns da residéncia, o atelié€ € um espaco estruturado com
equipamentos, ferramentas e mobiliario, de modo a facilitar a producao de arte tanto
do artista-gestor quanto dos residentes ao longo da realizacao de seu projeto em Ara-
puca. Alem do atelié, a residéncia disponibiliza cozinha compartilhada, dois dormitorios
suites, uma casa da arvore e outros ambientes de acesso comum, como patio, sala de
refeicoes e estacionamento.

No entorno da residéncia, em Arapuca, praticamente nao ha comércio, o que torna a
experiéncia ainda mais imersiva, uma vez que os artistas tém de lidar apenas com seus
proprios materiais e equipamentos (trazidos na mala), com a experimentacao de ele-
mentos organicos, residuos e objetos encontrados no territorio, ou com propostas des-
materializadas. Esse carater de ambiente afastado, quase isolado, influencia diretamen-
te nos modos de trabalho dos residentes.

E preciso descoisificar as coisas: Tempo

Ainda que contando com espacos de atelié, ao se tratar de uso temporario, a no¢ao de
tempo se transforma completamente para os artistas em residéncia. E comum que ar-
tistas, quando possuem atelié proprio, confiram ao seu dia a dia de trabalho uma logica
temporal que, muitas vezes, se interliga ao periodo processual da obra de arte. Isto €,
a lida com o tempo caminha junto com a producao artistica, acompanhando seu ritmo.
Contudo, quando em residéncia, as ideias sobre o tempo se modificam significativa-
mente, uma vez que cada programa de residéncia delimita um periodo para a experién-
cia (de estadia), muitas vezes, envolvendo a produc¢ao de uma obra (enquanto resultado
final) ou o compartilhamento do andamento da pesquisa artistica (por meio de registros
de processo e documentos diversos) para um publico. Nesse sentido, a exigéncia pela
realizacao de um trabalho final, por exemplo, a ser apresentado como conclusao do
periodo de residéncia, passa a ser um fator decisivo para a experiéncia, pois € natural
que exija ainda mais atencao a certo cronograma predeterminado e o cumprimento de
prazos (Rupp, 2017, p. 246-249).

O tempo merece destaque dentro da concepgao das residéncias artisticas na medi-
da em que se tem um redimensionamento dele, quando colocado a disposicao do
artista e uma nova dimensao deste se apresenta, com a retirada e deslocamento do
artista de seu dia a dia imprimindo outro ritmo e outro olhar ao seu trabalho. Um tem-
po absolutamente diferente, e distinto, do tempo habitual e quotidiano, se configura,
apesar do aparente paradoxo, pois o que ele busca - ou lhe ¢ oferecido - € um tempo
para o trabalho. Nao ha as demandas ou interrupcdes habituais que atuam em uma
vida diaria, ainda que se pense nos meios facilitadores de comunicacao, como telefo-
ne, celular e internet, entretanto, ainda assim ha a distancia, como que a proteger essa
momentanea, porem eficiente condicao de trabalho. (Moraes, 2009, p. 30).
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Portanto, cada residéncia estabelece um periodo de tempo a partir de regras proprias.
O programa da Arapuca Arte Residéncia, promovido por meio de chamamento online
nas redes sociais3, tem estabelecido uma meédia de trinta dias para cada projeto de
residéncia, porém com abertura para variagoes, nao se restringindo ao proposto inicial-
mente. Entre 2024 e 2025, por exemplo, houve projetos que retornaram a residéncia em
temporadas, como a artista francesa Romane Iskaria (1997, radicada em Bruxelas, Bélgi-
ca) e o projeto Masonn (Masonn Project, coletivo formado majoritariamente por artistas
de Guadalupe e Costa do Marfim) que desenvolveram suas pesquisas na residéncia e
retornaram para promover desdobramentos, como as exposicoes ‘Os Encantados: Ter-
ritorio de Quilombos e Terra da Jurema’' (Romane Iskaria, Usina Cultural Energisa, Fev,
2025) e 'Respirando Underwater: Kont from the inside’ (Masonn Project, Estacao Cabo
Branco, Set-Dez, 2025) realizadas em espacos expositivos de Joao Pessoa.

A experiéncia da residéncia artistica pode promover uma afirmacao daquilo que o
artista vinha planejando executar, mas também, pode correr em sentido contrario,
reforcando o abandono de determinadas praticas para repensar outros méetodos de
trabalho. Alguns até em estado de laténcia, do qual so a partir do deslocamento,
seguido de uma imersao de tempo, afinal, emergem. Talvez, se nao fossem ativados
por este estado inédito de provocacao, ficassem submersos no ambiente do atelié
ou escondidos no fundo de uma gaveta. (Rupp, 2017, p.27).

O retorno a residéncia e a producao de exposicoes podem indicar, em algum nivel, a
qualidade do envolvimento do artista com a cultura do territério ou de seu relaciona-
mento com o circuito de arte do lugar. De acordo com Oliveira,

Quando uma acao de residéncia € instaurada, uma zona de contato se forma, mas
ela so alcanca a sua plenitude efetivamente na medida em que artistas individual-
mente e em grupo concordam em se afastar mutuamente da nocao utépica de co-
munidade imaginada, que parece ser conhecida a priori. E importante sair da esfera
de representacao para procurar pertencimento, mesmo que seja por um breve tem-
PO, que € como se configura o tempo imersivo do residente. (Oliveira, 2020, p. 87-88).

Sendo assim, € notavel que a relacao com o tempo sera diferente para cada residente
por tratar de uma perspectiva e de um sentir individuais. Na pesquisa de Oliveira (2020),
todos os residentes (13 participantes), que responderam ao questionario formulado pela
autora, afirmaram que o tempo fornecido para a residéncia “afetou” seu processo de
trabalho, independentemente das diferencas temporais envolvidas entre eles (p. 254-
255). Assim, parece ser inevitavel a associacao da nocao de tempo com a percepcao da
experiéncia, ambos unicos e conectados a pessoa que os elabora.

Em nossas experiéncias em Arapuca, participamos de projetos, enquanto artistas e
curadores, que aconteceram em periodos de trés dias e 10 dias. Neles, ainda que sem
um cronograma preestabelecido, enxergamos que cada estada na residéncia provocou
um sentir e perceber singulares, porem diretamente conectado ao coletivo: respeitando
o ritmo das poeéticas individuais dos artistas, dos dialogos com os trabalhos dos de-
mais participantes, e o surgimento de novos contatos e contaminacdes. Trabalhos de
arte que se desdobraram e cresceram significativamente foram elaborados em poucos
dias e ao longo das atividades diarias da residéncia, durante as conversas com outros
residentes, de maneira quase que espontanea. Por outro lado, a imersao de dez dias,

3 A chamada para residentes € divulgada por meio do perfil de Instagram da residéncia: @arapucaarteecultura.
Disponivel em: https:./www.instagram.com/arapucaartecultura/. Acesso em 17, Out, 2025.
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significativamente mais longa, instaurou um cotidiano proprio de trabalho, um modo de
producao temporaria que envolveu tanto a experiéncia in loco quanto outras demandas
do trabalho de artista, como divulgacao, agendamentos, reunides online, documenta-
cao etc. Esse carater temporario, que age na forma de trabalho do artista em residéncia,
reforca, ao menos num primeiro momento, sua conjuntura de deslocamento.

Ao sabor dos ventos e das ondas: Deslocamentos
Estando localizada em area afastada dos centros urbanos, Arapuca Arte e Cultura re-
quer que mesmo os artistas do circuito de arte local tenham que se deslocar para par-
ticipar da residéncia. Ao mesmo tempo, ela foi criada e € gerida por um estrangeiro, um
francés em terras brasileiras, nordestinas, paraibanas, o que ja aponta, desde o comeco
de sua historia, para uma outra relacao com o territério.

Até o momento, os residentes selecionados pela chamada anual do programa sao de
maioria formada por artistas e curadores estrangeiros ou vindos de outras regides do
Brasil. Contudo, os artistas locais nao deixam de fazer parte dos projetos e eventos
realizados na residéncia. H3, na verdade, uma confluéncia permanente, pois faz parte
da dinamica de recepcao e experiéncia de todos os residentes: visitas a exposicoes
em Joao Pessoa (PB) e Recife (PE), contato com galerias e instituicdes museologicas,
troca com curadores, visita a ateliés e possibilidades de colaboracao com os artistas
que trabalham na Paraiba. De acordo com Marcondes,

As residéncias artisticas propiciam, portanto, em primeiro lugar, o deslocamento
dos artistas que, ao deixarem o seu local habitual de criagao, tém acesso a ou-
tros grupos e individuos, locais e ambientes que lhes permitem a vivéncia de novas
experiéncias e trocas relevantes para o desenvolvimento de seu trabalho artistico.
Deslocamento €, sem duvida, a palavra-chave que se associa ao conceito corrente
de residéncia artistica. Em segundo lugar, o deslocamento dos artistas possibilita a
formacao de redes de contatos com museus, galerias, mercado de arte e profissio-
nais das artes visuais de outros contextos, ampliando a insercao e promovendo o
reconhecimento de artistas no mundo da arte. (Marcondes, 2019, p. 563).

Adentrar um lugar, sobretudo com diferencas bastante demarcadas em relacao
ao local habitual, implica, ainda, que o contato com a dimensao coletiva seja re-
forcada. Isto pois, o artista precisa, ainda mais, do outro para a feitura de seu tra-
balho e pesquisa. Sem que haja contato com o outro, em especial o autéctone,
torna-se ainda mais desafiador estar em imersao e realizar um trabalho que seja
etico e que possa levar em consideracao as caracteristicas politicas, culturais,
geograficas, econdmicas, diminuindo possiveis impactos no territorio acessado.

Pode-se, tambéem, pensar a residéncia artistica, como significativa presenca de uma
nova forma de insercao no circuito artistico. Emergindo em meio aos processos de
rediscussao das relacdes da arte com o mundo e, em meio a uma série de acoes
que visam repensar as formas e espacos da atuacao artistica, este modelo de pra-
tica artistica pode ser identificado como um mecanismo “alternativo” para os ja tra-
dicionais espacos de formacao, criacao, producao, difusao e reflexao, no campo
artistico, ou da cultura visual. A proposito das acoes e estratégias de trabalho, pode
ser enfatizado o aspecto inovador desse mecanismo de trabalho que €, ao mesmo
tempo, forma de pratica artistica contemporanea, e utiliza, ainda, o conceito de ate-
lier ‘como campo expandido”. (Moraes, 2009, p. 19).



Arapuca Arte e Cultura:
a Residéncia Artistica na Paraiba

Muitos dos jovens artistas da Paraiba, com trabalhos de relevancia nacional na atualidade,
passaram pela residéncia em algum momento, artistas como Aurora Caballero, Guto Oca,
Cris Peres, Yasmin Formiga, Flaw Mendes, entre outros, contribuiram para a historia da
Arapuca e aprenderam com a cultura do territorio e suas imagens. As experiéncias des-
ses artistas se fazem presentes nas afetacoes que suas poéticas sentiram e passaram a
integrar camadas de suas obras e pesquisas.

As residéncias artisticas, portanto, atuam na possibilidade de que profissionais da arte
de qualquer lugar do mundo, em viagem, possam contar com um espaco estimulante e
apropriado para o desenvolvimento e realizacao de um projeto ou pesquisa. Na Paraiba,
a Arapuca Arte Residéncia assume essa posicao, em dialogo com o sistema da arte,
nacional e internacional, e com o circuito de arte local, como protagonista no agencia-
mento de jovens artistas e coletivos de artistas, estimulando sua insercao nos circuitos
locais, nacionais e internacionais (Figuras 04 e 05). De acordo com Rupp,

As sutilezas e as relacdes estabelecidas entre o deslocamento do artista de seu
atelié de origem para o novo lugar de trabalho demonstram uma dificuldade de
como cercar esse assunto. A dificuldade de escrever sobre o ambiente criativo e
ainda em formacao no atelié € semelhante a dificuldade encontrada na compreen-
sao dos processos artisticos que ocorrem no ambiente da residéncia e que muitas
vezes nao se materializam em objetos, filmes ou textos. Na maioria dos casos, pa-
rece que eles estao no estado gasoso, na forma de ebulicao de ideias, em que é
possivel até perceber as intencdes do(a) artista, mas sem saber ao certo em como
0s processos irao se solidificar. (Rupp, 2017, p. 27).

Figura o5 - Lucas Alves, La ursa, 2022. Obra

Figura 04 - Lucas Alves durante desenvolvida em Arapuca Arte e Cultura para
realizacao da obra La Ursa, 2022, a exposicao Exercicio Ka'a: exposicao para
Imersao do artista em Arapuca seres nao humanos (Arapuca Arte e Cultura,
Arte e Cultura em 2022. PB, 2022; Paco das Artes, SP, 2023).
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Foto: Paulo Pontes, 2022. Foto: Lucas Alves, 2022.

Assim sendo, € possivel considerarmos que, por meio da Arapuca Arte Residéncia, os trabalhos
dos artistas na Paraiba influenciam e sao influenciados pelos trabalhos de artistas e curadores
residentes, vindos de varias outras regides e paises. Esse contexto potencializa ainda mais as
colaboracdes poeéticas e deslocamentos, elevando o desejo de conhecer a realidade cultural
do Outro e fomentando praticas experimentais contemporaneas em dialogo com a natureza.
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A maré baixa e revela as marcas do tempo:
Consideracoes (In)Conclusivas

Ao longo desta investigacao foi possivel relacionar a atuacao da Arapuca Arte e Cultura -
ou Arapuca Arte Residéncia - com os conceitos-chave Espaco, Tempo e Deslocamento
para a compreensao do impacto da imersao na residéncia artistica para a vida/obra dos
artistas autores, ambos radicados no Estado da Paraiba, Brasil. Os autores vivenciaram
experiéncias diferentes no mesmo ESPACO, nas quais o TEMPO foi singular em cada
uma, definidas pelo afastamento e imersao proporcionados pelos DESLOCAMENTOS.

Analisamos o impacto da Arapuca a partir das experiéncias dos autores como artistas
e curadores em residéncia, a partir de diferentes experiéncias, de 03 a 10 dias de imer-
sa0, nas quais foi possivel: vivenciar o isolamento criativo e a partilha do coletivo no
cotidiano; criar partindo de elementos disponiveis na natureza no entorno da residén-
cia; instaurar criacées conceitualmente em parceria com os encantados, com outros
e para outros seres nao humanos; construir poéticas para além das experiéncias em
atelié, em que seus registros e as proprias vivéncias sao producdes artisticas.

Ao nos debrucarmos sobre as pesquisas de Moraes (2009), Rupp (2017) e Oliveira (2020),
instauramos uma base tedrica para a elaboracao de novas ideias acerca de residéncias
artisticas e suas relacdes com o circuito de arte contemporanea local. Nesse sentido,
identificamos que ha uma dinamica de trocas constantes entre artistas locais e artistas
estrangeiros que ocorre no atual cenario das Artes Visuais na Paraiba, estabelecendo
um contexto dialdégico reforcado pela presenca da Arapuca Arte Residéncia.

As experiéncias vivenciadas como artistas/curadores pelos autores durante as imer-
sdes em Arapuca, Arte e Cultura, foram descritas como fundamentais para repensarem
seus trabalhos, seja na perspectiva da mentoria de jovens artistas dissidentes, seja na
perspectiva da producao poeética, com a incorporacao de elementos relacionados ao
ar, a terra, as cores, a paisagem, aos sons e as conversas em Arapuca. O processo de
imersao desencadeou contaminacdes cruzadas nas producdes dos artistas envolvidos,
favorecendo os processos de criacao e as conceituacoes sobre os trabalhos.

Ao propor um programa de residéncia artistica no qual se confluem artistas/curadores
locais, nacionais e internacionais, Serge Hout configurou a Arapuca Arte e Cultura, fo-
cada na complexidade da arte contemporanea, rompendo fronteiras, criando conexdes
internacionais, extrapolando limites e barreiras territoriais, estabelecendo dialogos entre
espéecies para alem dos humanos, reconhecendo e respeitando os lugares sagrados,
conectada com as questdes ambientais e a preocupacao com a continuidade do plane-
ta, partindo do coracao da Paraiba para o mundo.
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RESUMO:

Este artigo estabelece uma distingao concep-
tual fundamental entre arte publica e arte de
Estado, argumentando que a diferenca crucial
nao reside simplesmente no patrocinio ou na
localizacao, mas na relacao que a obra esta-
belece com o poder, a liberdade e o publico.
A partir do arcabouco ético de Albert Camus e
da teoria da arte publica de Hilde Hein, com-
plementadas pelas criticas espaciais de Ro-
salyn Deutsche e Miwon Kwon, defendemos
que a arte publica genuinamente democrati-
ca opera como um gesto de dissenso, instau-
rando espacos dialogicos de friccao social e
questionamento. Em oposicao, a arte de Es-
tado, exemplificada pelo realismo socialista e
pela estética nazista, caracteriza-se por uma
pedagogia da obediéncia e uma estetizacao
do poder, subordinando a criacao artistica a
imperativos ideoldgicos e convertendo-a em
instrumento de legitimacao. Conclui-se que
examinar essa fronteira € decisivo para com-
preender as politicas da visibilidade e os mo-
dos de subjetivacao implicados na arte que
habita o espaco coletivo.

PALAVRAS-CHAVE:
Arte Publica; Arte de Estado: Albert Camus;
Hilde Hein.
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Apontamentos

Um mesmo conteudo pode ser apreendido de muitas formas, sem necessariamente
haver hierarquia entre eles. Este trabalho parte justamente dessa simultanea humilda-
de epistémica e liberdade didatica para oferecer uma sintética introducao as questoes
tedricas dos estudos de arte publica. Area esta que, paradoxalmente, ao mesmo tempo
que é tao presente, defendida e reivindicada pelos circuitos artisticos, também se mos-
tra teoricamente pouco conhecida entre os pares e agentes de n0ssos campos.

Este texto € fruto da comunicacao “Albert Camus, Hilde Hein e a funcao publica da arte”,
apresentada no Congresso da ABCA, em Sao Paulo, em setembro de 2025. Mais do que
uma extensao técnica daquela fala, ele nasce do desejo de compreender, com mais
calma e rigor, um problema que me acompanha ha algum tempo: 0 modo como a arte
se coloca, ou € colocada, diante da coletividade. O que significa, afinal, dizer que uma
obra € publica? E em que momento a arte, em vez de libertar, passa a servir?

Devo, antemao, assumir que os autores (Camus e Hein) que orientam este trabalho o
fazem pela imperiosa motivacao da repeticao dos caminhos que percorri em minhas
atividades de pesquisa e critica até chegar na compreensao e incompreensdes que
atualmente possuo acerca disto que chamamos de “Arte Publica’. Durante o doutorado,
estudando Albert Camus e sua reflexao sobre o papel do artista diante do totalitarismo?,
encontrei 0 arcabouco tedrico para circuncidar a definicao que aqui eu chamo de arte
de Estado: uma espécie de arte que abdica da liberdade criadora para converter-se em
instrumento de poder, disfarcada de ideal coletivo. Paralelamente, em minha atuacao na
ABCA, nos estudos realizados para confeccao da critica “O Circuito de Arte em boteco
(Salvador, BA): a arte esta onde o artista esta” (Cf. Deus, 2025b), o encontro com Hilde
Hein e sua filosofia da arte publica me ofereceu outra face do problema: uma arte que
se constroi nao como objeto isolado, mas como processo relacional, temporal e situado;
uma arte que, mais do que se exibir, se compromete.

Desse cruzamento, percebi na dualidade “Arte Publica” e “Arte de Estado” o par perfeito
para uma comunicacao pedagogica e didatica. Ambas as formas de arte partem de um
lugar comum, a relacao entre estética (sensibilidade), criacao artistica e esfera coletiva,
mas distanciam-se radicalmente em suas intencdes, execucdes e consequéncias. Nes-
te cenario, reconhece-se que a arte, ao circular no espaco social, pode tanto abrir zonas
de liberdade quanto ser mobilizada como instrumento de poder. Em Camus, a critica a
arte de Estado revela-se como denuncia da subordinacao da criacao a autoridade, uma
recusa ao uso da obra como emblema de legitimidade ou propaganda. Em Hilde Hein,
por outro lado, encontra-se a possibilidade de compreender a arte publica como pratica
dialética que se faz com os publicos e nao apenas diante deles.

2 Parte dos resultados desta investigagao foram recentemente publicados na Coluna da Associacao Nacional
de Pos-Graduacao em Filosofia (ANPOF) por meio do breve ensaio “Os artistas e os fabricantes de arte" lancado em
marco de 2025.
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Para além do dialogo central entre Hilde Hein e Albert Camus, também recorri as consi-
deracdes da historiadora da arte estadunidense Rosalyn Deutsche e da curadora sul-co-
reana Miwon Kwon para aprofundar e complexificar nossas intuicdes e debates acerca
da dimensao espacial e politica da arte publica. Deutsche nos oferece uma leitura radical
ao desnaturalizar o espaco publico, entendendo-o como campo de disputa simbdlica
e de exclusao, o que reforca a arte publica como pratica de dissenso. Kwon, por sua vez,
nos ajuda a compreender a historicidade das praticas de arte publica e suas principais
transformacdes focais, do lugar fisico que o publico passava para lugar simbolico ao qual
o publico se identifica. Juntas, acredito, tais autoras ampliam o arcabouco tedrico deste
trabalho, permitindo uma compreensao mais abrangente de nossos temas centrais.

Neste interim, o percurso do trabalho procurou sustentar essa distincao de modo teori-
co e historico, sem reduzir os conceitos a polaridades rigidas. Ao enfatizar que nem toda
arte financiada pelo Estado ¢ arte de Estado, e que nem toda arte em espaco aberto &
arte publica, intento propor uma leitura sem maniqueismos e moralizacoes taxativas. A
questao central, afinal, nao esta em demarcar fronteiras fixas, mas em compreender as
condicdes sob as quais uma obra se inscreve na esfera publica como espaco de interlo-
cucao critica, ou, ao contrario, se converte em instrumento de legitimacao politica. Nes-
te escopo, objetivo que tal distincao conceitual possa servir de ferramenta tedrica para
que artistas, curadores e pesquisadores possam aprimorar ou ampliar seus critérios de
leitura dos modos pelos quais a arte atua no mundo: seja como gesto de liberdade ou
como prolongamento da autoridade.

A distincao

‘O estadista tambéem é um artista. Para ele, o povo nao € nem mais nem menos do que
a pedra € para o escultor” (Goebbels apud Hein, 1996, p. 3, traducao nossa). A frase, re-
tirada de um romance de Joseph Goebbels, ministro da propaganda do regime nazista,
condensa de maneira eficaz o que se pode chamar de Arte de Estado: uma arte instru-
mentalizada, moldada nao pela liberdade criativa, mas pela vontade de poder de uma
estrutura de governo.

Ainda que nao tenha circundado esse conceito diretamente, o filosofo franco-argelino
Albert Camus pode nos ajudar na construcao de um substrato reflexivo para pensar a
tensao entre a liberdade e o engajamento do artista diante das finalidades externas a pro-
pria criacao. Camus critica veementemente a arte subjugada a objetivos externos, onde o
discurso politico € posto antes mesmo da experiéncia do artista. Em sua visao, neste con-
texto, a obra deixa de ser arte e se transforma em propaganda; seu criador deixa de ser
um artista, tornando-se um mero fabricante de objetos catalogados como arte. Tanto em
seu ensaio O homem revoltado (1951) quanto em seu discurso na Universidade de Uppsala
(1957), Camus identifica ira pensar tal tendéncia por meio da critica ao realismo socialista,
um estilo artistico oficial adotado pela Uniao Soviética e nacdes do Bloco Oriental, que
determinava que as obras de arte deveriam retratar a sociedade de maneira otimizada,
exaltando os ideais socialistas e comunistas (Cf. Frederico, 2025).

Para o filosofo norte-africano, o realismo socialista €, em si mesmo, uma contradicao,
pois nao e verdadeiramente realista, ja que nao busca retratar a realidade como ela ¢,
mas sim como ela deveria ser de acordo com uma ideologia especifica. O artista, nesse
contexto, nao ¢ livre para criar; ele € obrigado a seguir diretrizes partidarias e a glorificar
um futuro idealizado, cenario, limitando a criacao artistica a mera fabricacao sob de-
manda. Segundo Camus, neste contexto, o que possibilitam ao artista "‘nao os sonhos
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dele, mas [obrigatoriamente] a realidade vivida e sofrida por todos" (Camus, 2023, p. 355).
Assim, “0 que obtemos €, inevitavelmente, a arte da propaganda com seus bandidos e
seus mocinhos, uma biblioteca cor-de-rosa, em suma, desligada, tanto quanto a arte
formal, da realidade complexa e viva" (ibidem), assim, a arte perde sua capacidade de
questionar, de refletir e de emocionar, tornando-se mera ferramenta de Estado.

A arte publica, por outro lado, tal como delineada por Hilde Hein, emerge em oposicao
a essa logica. Longe de ser instrumento de dominacao simbalica, ela € situada no en-
contro entre tempo, lugar e significacao. Hein (1996) propde que o conceito moderno
de arte publica € paradoxal, uma vez que rompe com 0s pressupostos do modernismo
estético, centrado na subjetividade do génio individual e ha contemplacao privada. Para
Hein, a arte publica se realiza na esfera publica nao porque esta fisicamente acessivel,
mas porque se insere no debate social, na memoria coletiva e no engajamento simbo-
lico com a comunidades.

Nao é por acaso, portanto, que Hein rejeita a definicao simplista de arte publica como
aquela financiada pelo Estado ou colocada em espacos abertos. Para ela, uma escultu-
ra monumental instalada numa praca central pode ser tudo, menos publica, se estiver
desligada dos afetos, das contradicoes e dos discursos do povo que a circunda. Assim,
0 que vai definir a arte como publica é sua abertura a polis, seu convite ao dissenso, sua
inscricao na pluralidade e sua resisténcia a unificacdo estetica. A arte publica, portanto, &
profundamente politica, nao por reproduzir slogans, mas por ser espaco de friccdo, nao
por ser avessa a qualquer consenso, mas por ser um reflexo social do povo que constitui,
sem exclusdes, o seu publico.

Essa distincao primaria elementar € essencial para que nao se confunda arte publica
com arte de Estado. Enquanto a primeira pode ser fragil, efémera, provisoria e até mes-
mo desconcertante, a segunda € monumental, didatica, edificante e previsivel. A primei-
ra convida ao pensamento; a segunda prescreve a obediéncia: a arte deixa de ser lugar
de conflito para se tornar vitrine de virtudes ideologicas. A estética se torna pedagogica,
no pior sentido: ensina a obedecer, a admirar, a crer. Como observamos mais adiante.

A Arte de Estado

Como foi retromencionado, a arte de Estado € a negacao da liberdade criadora em
subserviéncia a intencoes estéticas de ordem discursiva. Podemos compreender a arte
de Estado como uma variante precisa do que alguns ja designam como art officiel: a
producao artistica que é reconhecida, apoiada e divulgada por um regime politico ou
religioso, ou que responde ao gosto das instituicdes culturais de um Estado. Nesse sen-
tido, a arte de Estado nao surge apenas como coincidéncia entre arte e poder, ela opera
estruturalmente como instrumento de legitimacao: o poder escolhe, subsidia, impde ou
seleciona obras, estilos e artistas que reforcam sua estética e sua ideologia. A producao
artistica neste contexto torna-se, assim, parte da maquina simbodlica do Estado, e nao
o contrario. Sua logica € a da obediéncia travestida de beleza. Em regimes ideologicos
ou totalitarios, esta espécie de arte torna-se instrumento de persuasao simbolica: serve
para legitimar o poder e anestesiar o olhar coletivo. De acordo com Genet-Delacroix
(1986, p. 41, traducdo nossa), esta seria a forma mais estratégica da fabricacao de arte

3 Mais adiante em nosso trabalho essa logica fica mais clara quando observamos a analise historica realizada por
Miwon Kwon em One Place After Another (2002).
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[..] pois toda instituicao & ao mesmo tempo uma rede posicional objetiva e uma in-
terpretacao ideoldgica de seu proprio funcionamento, fundada num codigo juridico
e linguistico que legitima tanto seus agentes quanto a representacao que tém de
sua acao nesse campo.

Essa instrumentalizacao da arte encontra em Camus um critico particularmente sensivel.
Para ele, ao transformar o artista em funcionario, o Estado destroi a Unica condicao que
torna a arte possivel: sua liberdade.Camus entende que a tirania moderna teme a arte por-
que nela reside “[..] uma forca emancipatoria, uma forca misteriosa apenas para aqueles
que nao a reverenciam” (Camus, 2013, p. 352). O artista livre €, para Camus, por definicdo,
um inimigo do poder, ndo porque se oponha a ele diretamente, mas porque o proprio
gesto criativo de uma arte auténtica introduz fissuras a qualquer discurso unificado da
autoridade. A arte de Estado, assim, busca eliminar essas fissuras, substituindo a ambigui-
dade pela certeza, o espanto pela disciplina. Uma “[..] carreira lartistical implicitamente as-
sociada a obediéncia e a submissao prolongada a um ensino de principios e convencoes
que estabelecem a tradicao e a autoridade do oficio artistico." (Genet-Delacroix, 1986, p.
49, traducao nossa). Seu ideal € o da unidade, uma unidade estética que reflete a unidade
politica imposta.

E neste escopo que Camus critica o realismo Socialista. Para ele, no desejo de tornar a
arte acessivel as massas e util a revolucao, o realismo socialista rapidamente se conver-
teu em instrumento de domesticacao simbolica. Assim, “o realismo chamado socialista”,
escreve Camus (2013, p. 347), “tem pouco a ver com a grande arte”, porque “sacrifica a arte
para um fim alheio a arte”. O artista € obrigado a escolher nao o que vé, mas o que o parti-
do deseja que ele veja. A realidade é filtrada pelo ideal do futuro socialista, e a criacao se
converte em reproducao da ideologia.

Em sua analise, Camus mostra que o realismo socialista parte de uma contradicao in-
sustentavel: pretende representar a realidade, mas obriga o artista a retratar nao o que
existe, e sim o que deveria existir. Como ele ironiza, trata-se de “um realismo do que
ainda nao é real” (Ibidem). Essa contradicao produz o que ele chama de “biblioteca cor-
-de-rosa’, um repertorio de historias edificantes, herois exemplares e conflitos resolvi-
dos, uma arte sem dor e, portanto, sem verdade. Neste contexto, a obra de arte perde a
capacidade de revelar o tragico e 0 ambiguo; torna-se catecismo estético?.

Um outro exemplo de Arte de Estado que podemos nos debrucar sao aquelas estrutura-
das durante a Terceira Republica Francesa. Durante tal época, o Conselho Superior das
Belas-Artes, criado em 1875, funcionava como instancia de controle simbolico que “tinha
a funcao de aconselhar o governo em sua politica artistica e intelectual’. (Genet-Delacroix,
1986, p. 41, traducdo nossa). Era ele quem aconselhava o ministro da Instrucao Publica,
distribuia encomendas e definia as politicas artisticas nacionais. Nessa estrutura, entende
Genet-Delacroix, o artista deixava de ser um criador autbnomo para tornar-se agente da
pedagogia estética republicana.

4 A critica camusiana ultrapassa a censura moral e alcanca a dimensao ontoldgica da criagao. Para Camus, a arte
€ essencialmente ambigua: ela "'ndo € nem rejeicao nem aceitacao completa do que existe. E, simultaneamente, rejeicao e
aceitacao’ (Camus, 2013, p. 349). Essa ambiguidade, na visao de Camus, € o que o Estado nao tolera. O poder politico exige
clareza, utilidade, finalidade: exatamente o oposto do que a arte oferece. Assim, a arte de Estado &, em ultima instancia, a
tentativa de eliminar o tragico da experiéncia humana. Ela legisla sobre o sentido; a arte, ao contrario, apenas compreende.
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O Prix de Rome também corroborou a esse sistema, ele nao era apenas “[...] uma honra,
mas também um determinante na carreira artistica: que conferia sucesso imediato no
Salao e incitava a uma producao abundante e assegurada.” (Ibidem, p. 54, traduc&o nos-
sa). Ainda de acordo com Genet-Delacroix, longe de premiar apenas o talento, ele re-
compensava a obediéncia as convencoes estéticas oficiais, moldando artistas segundo
a tradicao académica e afastando a experimentacao. O prémio, como comunica a his-
toriadora francesa, funcionava como mecanismo de domesticacao simbolica: quem o
recebia era, de fato, cooptado pela maquina cultural da Republica. A trajetoria de Puvis
de Chavannes ilustra essa logica. Decorador da Sorbonne, do Panthéon e do Hétel de
Ville, ele se tornou o “pintor-pensador” da Republica: sua arte monumental, moralizante
e serena projetava o ideal de harmonia e grandeza que o Estado desejava ver refletido
em sua imagem publica. (Cf. Ibidem, p. 53, traducdo nossa).

A producao artistica do Terceiro Reich tambéem foi uma forma paradigmatica de arte de
Estado: entre 1933 e 1945, 0 regime alemao aprovou e promoveu uma estética que se
inspirava explicitamente na arte classica grega e romana, porque para Adolf Hitler aque-
la arquitetura e escultura representavam “um ideal racial’ nao contaminado pelas influ-
éncias modernas ou ‘judaicas” (Grosshans, 1983, p. 86-87). Simultaneamente, o regime
instituiu 6rgaos como a Reichskulturkammer para reprimir toda criacao que fosse consi-
derada ‘degenerada’ e alinhar a arte as virtudes raciais, patrioticas e laboriosas do povo
ariano, ao mesmo tempo em que as vanguardas eram vistas como espécie de violéncia
estética (Cf. Dahm, 1986). De igual forma, a pintura e escultura promovidas pelo nazismo
adotaram um estilo realista-romantico, que exaltava o militarismo, a obediéncia, o amor
a patria, o retorno a comunidade rural e a maternidade/casa como dever social. Nesse
sentido, a arte nao apenas tornou-se instrumento de propaganda, mas instrumentalizou
a cultura como uma maquina de legitimacao do poder.

Em oposicao a arte oficial, o regime nazista classificou como arte degenerada toda pro-
ducao que escapava a horma estetica e ideolégica do Estado. Obras expressionistas,
cubistas, surrealistas ou abstratas foram banidas dos museus, destruidas ou exibidas
em mostras publicas com o intuito de humilhar os artistas e instruir o publico sobre
O que deveria ser rejeitado (Adam, 1992). Essa operacao simbodlica, mais do que uma
censura estética, era um projeto de engenharia cultural: eliminar o dissenso sensivel,
purificar a imaginacao coletiva e controlar o olhar. O gesto criativo, quando nao alinhado
a doutrina racial e moral do Reich, era visto como sintoma de decadéncia, loucura ou
traicao nacional.

Camus (2013, p. 348) adverte que, quando a arte se submete a acao revolucionaria ou
patridtica, ela “serve e, servindo, torna-se escrava’. A servidao estética, mesmo que mo-
tivada por ideais de justica, acaba por suprimir a liberdade, e, com ela, a propria justica.
O argumento camusiano € de ordem ética: nao ha emancipacao possivel onde a criacao
€ controlada. Essa submissao do artista ao Estado produz duas mentiras. De um lado, a
‘mentira da arte pela arte”, que ignora a dor do mundo; de outro, a “mentira realista”, que
instrumentaliza o sofrimento para glorificar o futuro (/bidem, p. 349). Essas “duas menti-
ras’ que Camus denuncia se mostram evidentes na estética nazista. De um lado, ha a
mentira da arte pela arte, pois a estética nazista, ao pretender celebrar a “beleza pura’
do corpo ariano e a harmonia classica, reduz a arte a um culto formalista da aparéncia,
um ideal de perfeicao fisica e moral que ignora o sofrimento real, o tragico e o contradi-
torio da existéncia humana. O corpo heroico, musculoso, sem feridas e sem duvida, € a
negacao da vulnerabilidade e da ambiguidade que, para Camus, constituem a verdade
da arte. De outro lado, manifesta-se a mentira realista, porque essa arte se apresenta
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como ‘realista’, mas nao representa o real: ela o substitui por uma idealizacao totalitaria.
O campesino forte, a mae fecunda, o soldado devoto, sao imagens de um mundo que
nao existe, mas que o poder deseja instaurar. O real € manipulado para legitimar o mito
politico do Reich, o mesmo tipo de “realismo do que ainda nao é real’ que Camus ironiza
ao falar do realismo socialista.

Ao silenciar a multiplicidade das formas e impor uma unica estética possivel, o regime
nazista realizou a forma mais acabada daquilo que Camus denunciava: a substituicao da
liberdade criadora pela obediéncia, a supressao da ambiguidade pela certeza e a trans-
formacao da arte em um catecismo da autoridade. Se, como escreve Camus, “o artista li-
vre € aquele que, com grande esforco, cria sua propria ordem” (2013, p. 352), entao o artista
de Estado é aquele que abdica de toda ordem interior em nome de uma ordem exterior.
Sua criacao é disciplinada, previsivel e monumental. A estética se torna a encenacao do
poder. A arte de Estado substitui a tragicidade pela moral, a complexidade pela clareza, o
dialogo pela doutrina. O resultado, nos diz Camus, € uma arte sem mundo, porque incapaz
de questiona-lo.

Arte de Estado: os fabricantes de arte®

Em seu discurso comunicado em 1957 na Universidade de Uppsala, na Suécia, onde
se encontrava pela ocorréncia de sua premiacao ao Nobel de literatura deste mes-
mo ano, Albert Camus, mesmo que em um uso avulso e pontual de seu tema prin-
cipal (o papel do artista na sociedade contemporanea), estabelece em sua fala uma
curiosa distincao entre “artistas" e “fabricantes de arte”. Tal distincao nao € mera-
mente semantica, mas que carrega implicacoes eticas, estéticas e filosoficas dentro
do escopo intelectual do proprio escritor. Ainda que pouco abordada no discurso,
essa contraposicao merece atencao, pois nos ajuda a refletir sobre a tensao entre
autenticidade e instrumentalizacao da arte.

Para Camus, enquanto o “fabricante de arte” produz suas obras essencialmente
pelas demandas externas, sejam elas mercadoldgicas, politicas ou ideoldgicas, o
artista se engaja livremente com a realidade, de forma sagrada e profana, buscan-
do comunicar, pelo instante de sua percepcao, algo que lhe &, simultaneamente,
ineludivel a sua experimentacao pessoal do mundo e comunicavel a todos pela
condicao humana compartilhada. (Deus, 2025a, s.p.).

Nesse regime em que a arte € submetida ao aparato estatal, convem refletir sobre o
papel da distincao entre “artista” e “fabricante de arte”. O artista, em seu gesto criativo
radical, mantém uma relacao de incbmodo, de fissura, com o mundo, com as formas
dadas, com a linguagem instituida. Ja o fabricante de arte entra no circuito como aquele
que, embora dotado de habilidades formais, atua segundo encomendas, padroes e cri-
térios externos a invencao singular: produz arte conforme o que a instituicao, o Estado
ou o0 mercado definem. A logica do fabricante € funcional, previsivel, replicavel. Ele nao
se arrisca a lancar o olhar para o abismo do absurdo ou para a contradicao interna da
existéncia; antes, ele entrega aquilo que a maquina simbdlica requer.

E nessa intersecao, entre o artista que arrisca e o fabricante que executa, que se cris-
taliza a "arte de Estado’. O Estado, seja direto ou por meio de suas agéncias culturais,
prefere o fabricante: aquele que assegura conformidade estética, retorica e ideologica.

5 Esta secao € uma reelaboracao do ensaio “Os artistas e os fabricantes de arte”, de minha autoria, publicado ori-
ginalmente na Coluna ANPOF (Associagao Nacional de Pos-Graduagao em Filosofia), disponivel em: https://www.anpof.
org.br/comunicacoes/coluna-anpof/os-artistas-e-os-fabricantes-de-arte.
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Ele nao quer fissuras, mas continuidade; nao deseja o espanto, mas a ordem; nao busca
a interrogacao, mas a confirmacao. O fabricante de arte responde ao comando “faca
arte .. desde que ela nao incomode”. Assim, o sistema cultural estatal reserva um lugar
privilegiado aos estilos oficiais, aos temas edificantes, aos herois exemplares, aos enre-
dos sem sombra.

Em contrapartida, o artista livre se torna uma incognita para o poder. Ele pode nao levantar
barricadas nem discursar abertamente contra o sistema; seu simples ato criador, a esco-
lha de luz, sombra, siléncio, cor, palavra, ja introduz descontinuidade. Ele nao se alinha
automaticamente a ordem, nao se reduz ao manual de encomenda, e por isso torna-se,
para o Estado, uma ameaca simbolica. E nao se trata apenas de oposicao explicita: trata-
-se de que a arte, quando auténtica, exige liberdade e inscreve interrogacao, o que nao se
coaduna com o projeto de unidade e disciplina que a arte de Estado almeja.

Essa distincao entre artista e fabricante atravessa nao s6 os regimes autoritarios, mas
também as democracias, quando estas funcionam como maquinas de legitimacao
simbolica disfarcadas de pluralismo. Mesmo em contextos onde a liberdade formal se
anuncia, a rede de comissoes, editais, prémios, instituicoes culturais nacionais e mece-
natos tende a levar ao fabricante de arte: aquele que ja sabe “‘como se faz" para agradar
os critérios oficiais. E aqui que a critica de Camus se torna ainda mais atual: a servidao
estética ndo se limita as tiranias visiveis, ela se reproduz quando as instituicdes culturais
fazem da "boa arte” a que se ajusta ao projeto de prestigiar o Estado, de reforcar narrati-
vas hegemonicas, de domesticar o olhar coletivo. O “fabricante de arte” € o colaborador
silencioso dessa domesticacao, enquanto o artista auténtico mantém viva a tensao en-
tre criacao e acontecimento, entre mundo e pergunta.

Dessa forma, a arte de Estado, opera por dois vetores: o primeiro, a distribuicao de poder
simbdlico (quem recebe o prémio, quem expde No museu nacional, quem representa a
cultura “oficial’); o segundo, o controle da gramatica artistica (quais estilos, quais tema-
ticas, quais linguagens sao valorizadas). E, como demonstrado, esse sistema transforma
o artista em funcionario, em executante de padrdes. A liberdade criadora é sacrificada
em nome de um fim alheio a arte: a legitimacao do estado ou da instituicao. A arte de
Estado, tal como examinamos, revela-se como uma engrenagem simbolica que visa
Nnao a emancipacao, mas a legitimacao. Ela privilegia o fabricante de arte, porque este
assegura conformidade, previsibilidade e certeza; enquanto o artista livre permanece
consciente de que a criacao exige ordem interior e audacia dos sentidos. Assim, a partir
da articulacao camusiana de distincao entre o artista e o fabricante de arte, fica claro
que a liberdade criadora nao € um luxo, mas condicao existencial da arte auténtica.

A Arte Publica

Se a arte de Estado € a expressao estética do poder, a arte publica € o esforco de de-
volver a arte ao comum, a pluralidade dos sujeitos, a experiéncia do tempo e a memoria
dos lugares. Enquanto a primeira busca a unidade e a obediéncia, a segunda nasce do
dissenso e da convivéncia. Como observa Hilde Hein (1996, p. 63, traducdo nossa), a arte
publica contemporanea nao é definida nem por seu financiamento nem por sua loca-
lizacao fisica, mas por sua insercao ‘na interseccao entre tempo, lugar e significacao”.
Trata-se, portanto, de uma arte que nao representa o publico, mas que se faz com o
publico; nao impde uma forma, mas instaura um espaco.

Em seu célebre artigo de 1996, “Whats is public art?", Hein critica a concepcao tradicio-
nal de arte publica como mera extensao da escultura monumental, cujo objetivo seria
ornamentar o espaco urbano e, assim, reafirmar os valores institucionais do Estado. Essa
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forma de arte publica (Que poderiamos, na verdade, chamar de arte publica oficial) her-
da, segundo ela, a mesma logica disso que nomeamos como arte de Estado: uma esté-
tica da permanéncia, da autoridade e da contemplacao passiva. Nela, ‘o espectador &
convidado a admirar, mas nao a participar” (Ibidem, p. 65, traducao nossa). A verdadeira
arte publica, nos diz a fildsofa alema, deve ser temporal, dialdgica e situada, capaz de
acolher o conflito e o imprevisivel. Assim, Hein propde uma transicao do objeto para o
evento, do monumento para a experiéncia compartilhada. Essa concepcao aproxima-se
profundamente da ética estética de Camus. Se, para ele, “a arte € uma reconciliacao
entre o individuo e o universal’ (Camus, 1957, p. 350), entao a arte publica € uma for-
ma contemporanea dessa reconciliacao. Ela reconhece a singularidade de cada sujeito,
mas o insere num espaco coletivo comum. Assim como Camus rejeitava tanto a arte da
frivolidade quanto a arte da propaganda, Hein rejeita a arte que serve a ornamentacao
€ a que serve ao poder.

Hein propde a arte como espaco de liberdade compartilhada, onde o sentido nao é
dado, mas construido em relacao. Um caso paradigmatico dessa arte publica, cita Hein,
€ o Tilted Arc (1981), de Richard Serra. Instalada na Federal Plaza, em Nova lorque, a obra
consistia em uma placa de aco curva de mais de trinta metros de comprimento que cor-
tava o espaco de passagem cotidiano. Longe de ser decorativa, a escultura interferia na
experiéncia do lugar, obrigando o transeunte a modificar sua trajetoria e sua percepcao.
Apesar de ter sido concebida para provocar reflexao critica sobre o espaco urbano e as
relacdes institucionais, foi acusada de alienar o publico e privatizar o espaco. Para Hein,
o caso de Tilted Arc revela o “paradoxo da arte publica” (Ibidem, p. 70, traducdo nossa):
aquilo que é verdadeiramente publico pode ser rejeitado pelo préoprio publico, justa-
mente porque o desafia®.

Richard Serra, Tilted Arc, 1981-89, Federal Building Plaza, Nova York, NY, EUA.

6 ApOs intensa polémica, a obra foi removida em 1989, algo que Serra considerou um ato de censura.
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Nesse ponto, o contraste com a arte de Estado e revelador. Enquanto esta busca elimi-
nar o conflito em nome da harmonia, a arte publica o assume como parte constitutiva da
experiéncia estética. Para Hein (Ibidem, p. 67, traducdo nossa), a arte publica “nao visa o
consenso, mas a negociacao de significados” e essa hegociacao €, em ultima instancia,
politica: nao porque a obra defenda uma causa especifica, mas porque cria um espaco
de encontro entre diferencas. E o que Ranciére (2018) chamaria de redistribuicéo do sen-
sivel, isto €, a reconfiguracao do que pode ser visto, dito e sentido em um determinado
contexto social. Para o filosofo francés, a partilha do sensivel € politica, porque implica
na distribuicao desigual de capacidades perceptivas e de acesso aos espacos publi-
cos, e € por meio dela que as relacdes de poder e dominacao sao estabelecidas. Ele
afirma que tal partilha é constituida por duas dimensées: uma dimensao sensivel, que
diz respeito as formas como as percepcoes € as emocodes sao construidas e comparti-
lhadas na sociedade, e uma dimensao politica, que se refere a organizacao e ao acesso
aos espacos publicos. Dessa forma, para Ranciere, a partilha do sensivel € um processo
dinamico e mutavel, que pode ser contestado e transformado por meio de acdes po-
liticas e artisticas que questionem a distribuicao desigual de capacidades perceptivas
€ 0 acesso aos espacos publicos. Assim como a arte publica, ndao se intenta ensinar a
obediéncia, mas a ver de outro modo.

Maya Lin, Vietnam Veterans Memorial, Washington D.C., EUA.

A obra Vietnam Veterans Memorial (1982), de Maya Lin, diz Hein, € um bom exemplo da
transformacao da arte publica em espaco de memoria e escuta. Em vez de um monu-
mento heroico, Lin projetou uma superficie negra e afundada no solo, inscrita com os
nomes de mais de 58 mil mortos. O visitante, ao aproximar-se, vé seu proprio reflexo
misturado aos nomes, experimentando uma forma de presenca e auséncia simultaneas.
Hein (1996, p. 69, traducdo nossa) interpreta essa obra como um gesto de inversao sim-
bolica onde “a gloria da guerra cede lugar ao siléncio dos mortos”. A arte publica, nesse
caso, nao celebra a vitoria, mas reconhece a perda; nao instrui, mas convida ao luto e a
reflexdo. E uma arte que acolhe a vulnerabilidade coletiva: 0 oposto da monumentalida-
de triunfante da arte de Estado.
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The Roof is on Fire (1993-1994). Suzanne Lacy, Annice Jacoby, and Chris Johnson

Outros artistas contemporaneos ampliam esse horizonte participativo. Um exemplo em-
blematico dessa arte publica participativa € The Roof Is On Fire (1993-1994), projeto de
Suzanne Lacy, Annice Jacoby e Chris Johnson. A obra reuniu 220 estudantes do ensino
medio da rede publica de Oakland em conversas espontaneas sobre familia, sexualida-
de, drogas, cultura, educacao e futuro. Sentados em cem carros estacionados sobre o
telhado de uma garagem, os jovens dialogavam enquanto mais de mil moradores da ci-
dade os assistiam do entorno, transformando o espaco urbano em uma arena de escuta
e visibilidade social. O projeto, fruto de dois anos de trabalho dentro do programa The
Oakland Projects, envolveu formacao de professores, desenvolvimento juvenil e edu-
cacao artistica. Lacy e Johnson trabalharam semanalmente com docentes da Oakland
Technical High School na criacao de um curriculo de alfabetizacao midiatica voltado a
identidade e a politica na adolescéncia. Com a colaboracao de educadores e sociolo-
gos como Herb Kohl, Todd Gitlin e Troy Duster, o programa foi expandido para oito es-
colas publicas, envolvendo quarenta alunos em sessdes quinzenais de plangjamento e
treinamento em midia e producao audiovisual.

O evento final foi transmitido pela afiliada local da NBC e recebeu ampla cobertura, in-
clusive pela CNN, revelando o poder da arte publica como instrumento de critica e me-
diacao social. The Roof Is On Fire nao buscava representar a juventude, mas oferecer-lhe
um espaco de fala, uma plataforma simbolica em que o publico nao € espectador, mas
parte constitutiva da obra. Assim, o telhado em chamas de Lacy converteu-se em me-
tafora da urgéncia de ouvir, ver e compreender as vozes que o poder tende a silenciar.
Consagrando-se como arte publica nao apenas por seu escopo tematico, mas pelo en-
gajamento do publico que também faz parte da propria obra. Como nos diz Hein (1996,
p. 3, traducdo nossa) sobre a dimensao participativa da arte publica, nela “o publico ja
nao figura como espectador passivo, mas como participante, ativamente implicado na
constituicao da obra de arte. De fato, a realizacao da obra depende da atribuicao de
sentido por parte do publico, um empreendimento social e politico por natureza.". Hein
vé nessas praticas o surgimento de uma nova ética da arte publica: uma ética da escuta,
da instabilidade e da coautoria. A obra deixa de ser um fim em si mesma para tornar-se
um processo de construcao de sentido partilhado.
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Nao seria improprio diser que, na visao de Hein, a arte publica contemporanea nao per-
tence a ninguém e, por isso mesmo, pertence a todos. Ela € publica nao porque é visivel,
mas porque € compartilhavel; ndo porque esta em um espaco comum, mas porque pro-
duz comunalidade. Essa comunalidade, no entanto, nao € consenso, mas convivéncia:
uma experiéncia que reconhece o outro como parte indispensavel da significacao. Ao
reintroduzir o tempo, o lugar e a relacao no coracao da estética, a arte publica devolve
a arte sua dimensao ética.

A arte publica é, portanto, a antitese da arte de Estado. Onde esta monumentaliza o
poder, aquela materializa a convivéncia; onde uma busca eternizar-se, a outra aceita
desaparecer; onde a primeira fala sozinha, a segunda escuta. Em ambas, esta em jogo
a relacao entre arte e liberdade. Mas apenas a arte publica, em sua fragilidade, efeme-
ridade e abertura, mantém vivo o trabalho criativo: ndo pela singularidade de um génio
isolado, mas na solidariedade de um coletivo reunido.

Arte Publica: o dissenso

Rosalyn Deutsche, em Evictions: Art and Spatial Politics (1996), entende que o espaco
publico nao € uma esfera pré-existente, neutra ou um consenso pacifico, mas sim uma
construcao politica intrinsecamente conflituosa e precaria, perpetuamente moldada por
relacoes de poder e sujeita a disputas. Na secao “Public visions” (p. 290), a autora propode
uma analise dos debates da década de 1980, quando criticos de arte radicais, como
Craig Owens, buscaram desnaturalizar o termo “publico”. Abandonando definicées uni-
versais, eles passaram a adotar o que Deutsche (1996, p. 291, traducdo nossa) descreve
como “analises funcionais que examinam seus usos em circunstancias historicas parti-
culares”. O foco deslocou-se, portanto, do que o publico € para como ele € usado.

Nessa perspectiva, Deutsche e Owens identificaram uma operacao ideologica crucial: a
inversao. Eles argumentaram que, frequentemente, narrativas sobre o “bem publico” ou
a “protecao da cultura” serviam como fachada para interesses privados e excludentes.
Um exemplo flagrante, citado pela autora, € o uso da arte publica como “braco estético
de politicas urbanas opressivas” (Ibidem, p. 290, traducdo propria), onde a retdrica do
beneficio coletivo mascarava processos de gentrificacao e exclusao. Neste contexto,
nos diz Deutsche, a critica partia do principio de que havia um “verdadeiro” interesse
publico que estava sendo sequestrado pela direita e que o papel da esquerda, portan-
to, era expor essa farsa e liberar o espaco publico para seus ‘legitimos proprietarios”.
Todavia, Deutsche também realiza uma autocritica a seu espectro ao conceber que tal
visao da critica de esquerda era reducionista, moralista e dogmatica. Para a historiadora
estadunidense, “a esquerda nao representa simplesmente o verdadeiro significado do
espaco publico” (Ibidem, p. 292, traducao nossa), estando ela, igualmente aos liberais
e conservadores, passivel de cometer tais desvios. Portanto, Deutsche nao so diz que
a esquerda pode fazer um mau uso da arte publica, como ela exige que a esquerda
admita que ja o fez. Para ela, 0 mau uso ocorre precisamente quando se abandona a
postura de critica genealogica e aberta ao conflito e se adota uma postura prescritiva e
dogmatica, que acredita deter a definicao unica e legitima do que € “publico’. Para ela,
a saude democratica da arte publica esta em abracar o agonismo (o debate conflituoso
e irredutivel), e nao em tentar vender uma nova versao, supostamente mais “correta’, de
consenso. Apoiando-se em Nancy Fraser, Deutsche (Ibidem, traducdo nossa) nos convi-
da a perguntar: ‘o que - e a quem - seu uso do termo publico forca na privacidade?” Em
outras palavras, quais vozes, corpos e temas sao silenciados ou relegados ao privado
quando uma visao especifica (mesmo que critica) de publico se impoe?
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Ainda neste escopo, Deutsche propde um dialogo entre duas posicdes antagdnicas na
cena artistica nova-iorquina dos anos 1980. De um lado, esta a concepcao de esfera publi-
ca artistica, defendida pelo historiador Thomas Crow, que enfatiza um modelo de debate
racional e consensual. Do outro, a exposicao “Public Vision" (1982), organizada por artistas
feministas como Cindy Sherman e Barbara Kruger.

A concepcao de “esfera publica artistica” defendida pelo historiador Thomas Crow, e
que Rosalyn Deutsche problematiza, deriva de uma leitura especifica do conceito fi-
losofico de esfera publica, formulado por Jurgen Habermas. Para Crow, a verdadeira
funcao publica da arte nao se realiza simplesmente pela sua localizacao em um parque
ou praca, mas pela sua capacidade de fomentar um espaco discursivo critico e racional.
Nesse modelo, a arte atua como um catalisador que cria uma comunidade de interpre-
tacao, onde espectadores se engajam em um debate sobre significados e valores so-
ciais. Deutsche resume essa posicao ao afirmar que Crow ‘[..] espousa [a esfera publica
artistical como o cumprimento das funcdes publicas da arte" (Ibidem, p. 293, traducéo
nossa), indicando uma visao na qual a arte atinge seu apice de relevancia publica ao
gerar um campo unificado de discurso critico.

O aspecto crucial dessa visao, e que se torna o alvo da critica de Deutsche, € a sua én-
fase no consenso e na racionalidade desinteressada. A esfera publica artistica de Crow
aspira a ser um dominio onde as diferencas podem ser superadas por meio do dialogo
e da critica ilustrada, culminando em uma compreensao coletiva mais elevada. Trata-se
de um modelo que, em ultima analise, busca a unidade. Deutsche (/bidem, traducéo
nossa) contrapde essa ideia ao apresentar sua propria defesa do conflito, argumentan-
do que “definicdes de uma esfera publica politica que rejeitam essas questoes revelam
uma hostilidade para com uma rica vida publica agonistica”.

Em contraste, nos diz Deutsche, a exposicao Public Vision nao buscava criar um consen-
so. Pelo contrario, sua intervencao era desestabilizar os consensos existentes sobre a
visualidade, a autoria e o género. A arte de Sherrie Levine (com suas apropriacdes) ou de
Barbara Kruger (com seus embates verbais-visuais) nao convidava a uma interpretacao
unificada; ela provocava um mal-estar, uma interrogacao radical sobre como as identi-
dades sao construidas e fixadas pelas representacdes dominantes. Esta exposicao nao
colocava arte em lugares acessiveis, mas atacava a propria ideologia da “visao pura’ na
modernidade: a no¢cao de que o espectador € um sujeito universal e desinteressado. As-
sim, a arte de Public Vision era publica nao por seu local, mas por seu questionamento
das estruturas de poder (especialmente de género) embutidas na forma como vemos e
representamos o mundo. Enquanto o modelo de Crow propunha uma esfera publica de
debate sobre a arte, a estratégia das artistas de Public Vision era realizar uma interven-
cao agonistica dentro do campo da representacao publica.

Dessa forma, a concepcao de deutscheana da esfera publica artistica, argumenta que
a funcao democratica da arte nao € unificar, mas dividir, ndo é pacificar, mas politizar,
trazendo a tona as exclusdes e os dissensos que uma visao consensual tende a apagar.
Assim, a funcao da arte publica, portanto, nao € meramente entreter ou pacificar o es-
paco, mas radicaliza-lo, aprofundando seus conflitos constitutivos. O verdadeiro espaco
publico, assim, diz Deutsche (1996, p. 293, traducdo nossa) so se realiza atravées de uma
“rica vida publica agonistica”, da qual a arte critica € parte indispensavel.
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Com isso, Deutsche propde o que poderiamos chamar de uma estética do dissenso: uma
arte que politiza 0 espaco nao por meio de slogans, mas ao revelar o conflito que o cons-
titui. Seu pensamento complementa e aprofunda a definicao de Hilde Hein. Se, para Hein,
a arte publica se situa “na interseccao entre tempo, lugar e significacao” (Hein, 1996, p. 63),
para Deutsche ela se situa na interseccao entre poder, espaco e visibilidade. O “publico’,
portanto, nao € um consenso a ser celebrado, mas uma tensao a ser mantida viva.

Arte Publica: do site-specific ao context-specific

Em uma logica complementar, Miwon Kwon, em One Place After Another (2002), atualiza o
debate ao mostrar que, na virada do século XX para o XXI, a arte publica passou de uma
l6gica site-specific, vinculada a um lugar fisico e estavel, para uma logica context-specific,
voltada para redes sociais, comunidades e temporalidades moveis. O que define a arte
publica contemporanea, segundo Kwon (2002, p. 29), “nao € mais o sitio geografico, mas o
conjunto de relagdes sociais e institucionais que o constituem”. A obra ja nao € um objeto
fixo no espaco, mas uma constelacao de praticas, discursos e interacdes. Como nos ex-
plica a curadora sul-coreana, em analise da historia da arte estadunidense, a evolucao da
arte publica, a partir da década de 1960, pode ser compreendida através da identificacao
de trés modelos ou paradigmas distintos. Esses paradigmas nao sao apenas cronologi-
Cos, mas representam mudancas profundas na compreensao do que € o “publico” na arte
publica, da relacao da obra com seu lugar e de suas ambicoes sociopoliticas.

O primeiro paradigma, Arte em Lugares Publicos (Art-in-Public-Places), dominante do
meados dos anos 1960 até meados dos anos 1970, consistia, essencialmente, na coloca-
cao de esculturas modernistas, geralmente abstratas e de artistas consagrados, como
Alexander Calder, Henry Moore e Isamu Noguchi, em espacos externos de acesso livre.
Neste caso, nos diz Kwon, a relacao da obra de arte com o local era, “na melhor das
hipoteses, incidental’ (Ibidem, p. 63, traduc@o nossa). A escultura era concebida como
uma entidade auténoma, e o lugar funcionava como um pano de fundo ou pedestal.

O objetivo declarado dos programas governamentais que fomentavam essa pratica,
como o Art-in-Architecture Program da GSA, era “promover a edificacao estética do pu-
blico americano e embelezar o ambiente urbano” (Ibidem, p. 64, traducdo nossa). No en-
tanto, essa “arte em lugares publicos” logo comecou a ser criticada por funcionar como
uma extensao do museu, mais preocupada em promover o nome do artista e de seu
patrono do que em estabelecer um engajamento genuino com o publico.

Em reacao as limitacdes do primeiro modelo, que foi pejorativamente apelidado de “plop
art” (algo como “arte jogada" no local), surgiu um segundo paradigma a partir do final
dos anos 1970: a "Arte como Espaco Publico” (Art-as-Public-Spaces). Nele, artistas como
Scott Burton, Siah Armajani e Nancy Holt passaram a criar obras que se assemelhavam
a mobiliarios urbanos ou se integravam a arquitetura e a paisagem. A “especificidade
do lugar” tornou-se um mandato, mas foi interpretada principalmente como integracao
fisica e funcional.

A premissa era que, ao se assemelhar a elementos familiares do ambiente urbano, a
arte se tornaria mais acessivel. Como explica Kwon (2002, p. 66, traducdo nossa), “l..1 o
apelo fisico ou a entrada em uma obra de arte € imaginado como equivalente ao acesso
hermenéutico para o espectador”. Nesse contexto, adotou-se um “ethos funcionalista
que priorizava o valor de uso da arte publica sobre seu valor estético, ou seja, media seu
valor estético em termos de valor de uso” (Ibidem, p. 69, traducdo nossa). Acreditava-se
que “quanto mais uma obra de arte abandonava sua aparéncia distintiva de ‘arte’ para
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assimilar-se perfeitamente ao lugar, [..] mais ela era aclamada como um gesto artistico
progressivo” (Ibidem, p. 71, traducdo nossa). Neste paradigma, a arte publica deveria ser
util, fornecendo bancos, sombra ou abrigo, e essa utilidade era amplamente equiparada
a um beneficio social.

O terceiro paradigma, “Arte no Interesse Publico” (Art-in-the-Public-Interest), que ganhou
forca a partir do final dos anos 1980, representa uma guinada ainda mais decisiva do
fisico para o social. Também conhecido como “hovo género de arte publica’, um termo
cunhado pela artista Suzanne Lacy, este modelo é distinguido por “sublinhar questoes
sociais e o ativismo politico, e/ou por envolver colaboracdes com a comunidade™ (/bi-
dem, p. 61, traducdo nossa). Aqui, o “lugar” deixa de ser principalmente uma entidade
arquiteténica ou fisica para se tornar um contexto social, politico e discursivo. A espe-
cificidade do lugar nao € mais sobre integracao formal, mas sobre um envolvimento

processual com um grupo social especifico.

Diferente dos modelos anteriores, a “arte no interesse publico” sugere “‘um dialogo entre
o artista e seu publico imediato, com a possibilidade de participacao da comunidade,
até mesmo colaboracao, na realizacao da obra de arte" (Kwon, 2002, p. 82, traducéo
nossa). O valor da obra reside, portanto, no processo de interacao e no tratamento de
questodes relevantes para uma comunidade especifica, e nao na producao de um objeto
permanente ou integrado ao ambiente.

Conclusoes, Amarras e Horizontes

Ao percorrer o caminho tedrico que contrapde a arte publica a arte de Estado, fica evi-
dente que a distincao entre ambas €, antes de tudo, politica e ética. Nao se trata de
uma mera classificacao formal ou tematica, mas de um critério que revela os regimes
de sensibilidade e os projetos de mundo em disputa. A arte de Estado, como vimos,
seja no realismo socialista, no classicismo nazista ou no academicismo francés, opera
pela unificacao do sensivel. Ela silencia a ambiguidade, domestica o olhar e transforma
0 espaco coletivo em vitrine de uma narrativa hegemonica. Seu objetivo ultimo nao é a
emancipacao, mas a legitimacao.

Ja a arte publica, na acepcao defendida por Hein, Deutsche e Kwon, € inerentemente
dialogica e conflituosa. Ela nao oferece respostas, mas instaura perguntas; nao celebra
consensos, mas explicita dissensos; ela se constitui como um processo relacional, um
gesto que so se completa na experiéncia do publico. Sua forca nao esta na permanéncia
do monumento, mas na poténcia efémera do encontro.

De igual forma, a distincao camusiana entre o artista e o fabricante de arte ilumina o cer-
ne dessa disputa: de um lado, a liberdade criadora, arriscada e interrogativa; de outro, a
execucao habilidosa, funcional e subserviente. O fabricante é o agente preferencial da
arte de Estado, pois assegura a reproducao de formas e significados previsiveis. O artis-
ta, em sua autonomia inquieta, € por esséncia um corpo estranho nessa engrenagem.

Os horizontes que se abrem a partir desta reflexao sao multiplos. No plano da critica de
arte, esta distincao oferece uma ferramenta analitica poderosa para avaliar projetos si-
te-specific, encomendas publicas e politicas culturais, permitindo discernir se uma obra
fortalece a esfera publica democratica ou se a instrumentaliza. No campo da curadoria
e da producao artistica, o desafio € abandonar a logica do ornamento e do panegirico
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para abracar praticas que sejam verdadeiramente context-specific, colaborativas e aber-
tas ao dissenso. E, por fim, também urge a nos investigar como essa tensao se manifesta
no contexto brasileiro. Como classificar nossos monumentos, nossas intervencoes ur-
banas, nossos editais de cultura? Em que medida nossas politicas publicas fomentam
a arte publica, como espaco de conflito e dialogo, e em que medida reproduzem, ainda
que sutilmente, a logica da arte de Estado?

Conclui-se, portanto, que a fronteira entre arte publica e arte de Estado ndao € um muro,
mas um campo de batalha simbdlica. Reconhecé-la € o primeiro passo para garantir
que a arte, no espaco comum, continue a ser um gesto de liberdade, € nao um prolon-
gamento da autoridade.
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RESUMO

O projeto “Arte no papel: processo de salva-
guarda de obras de arte em papel do acervo
da Pinacoteca Municipal Miguel Dutra de Pira-
cicaba, fomentado pelo PROAC 37/2024 - Sal-
vaguarda de colecdes, desenvolveu-se como
medida salvaguarda de parte do acervo de
papel da Pinacoteca Municipal Miguel Dutra
de Piracicaba, atuando no restauro de 15 obras
de arte em papel que encontravam-se em es-
tado de conservacao ruim devido ao fator do
tempo e acelerado pelo armazenamento inde-
vido durante a transicao de reservas técnicas
em predios distintos. O projeto desdobrou-se
em trés etapas cruciais, sendo: plangjamento
minucioso de todas as etapas e envolvimen-
to de equipes, manipulacao e restauracao das
obras de arte selecionadas com empresas es-
pecializadas e reconhecidas e extroversao ao
corpo de funcionarios e publico em geral com
cursos, vivéncias e divulgacao continua em
midias sociais e imprensa. O desenvolver do
projeto ainda trouxe outros resultados nota-
veis, como a transparéncia de processos e um
corpo profissional inclusivo, sendo composto
quase que integralmente por mulheres, forne-
cendo extroversodes gratuitas e apostando em
recursos de acessibilidade.

PALAVRAS-CHAVE:
salvaguarda; conservacao; restauro
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ApoOs a realizacao do trabalho de transferéncia de todo acervo da Pinacoteca Municipal
Miguel Dutra de Piracicaba para a nova sede que se encontra anexa ao espaco cultural
Engenho Central, a conservadora-restauradora contratada pela empresa de transporte as-
segurado teve a oportunidade de observar a riqueza que o acervo apresenta, assim como
0 estado de conservacao das obras. Sendo especialista em restauro de obras de arte em
suporte de papel, Santos comeca a cunhar o que viria a se tornar o projeto ‘Arte no Papel”.

Flavia Santos no restauro da obra de Mira Schendel - Fotografa: Claudia Melo
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Dados publicados pela imprensa e disponibilizados no site do G1 com as matérias “Gru-
po aponta descaso com acervo da Pinacoteca de Piracicaba em vistoria surpresa; ‘per-
das podem ser irreversiveis', diz especialista’, “Acervo da Pinacoteca de Piracicaba se-
gue em armazem provisorio e classe artistica critica: ‘'descaso™ e “Nova Pinacoteca de
Piracicaba € inaugurada trés anos apos fechamento de prédio original, entenda polé-
micas’, mostram que a transferéncia de prédios da Pinacoteca Municipal de Piracicaba
em 2022, que foi retirada da sede original inaugurada na década de 1960 para integrar
o complexo cultural do Engenho Central da Cidade, gerou um cenario de polémicas e
criticas de cidadaos e especialistas. O acervo foi transferido e abrigado provisoriamente
para sala de ensaio do Teatro Erotides de Campos, que faz parte do complexo do En-
genho Central, sem as devidas especificacdes para embalagem, transporte, armazena-
mento e documentacao, o que acelerou o processo degradacoes dessas obras de arte,
aléem de expd-las a outros tipos de danos fisicos e quimicos.

A partir de reunides com a produtora cultural Barbara Freitas e partindo do desejo de
salvaguardar todo o acervo em questao, as profissionais notaram a oportunidade de
submeter a proposta ao fomento do PROAC 37/2024, voltado justamente a salvaguar-
da de acervos museologicos e afins. Rascunhando ideias e elaborando planejamentos,
tracaram uma linha de trabalho possivel e viavel para a restauracao de até 15 obras
em suporte de papel. Optaram por focar em obras com autorias de artistas de grande
reconhecimento nacional e internacional na histéria da arte contemporanea brasileira,
que invocam a cultura, critica e o imageético de toda a nacao em diferentes momentos
da nossa Historia recente e que estao presentes num acervo rico que foge das mar-
gens dos grandes centros urbanos como Sao Paulo e Rio de Janeiro. Contata-se entao
a empresa Gala Art Installation, que ja € grande referéncia em manuseios e montagens
de exposicoes em grandes instituicoes e que se faz parceira de trabalho em diversos
momentos com as profissionais Flavia Santos e Barbara Freitas. Encontra-se, entao, o fio
condutor para estruturacao final do projeto “Arte no Papel’, formado pela triplice estru-
tura de Producao - Manuseio - Restauro.

O projeto foi muito bem aceito pela direcao da Pinacoteca de Piracicaba, que se mostrou
feliz e empolgada em receber a proposta de salvaguarda. Cabe ressaltar que instituicoes
culturais, entre elas as instituicoes museoldgicas publicas, sobrevivem, em muitos casos,
com equipes reduzidas e orcamentos congelados, carecendo de possibilidades de acdes
que nao aquelas planejadas previamente para periodos de média duracao. Sendo assim,
o fomento fornecido pelo PROAC 37/2024 foi crucial para execucao do projeto “Arte no
papel’ e a salvaguarda desse rico acervo numa ilha cultural no interior paulista.

A Pinacoteca Municipal Miguel Dutra, inaugurada em 1969 em Piracicaba, celebrou 56
anos de histéria em agosto de 2025. O espaco abriga cerca de mil obras de arte em
suportes variados e teve parte do seu acervo comprometida apos transferéncia para
o0 Engenho Cultural, em 2022. As obras de arte em papel representam cerca de 35%
do acervo da instituicao e devido seu suporte feito com fibras de celulose, demandam
atencao especial a sua conservacao visto sua alta vulnerabilidade a variacdes climati-
cas, umidade e acao de fungos e insetos.

Das quinze obras eleitas para participarem do projeto, contemplam os seguintes artis-
tas: Maria Bonomi, Alex Flemming, Alex Cerveny, Fayga Ostrower, Benedito Calixto, Re-
nina Katz, Martins de Porangaba, Mira Schendel, Marcelo Grassman, Geraldo Nogueira
e Hélio Siqueira, cujo nomes e legados permeiam ricamente a historia da arte contem-
poranea brasileira.
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Equipe Gala Art no processo de coleta da obra “Agreste” de Renina Katz - Fotografa: Claudia Melo

Em maio de 2025, foi realizada a coleta das obras selecionadas com manuseio da equi-
pe da Gala Art Installation junto com os laudos técnicos e embalagens com materiais
adequados. As obras foram transportadas até dois ateliers de restauro, sendo 10 delas
no Atelier de Restauro Flavia Santos e duas delas, sendo exclusivamente da artista Ma-
ria Bonomi, ao atelier de restauro das profissionais Priscila Alegre e Margot Crescent.
As obras de Maria Bonomi, por possuirem dimensdes grandes, uma tendo aproxima-
damente 160,0 x 280,0 cm, foram restauradas pelas trés restauradoras participantes,
compartilhando técnicas e trazendo seguranca para os procedimentos que envolvem o
manuseio das obras durante o procedimento de restauro em meio aquoso.

Restauro da obra “"Estudio das cores” de Maria Bonomi - Fotografa: Claudia Melo

E importante ressaltar que todas as obras foram tratadas por profissionais especializa-
das e de acordo com as normas de éetica de conservacao e restauro de obras de arte
definidas pelo Codigo de Etica do International Council of Museums (ICOM), pelas nor-
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mas de ética do American Institute of Conservation (AIC) e, por fim, pelo “Codigo de Eti-
ca: um enfoque preliminar”, in: Boletim da Associacao Brasileira de Conservadores-Res-
tauradores de Bens Culturais - ABRACOR, Ano VIII, N. 1 - Julho/1988, Rio de Janeiro/RJ.

Além das obras que foram restauradas em ateliés particulares, quatro obras de au-
toria de Alex Flemming permaneceram na Pinacoteca de Piracicaba, pois foram res-
tauradas em dois eventos previamente propostos pelo projeto, sendo “Mergulhando
no mundo do restauro” e “Vivéncia em restauro”. O primeiro evento, contou com um
curso introdutorio em conservacao e restauro de obras de arte em suporte de papel,
contando com o restauro de 3 das 4 obras de Alex Flemming selecionadas para o
‘Arte no papel”. O curso foi voltado exclusivamente para profissionais da Pinacoteca
de Piracicaba com o objetivo de aproximar e refinar olhares acerca do acervo ao longo
dos anos. As equipes de instituicoes museoldgicas, sobretudo instituicoes publicas
e descentralizadas, carecem de equipes abastadas e especializadas, sendo comum
encontrar equipes que contenham um ou dois funcionarios responsaveis por todo tra-
balho tecnico nos bastidores. Sendo assim, o curso “Mergulhando no mundo do res-
tauro’, que também contou com uma palestra introdutoria transmitida gratuitamente
por plataforma de midia social do projeto, intenciona na especializacao daqueles que
estao em contato com o acervo da Pinacoteca de Piracicaba diariamente. Ja o evento
“Vivéncia em restauro’, contou com o restauro ao vivo de uma obra de autoria de Alex
Flemming no espaco educativo da Pinacoteca de Piracicaba. Diferente da primeira
extroversao, a “Vivéncia em restauro” foi realizada no sabado dia 09 de agosto
de 2025, voltado ao publico aberto, capturando a atencao de visitantes espontaneos e
sendo transmitido ao vivo por meio da plataforma de midia social do projeto. O obje-
tivo dessa segunda extroversao foi de trazer transparéncia e agucar a curiosidade do
publico em geral ao demonstrar um trabalho técnico e especializado que € realizado
por profissionais que atuam nos bastidores de uma instituicao.

Barbara Freitas e Flavia Santos na acao formativa “Vivéncia em restauro” - Fotografa: Claudia Melo

Outra preocupacao latente no desenvolvimento do “Arte no Papel’, foi a adesao e de-
senvolvimentos de recursos acessiveis. Foi contratada uma empresa especializada em
acessibilidade, Bitu Arte e Educacao, que promoveu textos alternativos para divulgacao
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de conteudo em midias sociais, janela com legenda em libras em videos especificos, a
formulacao de legenda com traducao em braile e em letras em relevo e a fabricacao e
doacao da primeira obra tatil que passara a fazer parte do acervo da Pinacoteca Muni-
cipal Miguel Dutra de Piracicaba. A obra tatil foi produzida a partir da obra “Estudio de
cores” de Maria Bonomi e € acompanhada com base e legenda acessivel. Alem disso, a
equipe do educativo da instituicao recebera um curso gratuito com a equipe de aces-
sibilidade do “Arte no papel” para conseguir explorar todos os recursos que a obra tatil
oferece ao publico.

Por se tratar de um projeto financiado por um fomento direto da Secretaria de Cultura
do Estado de Sao Paulo, o PROAC, entende-se a importancia de informar ao grande pu-
blico sobre todo o processo de trabalho, disseminando o desenvolvimento do projeto
e reforcando a necessidade de projetos similares na salvaguarda e divulgacao de bens
patrimoniais publicos. Para desenvolver e gerenciar os conteudos das redes sociais, a
agéncia de social media, Vénus de Milo, desenvolveu e executou estratégias para apre-
sentar os detalhes dos restauros das obras e das acées formativas no formato de pilulas
de saber. Reforcando, assim, a premissa em manter a transparéncia do uso de verba
publica, de difundir o trabalho técnico e de promover o cuidado coletivo de acervos
através do envolvimento da sociedade. Alem disso, foi contratada a assessoria de im-
prensa especializada em arte e cultura para prover a divulgacao das principais acoes do
projeto: restauro, acoes formativas e de acessibilidade e lancamento do catalogo digital.

O projeto “Arte no papel’ encontra-se proximo a sua conclusao, sendo previsto a de-
volucao das obras restauradas em outubro de 2025 e a publicacao de um catalogo
digital abordando os processos de criacao e desenvolvimento do projeto em dezembro
de 2025. O lancamento de uma publicacao, ainda que virtual, cria uma oportunidade
de compartilhar conhecimento sobre restauros de obras de arte em papel, alem de
estimular a pesquisa nos acervos descentralizados das metropoles e promover a salva-
guarda de acervo das artes visuais brasileiras fora de grandes centros urbanos.
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Casa do Povo e suas
bases socilals:

uma instituicao cultural
in(ter’dependente




RESUMO:

O texto a seguir elege a politica institucional
da Casa do Povo, centro cultural de génese
judaico-progressista situado na regiao central
da cidade de Sao Paulo, para descrevé-la e
analisa-la a luz de sua governanca distribui-
da e de sua viabilizacao financeira pluralizada,
com foco na gestao dos ultimos 12 anos. Ini-
ciada em 2013, ano de intensas agitacoes so-
ciais no pais, sua atual administracao procura
conferir contorno e consequéncia a forgas po-
litico-culturais desafiadoras do status quo, seja
do sistema politico tradicional, seja da acao
cultural convencional. Habitada por movimen-
tos sociais, coletivos artisticos e associacoes
de bairro hoje desbordantes da comunidade
judaica, a instituicao se entende como uma
organizacao interdependente, sustentada por
aliancas construidas criteriosamente no sen-
tido de garantir sua autonomia e atuacao cri-
tico-propositiva. As bases sociais que lhe dao
esteio se implicam na operacao compartilha-
da do equipamento por intermédio de uma
variedade de instancias participativas, da mes-
ma forma que contribuem com o provimento
de parte dos recursos necessarios para o seu
funcionamento. O método de abordagem aqui
adotado combina interlocucdes com atores
locais e bibliografia gerada por eles proprios,
a fim de distinguir as modalidades de envolvi-
mento vigentes, sob a forma de uma tipologia
que agrega mais de uma dezena de categorias.
Conclui-se que a divisao de protagonismos,
ali, se beneficia de um ecossistema capaz de
aliar experimentalismo instituinte, descentra-
lizacao das decisdes, ancoragem territorial,
vocacao autonomista e sistema sociocratico.
Isso permite que a Casa do Povo trabalhe nao
como polo de difusao cultural, mas enquanto
entroncamento de formacodes e agenciamen-
tos emergentes.

PALAVRAS-CHAVE:
Casa do Povo; Gestao compartilhada; Partici-
pacao; Politica institucional; Sociedade civil.
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Aproximacao introdutéria com a Casa

Observar o panorama atual das instituicoes culturais brasileiras pela otica da reinvencao
de suas praticas, em um cenario de ameacas constantes e de diversas ordens, pressu-
poe enfocar, de um lado, seus desenhos de governanca e, de outro, suas estratégias de
viabilizacao financeira. E evidente que as diferentes naturezas e portes das organizacdes
de cultura devem ser levadas em consideracao, o que nao invalida a chance de que
uma logre aprender com a outra, independentemente de suas caracteristicas distintas,
no sentido de se influenciarem e, no limite, se fortalecerem mutuamente.

A descricao e analise ensaiadas, aqui, sobre os “modos de fazer" da Casa do Povo?, no
quesito de sua administracao compartilhada, busca promover algo nessa direcao, por
entender que a experiéncia acumulada por essa instituicao nos ultimos 12 anos, mar-
cados por sucessivas crises no pais, representa um legado para a gestao cultural e traz
contribuicdes para pensa-la em meio ao caos politico promovido, sobretudo, mas nao
somente, por forcas politicas de extrema direita, no Brasil e no mundo. Acreditamos que
a evidenciacao de tecnologias institucionais ousadas, insubmissas ao status quo, possa
auxiliar no incremento da aquinhoada “caixa de ferramentas” de que venham se valer as
organizagoes culturais e seus profissionais, indistintamente.

Para comecar, pontuamos que a Casa do Povo € uma instituicao cultural ativa na cidade
de Sao Paulo. Ao longo de sua existéncia de mais de sete décadas, enraizada no bairro
central do Bom Retiro, a entidade se distingue por combinar, de maneira particular-
mente arguta, as nog¢des correlatas de “cultura’, “politica’, “participacao’, ‘comunidade’
e "'memoria”. Elas lastreiam seus eixos de atuacao no presente, concebidos em conexao
com o judaismo secular-progressista e mediante vinculos com outros agrupamentos
identificados com as esquerdas, no plural. Essa € uma casa habitada por movimentos

sociais, coletivos de artistas e associacoes de bairro (SEROUSSI, 2025).

1 Cf. DRUWE, Ana; SEROUSSI, Benjamin (Org.). Casa do Povo: modos de fazer. Sdo Paulo: Casa do Povo, 2025.
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Na gestao da Casa do Povo em vigor a partir de 2013, ano de intensas agitacoes sociais
no pais, entra em cena uma politica voltada a conferir institucionalidade a demandas
extrainstitucionais e, assim, repropor aspectos da acao cultural - com énfase na distri-
buicao de protagonismos. Trata-se de disposicao para acolher forcas desafiadoras do
sistema politico tradicional e, também, desejantes de outras formas de partilha cultural
e de negociacao com a realidade, a comecar pelo bairro onde sua sede esta localizada.
Sao cruciais para isso as assembleias e coletividades ali vigentes, assim como as comu-
nidades de memoaria que permeiam sua historia. A proposito disso, Laura Viana (2025, p.
284), membro de sua Equipe Técnica, afirma que esse € um lugar “de acolhida silenciosa
de quem trama possibilidades para 0 mundo”.

Na presente intervencao, pretendemos chamar atencao e conferir consequéncia para o
entendimento formulado por seus agentes (Direcoes Artistica e de Operacoes, Equipe
Técnica, Base Associativa e Povo da Casa) de que essa nao ¢, em definitivo, uma insti-
tuicao “independente”, mas sim interdependente, e que, nesse sentido, procura escolher
criteriosamente as suas aliancas; no limite, de que atores (pessoas e organizacoes) de-
pender de fato. As indagacdes de Benjamin Seroussi (2025), seu diretor artistico, enunciam
essa postura em chave programatica: “Que tipo de economia pode funcionar para isso?
De quem devemos depender? Em que formas de governanca devemos nos basear?”,

Em um quadrante historico marcado por instabilidades e tensées constantes, no qual
as instituicoes de cultura se veem expostas a diferentes riscos (por exemplo, de falta de
financiamento, de ataques baseados na moral tradicionalista, de precarizacao de seus
quadros e de negligéncia com acervos), a Casa do Povo opta por uma governangca em
que suas bases sociais participam tanto da gestao do equipamento quanto do provi-
mento parcial dos recursos que a permitem seguir funcionando. Eis um exemplo de
organismo que mobiliza a sociedade civil (além de contar com mecanismos do Estado
e contribuicdes da iniciativa privada) para responder propositivamente a um cenario de
escalada de discursos e politicas obscurantistas.

Um paréntese: falo, nestas linhas, a partir de uma posicao tripartida, enquanto pesqui-
sador da area, integrante da Base Associativa e membro do Conselho Consultivo dessa
instituicao. Isso me faculta um tipo de revezamento propicio a extroversao de caracte-
risticas conceituais e procedimentais de uma atividade institucional a meu ver singular.
E desse posto multifocal que derivo a compreensao de que o jeito de instituir coletiva-
mente da Casa do Povo é essencial para resistir, com engenho e imaginacao, a norma-
lizacao do reacionarismo cultural e politico, na medida em que apresenta alternativas
para a esquerda institucionalizada e sua preocupante perda de capacidade de atuacao
nos territorios vulnerabilizados.

Estamos diante de um “experimento” dedicado a inventar institucionalmente com base
em demandas represadas de setores da sociedade civil orientados por valores pro-
gressistas e agendas igualitarias. E por esse motivo que privilegiamos, neste escrito, o
modo como a Casa do Povo cultiva relacdes estruturantes com as pessoas e grupos
que a frequentam e dao corpo a sua existéncia atual, bem como as estrategias adotadas
para a busca de sua sustentabilidade financeira. A propria formacao da instituicao, em
meados do século XX, e seu funcionamento atual espelham esforcos permanentes e
descentralizados de segmentos civis engajados, que dao curso a suas praticas (socias,
politicas, artisticas, educacionais e de cuidados) naquele ambiente e a partir dele. Mais
do que isso, falamos de “um lugar de fazer coisas juntos’, nas palavras do artista grafico
Tiao Oliveira, figura representativa do local (DAVINA et al., 2025, p. 324).
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Cabe-nos, portanto, tentar encaminhar um relato que seja habil em revelar as diversi-
ficadas modalidades de envolvimento ensejadas pela Casa do Povo, a fim de localizar
as contribuicdes aportadas por essa organizacao civil para se (re)Jconceber as acdes
cultural e politica, em geral, e a participacao, em particular. Para detalhar suas manei-
ras de fomentar coletividades e de produzir o comum, nos valemos principalmente de
conversas mantidas e sistematizadas com integrantes da instituicao. Esses dialogos es-
truturados ocorreram no ambito de um “programa publico” tocado, por nossa iniciativa,
junto ao circulo de Desenvolvimento Institucional (DI), entre dezembro de 2023 e julho
de 2024, abrangendo reunides preparatorias e encontros abertos aos Associados.

Chamado A Casa se escuta, o projeto refletia, em si mesmo, os acentos comunitario e
proativo de sua base social, ao promover intercambios entre representantes da Equipe
Técnica (além do DI, foram incluidos os circulos de Comunicacao, Producao, Acervos e
a Direcao de Operacdes) e da Base Associativa. O objetivo era trazer a tona e, ademais,
elaborar conjuntamente os modos de fazer e de usar dessa instituicao devotada ao
experimentalismo da gestao distribuida, decupando seu leque de astucias organiza-
cionais e testando formulacées mais ou menos coincidentes a respeito de sua politica
e governanca. Nessas rodas de conversa, foi possivel detalhar e discutir, entre outros
temas, os tipos de implicacao dos individuos e agrupamentos na dinamica da Casa.

Por conseguinte, houve ocasiao de delinearmos uma tipologia que aglutina os parti-
cipes da vida institucional em funcao das especificidades de suas incidéncias em tal
ecossistema. Além da Equipe Técnica e da Base Associativa, contam-se, ai, o Povo
da Casa, os Conselhos (Deliberativo, Consultivo, Fiscal e de Acervos), o Colegiado, o
Voluntariado, os Doadores do Programa de Apoio Recorrente, a Articulacao Comuni-
taria, os Coletivos em Residéncia Temporaria, as Iniciativas Acolhidas pela Casa, os
Vizinhos, a Velha Guarda e os Embaixadores. Sao essas as principais formacdes que
perfazem a vasta base social que confere respaldo a Casa do Povo, ao mesmo tempo
que dela recebe guarida.

Ha, todavia, sobreposicdes entre tais tipificacdes, ja que um mesmo participante pode
desempenhar mais de um papel - como em nosso caso. O que esse leque de designa-
cdes denota, em ultima instancia, € uma relativizacao oportuna das divisdes convencio-
nais entre quem realiza e quem consome, entre quem propde e quem recebe a chama-
da “programacao cultural’ - haja vista que, na Casa, todos os envolvidos sao tidos como
geradores de cultura e agenciadores da vida politica.

O historico da Casa e algumas hipoéteses
acerca de seu atual modus operandi

Criada entre os anos 1940 e 1950 por imigrantes judeus antifascistas, em sua maioria
oriundos do Leste Europeu (do grupo étnico ashkenazi) e adeptos da ideologia comu-
nista, a Casa do Povo é erigida como um ‘monumento vivo" em resposta a perseguicao
e ao exterminio de seis milhdes de semitas na Shoa perpetrada pelo nazismo. O cerne
de sua proposta reside na preservacao e vivificacao do universo cultural idiche, com
seu perfil essencialmente diasporico (CYMBALISTA et al., 2016, p. 142). Para isso, assume
desde o comeco um feitio polivalente, funcionando ao mesmo tempo como lugar de
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memoria, centro comunitario, espaco cultural, educacional e politico. Dai reunir associa-
coes, iniciativas e atividades até aquela altura dispersas pelo Bom Retiro - distrito que
desde 1920 acolheu a imigracao judaica.

O principal calco para a criacao da instituicao encontra-se em uma conferéncia reali-
zada na cidade de Paris, em 1937, organizada em virtude do antissemitismo em plena
marcha na Europa, sobretudo na Alemanha, com o proposito de disseminar a cultura idi-
chista por diferentes partes do mundo. Fazendo valer seu cosmopolitismo, comunida-
des judaicas foram instadas a formar uma frente internacional antifascista, com adesoes
inclusive na America do Sul e no Brasil. Como situam Ana Druwe e Benjamin Seroussi
(2025, p. 139), integrantes do time mais recente da Casa do Povo, “as associacoes pau-
listanas que brotaram dessa chamada estao na base da criacao da Casa em 1946". Fez
parte desse movimento internacionalista o estimulo a constituicao de “casas do povo'
em diversas cidades fora da Europa.

Sao exemplos de agremiacoes representativas do “alicerce” primordial da Casa em Sao
Paulo o Coro Scheiffer, o Clube Infantojuvenil . L. Peretz, as diversas trupes de teatro idi-
che e a Escola Scholem Aleichem (SEROUSSI, 2023, p. 18). Vé-se que o inicio variegado
da matriz programatica desse que hoje € identificado como um centro cultural constitui
o DNA da organizacao e segue caracterizando-a fortemente, com a diferenca decisiva
de que, no ciclo corrente, essa diversificacao de iniciativas abrange coletividades que
extrapolam os contornos do judaismo progressista, como ainda detalharemos.

Antes de nos concentrarmos na gestao p6s-2013, foco do nosso interesse, ha de se
pontuar que os impulsos da vertente progressista da comunidade judaica local para
levantar a Casa do Povo - o que incluiu doacao do terreno na rua Trés Rios por um de
seus membros e cotizacao para a edificacao do prédio, envolvendo muitas pessoas e
familias - perdem muito de sua forca a partir do final dos anos 1970, inclusive em decor-
réncia de rachas ocorridos ja nos anos 1950 e 1960. Prematuras, essas cisdes internas
se deveram principalmente a desacordos irreconciliaveis sobre a pertinéncia, ou nao,
do sionismo e da correspondente formacao do Estado de Israel, em 1948. Elas também
refletiam posicoes incompativeis diante da revelacao, em 1956, dos crimes cometidos
por Josef Stalin no longo periodo em que liderou a Uniao Soviética.

A perda de forca da Casa do Povo se deixa ver inclusive na dissolucao gradual das asso-
ciacdes que haviam sido essenciais para sua criacao, ao que se somava a falta de reno-
vacao em sua administracao. Tambéem foram determinantes fatores como a evasao de
boa parte da populacao judaica do Bom Retiro e o arrefecimento de dois processos po-
liticos com expressivo poder de mobilizacao da esquerda: a ditadura militar brasileira e
a Guerra Fria, ambas incitadoras do fulcro ideologico da instituicao. A Casa, € necessario
destacar, se assume como local de resisténcia nos anos de tirania do Estado brasileiro,
particularmente por intermedio da Escola Sholem Aleichem (que funcionou de 1953 a
1981), de perfil politizado e construtivista, e do Teatro Artistico Israelita Brasileiro, o Taib,
instalado no subsolo. Registre-se, para ilustrar, algumas das pecas encenadas no local:
Ponto de partida (1976), Pequenos burgueses (1977), Murro em ponta de faca (1978), Tem
marmelada no bananal (1980) e Bella Ciao (1982) (CYTRINOWICZ, 2023).

Curiosamente, a auséncia de inimigos declarados - apos a abertura politica nacional,
em 1985, e a queda do Muro de Berlim, em 1989 - parecia fragilizar ainda mais a ca-
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pacidade de agir da instituicao. Sem antagonistas claros para se contrapor, com seus
quadros remanescentes envelhecendo e com enormes dificuldades financeiras, a insti-
tuicao dava claros sinais de anacronismo na alvorada do século XXI. Entretanto, € de sua
enfraquecida raiz existencial que ressurge uma forca de retomada surpreendente, com
ex-alunas e ex-alunos da Escola Sholem Aleichem - no papel de uma comunidade de
memoria que atravessa a historia da Casa - tomando para si a missao de refecundar a
associacao mantenedora, o Instituto Cultural Israelita Brasileiro (Icib), e, mais ainda, de
reconfigurar e compor a direcao da instituicao, criando as condicdes necessarias para o
florescimento de um novo, e pujante, momento de sua trajetoria.

Entre 2011 e 2012, foram geradas as circunstancias para a renovacao da administracao do
equipamento, cujo aspecto era entao de semiabandono. De um ano ao outro, o Teatro da
Vertigem - avalizado pelo grupo recém-empossado na diretoria - fez uso do arruinado
Taib como ponto de chegada de seu espetaculo itinerante Bom Retiro 958 metros, criacao
cénica concebida para o espaco publico, resultante de uma experiéncia de imersao do
grupo no bairro. O que se testemunha, na ocasiao, € um coletivo artistico participando da
revivescéncia paulatina do lugar, que naquela oportunidade dava seus primeiros (novos)
passos. Tal uso pela companhia teatral prenuncia a atual forma de ocupacao e ativacao
do edificio modernista projetado por Ernest Mange, inaugurado em 1953. Formado em
engenharia na Escola Politécnica da USP, Mange, que estagiou com Rino Levi e Le Cor-
busier, concebera um prédio caracterizado, sobretudo, por plantas livres - de modo a
proporcionar espacos desimpedidos de paredes e bastante versateis.

Encorajando as movimentacoes das/dos estudantes de outrora do “Sholem’, hoje pro-
fissionais da cultura e da educacao, contam-se duas politicas publicas balizadoras do
trabalho com memorias traumaticas: a criacao do Memorial da Resisténcia, em nivel
estadual, e a instauracao da Comissao Nacional da Verdade, respectivamente em 2009
e 2011 (SEROUSSI, 2023, p. 18-19). Articulado a esse entendimento, o argumento com
que trabalhamos aqui, base da conjectura compartilhada com a Equipe Técnica € a
Base Associativa nos encontros dA Casa se escuta, € de que o sopro para o efetivo re-
vigoramento da Casa do Povo veio do ciclo de protestos de abrangéncia nacional, no
emblematico 2013, alavancado pelo Movimento Passe Livre (MPL) contra o aumento nas
tarifas do transporte publico, que entraria para a histéria como as Jornadas de Junho.

E nesse ano que o curador franco-brasileiro Benjamin Seroussi se consolida como diretor
artistico da Casa do Povo - depois de ter conhecido a instituicao, em 2011, por interme-
dio de sua “guardia” Hugueta Sendacz e, também, de haver se implicado como membro
associado no processo de retomada protagonizado pelos antigos discentes da escola de
vanguarda, em 2012. A ele coube proceder uma ampla reestruturacao da Casa, “trazendo
novos membros, atualizando o projeto artistico e politico, conectando-a a cena artistica
local e aos movimentos sociais, arrecadando fundos, estruturando a governanca e for-
mando uma equipe’ (SEROUSSI, 2025). E nesse bojo que sao atraidos os coletivos que dao
corpo a nova vida da instituicao, agregados sob a égide de Povo da Casa.

Quanto a centralidade assumida pelas iniciativas coletivas na razao de ser dessa insti-
tuicao de indole comunitaria, devemos fazer jus ao papel paradigmatico exercido por
um grupo que perdurou aguerridamente no, por assim dizer, interregno esvaziado da
Casa, procedendo a facanha de garantir os elos entre as diferentes geracdes e entre as
acidentadas fases do monumento vivo. Referimo-nos ao Coral Tradicao, praticante da
musica idiche, conduzido pela mencionada Hugueta, maestrina decana da chamada
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Vela Guarda e verdadeira paladina daquele enclave. E licito afirmar que o coro liderado
por ela, herdeiro do Scheiffer, prové o modelo ideal para os coletivos que, multiplicando-
-se, participam da nova agéncia institucional, na década de 2010 em diante, em virtude
de sua énfase no fazer grupal, no espirito de resisténcia, no recurso a arte, na memoria
viva e numa lingua e cultura nao hegemaonicas.

Uma vez que os movimentos autonomistas, a exemplo do MPL, se organizam na pri-
meira década do novo milénio e eclodem de uma vez por todas na segunda, mostra-
-se plausivel afirmar que eles exigiam mudancas que a esquerda institucionalizada nao
estava disposta a promover - do que fazia parte a cooptacao de outros movimentos
sociais pelo Partido dos Trabalhadores (PT), nos sucessivos mandatos presidenciais ini-
ciados em 2003. Nas conversas dA Casa se escuta, era frequente a mencao aos movi-
mentos de acdo direta. Além do ato de pular a catraca e de obstruir o transito, arrolam-
-se como antecedentes da atual politica da Casa do Povo as ocupacdes de edificios
ociosos e descumpridores de funcao social, as apropriacdes temporarias de colegios
estaduais por estudantes secundaristas e os gestos autodemarcatorios de terras por
populacoes indigenas. Sabe-se que a verve extrainstitucional dessas insurgéncias, por
nao ter recebido a devida canalizacao pela esquerda no poder, abriu espaco para eficazes
capturas pela extrema direita.

Nao obstante, a Casa, com seu poder de acolhimento e amplificacao de forgas dissiden-
tes, tomou para si um quinhao daquela enorme “tarefa por cumprir’, ao ajudar a dar con-
torno, legibilidade e desdobramento a demandas que extrapolavam a institucionalidade
fisiologica e abafadora dos antagonismos sociais — praticada pelo PT no periodo. Nossa
hipotese de fundo € de que se trata de um projeto comprometido com o agonismo,
voltado a tornar produtivos os conflitos inerentes a democracia, em lugar de tentar es-
camotea-los. Nao é fruto do acaso, alias, que MPL, Ocupacao 9 de Julho, Secundaristas
de Luta e Aldeia Kalipety, por exemplo, mantenham intercambio com a Casa do Povo,
inclusive fazendo uso de seus espacos. E Util registrar, para ficarmos com o caso do
MPL, que o movimento se “instalara” no predio da Trés Rios, em 2014, apos perder sua
sede na rua Frei Caneca, onde compartilhava o teto com o movimento Tortura Nunca
Mais (VIANA, 2025, p. 282).

E patente nesse trecho mais recente do percurso histérico da instituicdo, com sua anco-
ragem territorial e seu pulso conjuntural, que ela se abre para muito além do judaismo
laico-engajado, o que tudo indica representava uma condicao para o seu ‘renascimen-
to" e a consequente recuperacao de relevancia em um cenario cultural multifacetado
como o da cidade de Sao Paulo. A (re)construcao de uma base social robusta, além de
plural, representava um pressuposto assentado na percepcao de que a participacao
politica e cultural € vital tanto para o processo democratico quanto para o vigor da pro-
pria Casa do Povo, com setores da sociedade civil organizando-se para enfrentar pro-
blemas da existéncia comum e, também, provendo o esteio necessario para a entidade.

Somado a isso, durante o extenso intervalo de sua hibernacao, dos anos 1980 ao inicio
da década de 2010, verifica-se no bairro uma significativa diversificacao dos perfis mi-
gratorios que a ele acorrem. No que tange as linguas ali faladas, afora o portugués (nas
diversas diccoes), o idiche, o hebraico e o grego, as ruas do apelidado “Bomra” passaram
a repercutir cada vez mais o coreano, espanhol, guarani paraguaio, quéchua e francés.
A polifonia desses idiomas esta presente e ecoa nos andares generosos da permeavel
e hospitaleira “casa dos povos".
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E na colaboracdo com movimentos autonomistas e imigracdes outras que a Casa atu-
aliza sua missao fundante, de lembrar agindo no presente, solidarizando-se com atores
em deslocamento - o que inclui pessoas em vulnerabilidade e em situacao de rua,
algumas delas habitues do local. Essas presencas, € preciso frisar, nao sao recobertas
pelas posicoes convencionais de “visitantes” do centro cultural ou de “consumidores”
de sua programacao, visto que sao atraidas para la em virtude da oportunidade de se
envolverem mediante outra logica, em bases ineditas?

Nossa hipotese € de que a instituicao logra magnetizar, mormente, quem esteja dispos-
to a participar e colaborar com processos de atencado mutua, em que perdem sentido
as divisdes entre cultura e politica. Exemplos disso sao a Clinica Aberta de Psicanalise
(promocao de saude mental), Cesta Aberta (facilitacao de alimentacao no territério), Flor
de Kantuta (cooperacao téxtil de tradicao andina), Fundo FICA (viabilizacao de moradia
social), MEXA (taticas artisticas em defesa da diversidade), Boxe Autonomo (fomento do
esporte como direito) e Parquinho Grafico (experimentacao grafica nao normativa). Va-
rias das frentes de acao coletiva - e essas sao apenas algumas das que se experimen-
tam por la - dependem de pessoas voluntarias para sustentar seus propositos.

Também como parte dessa hipotese, e enquanto aspecto ainda mais abrangente, apon-
tamos que a Casa do Povo se desincumbe do estatuto estandardizado de “polo difusor
da cultura’, em favor de um papel a nosso ver mais complexo e consequente, a saber,
de um entroncamento territorializado de forcas politico-culturais emergentes.

Modalidades de participacao na vida institucional

Essa comunidade aglutinada e dinamizada pela instituicao, por nao se restringir ao pa-
pel de usufrutuaria de servicos e ofertas definidos de antemao pelas Direcdes e Equipe
Técnica, exige que as diferentes posicoes-iniciativas de seus membros sejam expostas
de forma igualmente alternativa do ponto de vista das categorias de participacao. Pri-
meiro, porem, devemos especificar a maneira como o edificio e sua logica de utilizacao
sao concebidos pela gestao de que aqui nos ocupamos. Mostra-se util jogar luz para
a abordagem desautomatizada da questao, vocalizada nos seguintes termos por seu
diretor artistico:

E se uma instituicao [..] nao estivesse presa a uma grade fixa (exposicoes, tempo-
radas, oficinas etc.)? E se os horarios pudessem se adaptar a cada projeto? E se pu-
déssemos descentralizar a tomada de decisdes a ponto de a instituicao conseguir
abrigar diferentes mundos (e nao engolir o mundo inteiro)? (SEROUSSI, 2025)

E com base nessa natureza de indagacao que a Casa do Povo se autoriza a priorizar 0s
projetos, com o que cada um deles demanda e instaura no local, em detrimento de pro-
gramas regulares. A aposta, nesse quesito, € de que seria possivel estruturar fazendo,
em lugar do fazer condicionado a uma estrutura preestabelecida, quando nao enrije-
cida. Trata-se do que Seroussi chama de “fazer pensante’, em que 0s gestos se ante-
pdem ao que pudesse ja estar conceituado e convencionado, servindo de valor-vetor
estruturante da atividade institucional (DRUWE; SEROUSSI, 2025, p. 8). Nisso, flagra-se a
assuncao do ato de instituir como algo vivo e inacabado, enquanto verbo. Por isso, a op-
cao por manter as plantas livres, com os andares do prédio conservados vazios em suas

2 Cf. SILVA, Diogo de Moraes. “Pessoas e grupos presentes na Casa do Povo: se nao sao ‘publicos’, entdao o que
sao?". Arte & Ensaios, Rio de Janeiro, v. 31, n. 49, p. 123-145, 2025.
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condicoes de possibilidade, deixando aflorar temporaria e imprevisivelmente aquilo que
0S programas permanentes e seus cCompromissos prévios, nao raro, acabam inibindo.

A permeabilidade ao que, a cada projeto, vai estruturando a instituicao em tempo real
encontra eco em sua propria governanca. Se “suas portas abertas convidam quem a
utiliza a molda-la” (SEROUSSI, 2025, grifo nosso), entao € chegada a hora de olharmos
para a Casa pelo viés de sua gestao repartida. Antes, todavia, pontuamos que as “portas
abertas” nao se limitam ao acesso livre dos frequentadores nos dias e horarios de fun-
cionamento do equipamento. A abertura irrestrita se da mediante atitude de acentuada
cumplicidade, em que “entregamos a chave da nossa porta a todos os grupos e parcei-
ros” (Ibid.). Se para estes esse € um aval para acessar o prédio a qualquer momento, con-
forme as necessidades, para a Casa ele € mais um dispositivo voltado a “descentralizar
nossa operacao e construir uma instituicao baseada na confianca radical’ (Ibid.).

Como se nota, o exercicio de descentralizacao do poder, ali, pressupde manobras distin-
tas e concomitantes. Cabe descrever, agora, como a divisao de protagonismos se orga-
niza na relacao com os sujeitos e coletividades envolvidos. Para isso, vamos incursionar
por uma tipologia cunhada no ambito dessa organizacao civil, procurando discernir em
cada um de seus tipos o nucleo das modalidades de participacao na dinamica de parti-
lha cultural e agenciamento politico ensejada pela Casa. Nosso proposito € detalhar os
modos de implicacao de quem colabora espontaneamente com a vida institucional, ou
seja, daqueles que nao mantém vinculo de emprego com a organizagao.

A governanca compartilhada da instituicao passa, antes de tudo, por sua Base Asso-
ciativa, formada por mais de uma centena de pessoas. Ela da suporte a figura juridica
da instituicao, uma associacao cultural resultante de esforcos conjugados de membros
da sociedade civil mobilizada. Os Associados, entre 0s quais nos encontramos desde
2018, contribuem com mensalidades no valor minimo de 80 reais (sendo que alguns
membros contribuem com quantias mais expressivas, além de recorrerem a mecanis-
mo de isencao fiscal), cuja soma integra parcela da receita da Casa do Povo. Diante
disso, temos a chance de pormenorizar sua viabilidade financeira, tendo no radar que o
orcamento anual gira em torno de 3 milhdes de reais.

Modnica Esmanhoto (2023, p. 45), que exerceu a funcao de coordenadora do circulo de
Desenvolvimento Institucional, esclarece que a entidade “tem uma estratégia de capta-
cao de multiplas entradas’, o que ajuda a “diminuilr] os riscos no caso de desequilibrio
entre as fontes de recurso’. E sabido que a vulnerabilidade de qualquer empreendimen-
to cultural de meédio ou longo prazo reside na sujeicao a uma unica fonte de custeio. O
modelo diversificado de financiamento, de rendas que se interligam na ponta, responde
a algo ainda mais basilar no caso em questao, uma vez que, segundo Seroussi (2025),
‘cada fonte € uma alianca, moldando o que a instituicao é e o que ela pode fazer, di-
zer e sonhar”. Logo, a busca por apoiadores nao é feita a qualquer custo. Ao contrario,
se baseia em critérios construidos com a devida prudéncia, pois que necessariamente
gera “dependéncias’ e estas nao devem obliterar o compromisso politico da Casa com
0 “pensamento critico” (Ibid.).

Em ordem decrescente, estas sao as fontes de financiamento de que a instituicao tem se
valido nos ultimos anos: Lei Rouanet (tanto com Pessoas Juridicas quanto com Pessoas
Fisicas), Editais ProAC, Apoio Direto, Eventos de Arrecadacao, Aportes de Fundacdes
Nacionais e Internacionais, Associados, Programa de Apoio Recorrente, Locacao de Es-
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paco, Contribuicdes do Povo da Casa e Nota Fiscal Paulista. Corroborando o principio de
que a Casa do Povo concebe sua acao de forma interdependente com a base social que
lhe respalda, e de que o levantamento de fundos exige cuidados para a manutencao de
sua autonomia, Esmanhoto (2023) defende que essa “rede de apoiadores e apoiadoras
€, sobretudo, uma rede de afeto’; ela € formada por “pessoas que se engajam [conoscol
por reconhecerem no nNosso trabalho o seu valor cultural, politico e social”.

A Base Associativa, com seus vinculos duradouros com a Casa, € emblematica dessa
relacao afetiva. O grupo e intergeracional, agrupando representantes de fases pregres-
sas da instituicao e gente que, como nos, a ela se juntou mais recentemente. Entendida
como a formacao mais imediatamente aderente a sua missao, de lembrar agindo no pre-
sente, a Associacao tem ao menos 1/3 de seus integrantes ativos nos diversos projetos,
alem de assiduos nas assembleias e nos eventos de arrecadacao de recursos.

Ja os mais de 300 Doadores do Programa de Apoio Recorrente contribuem com va-
lores e perenidades menores, e o fazem sem o0 mesmo grau de implicacao dos As-
sociados, formando um tipo de envoltorio de auxilio. Esmanhoto explica que os par-
ticipantes desse programa mantém “uma relacao mais casual’ com a Casa, e “fazem
contribuicoes financeiras mensais em valores a sua escolha’, aléem de nao contrairem
‘compromissos estatutarios” (Ibid.). Ja os Associados “tém influéncia na governancga”
da organizacao, ao passo que “participam das assembleias - nas quais tém direito a
voto -, podem se candidatar a cargos de conselho e fazem contribuicdes financeiras
previstas pelo estatuto social” (Ibid.).

E principalmente na Associacdo que se encontram os representantes da Velha Guarda,
que com frequéncia lembram as geracdes mais novas das fases anteriores da Casa
do Povo, na busca por fomentar elos com as origens e etapas historicas da entidade
- que aqui repassamos apenas de modo esquematico. E também da Base Associati-
va, mas sem distincao geracional, que advem uma boa parte dos Embaixadores desse
entroncamento paulistano, assim designados por assumirem voluntariamente o papel
de divulgadores da acao politico-cultural ali desenvolvida, em situacdes mais e menos
formais, dentro e fora do pais, fazendo circular seus saberes e tecnologias instituintes
- por entendé-los como benéficos para o aprofundamento do processo democratico.
Este texto, alias, resulta da predisposicao “embaixadora” de seu autor.

Como formacao movida por relacdes de confianca e afeto, além de estar oficialmente
ligada a instituicao (os Associados tém contrato firmado com o Icib), a Base Associa-
tiva da sustentacao a arquitetura de envolvimento que caracteriza a instituicao em sua
operatividade coletiva. Ela serve, tambéem, como contraparte “institucional” para outra
congregacao equivalentemente determinante no funcionamento do local, contudo,
mais dinamica e menos formalizada, que € o Povo da Casa. Mais de 20 coletivos a
habitam, hoje, nessa modalidade, dando curso a praticas plurais, como a danca con-
temporanea, yoga para todes, comunicacao nao violenta, can¢cao coreana, jornalis-
mo de quebrada, xadrez, ativismo antirracista, roda de mulheres, pensamento judaico,
producao de sabao artesanal, justica nao punitiva, cozinha comunitaria, teatro esqui-
zo, traducao literaria, mutirao para tratamento de acervo e textilidade boliviana, afora
aquelas mencionadas anteriormente.

Essa comunidade expandida - modulada em suas especificidades internas - se cor-
responsabiliza pela utilizacao do edificio e pelos cuidados requeridos pelos espacos (e
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tempos) compartilhados, tomando parte nas deliberacdes sobre os acordos desenha-
dos para uma melhor convivéncia, além de integrar a programacao de eventos da Casa
com atividades abertas ao publico. Nas antipodas de um centro cultural convencional,
ali, as regras gerais destinadas a visitantes abstratos dao lugar a combinados pactuados
entre uma ampla comunidade. Acrescente-se que ao Povo da Casa se somam, ainda,
alguns Coletivos Residentes - ali recebidos temporariamente em virtude de seu po-
tencial de agregar contribuicdes ao ecossistema vigente, o que se aplica igualmente as
Iniciativas Acolhidas pela Casa, essas, no entanto, mais fugazes.

Essa dinamica da pistas concretas de como a instituicao promove um ambiente em que
0s participantes se percebem como seus fazedores, na medida em que influem no mo-
dus operandi do local por diferentes meios. Isso, € evidente, nao ocorre sem equivocos e
divergéncias. Como dito no inicio a respeito do agonismo, trata-se de aceitar as tensoes
e de trabalha-las com diligéncia, produtivamente. Tanto € que, no percurso da atual
gestao distribuida, constata-se a necessidade de implementacao de um forum mode-
rador periodico entre as diferentes esferas, chamado Colegiado. A criacao dessa ins-
tancia converge para o propoésito-chave de repartir responsabilidades e descentralizar
decisdes, quando “0s grupos elegem representantes que se reunem com os membros
da equipe para discutir como o espaco deve ser usado’ e, além do mais, para debater a
problematica de “como compartilhar os recursos” (SEROUSSI, 2025).

As assembleias do Colegiado servem, inclusive, para lidar com conflitos surgidos no
cotidiano de convivéncia, a fim de encaminhar as discrepancias na direcao do bem co-
mum. Exemplo disso € o informativo “Acordos da Casa do Povo', escrito e consensuado
no contexto do Colegiado. Distribuido por alguns pontos do prédio, principalmente em
lugares de parada (como nas cabines dos banheiros), o conjunto conciso de parametros
permite o reconhecimento, por todos os frequentadores, dos principios orientadores da
filosofia institucional. “Na Casa do Povo, ninguem presta servico para ninguem’, esta e
uma das balizas a reforcar o carater autonomista de sua comunidade - que tem no fazer
Junto o coédigo-guia da experiéncia que nao distingue quem propde de quem executa.

Por outro lado, a governanca da Casa também exige esferas consultivas e decisorias
constituidas por quem nao se encontra, necessariamente, presente em seu dia a dia
de funcionamento. Estamos falando dos Conselhos, em sua quadriparticao Deliberati-
va, Consultiva, Fiscal e de Acervos. Agregando algo em torno de 30 pessoas, eles tém
propositos definidos e incorporam membros tanto da Base Associativa e do Povo da
Casa quanto nomes ligados a outras organizagdoes com missoes convergentes com a
da instituicao - ainda que um mesmo conselheiro ou conselheira possa acumular essas
duas ou ateé trés pertencas. Integram os Conselhos quadros do Instituto Ibirapitanga,
Fundacao Bienal, Sesc Sao Paulo, Universidade de Sao Paulo (USP), Pontificia Universi-
dade Catolica de Sao Paulo (PUC-SP), Instituto Moreira Salles (IMS), Companhia das Le-
tras, Escola Vera Cruz, Escola de Direito de Sao Paulo da Fundacao Getulio Vargas (FGV
Direito SP), Programa das Nacoes Unidas para o Desenvolvimento (PNUD), entre outros.

Ao Conselho Deliberativo compete decidir sobre as estrategias institucionais relaciona-
das a sua sustentabilidade organizacional e financeira, assim como formular os posiciona-
mentos publicos da organizacao. O Consultivo, de que passamos a fazer parte em 2022,
acompanha periodicamente os planos e resultados do trabalho, colaborando na discus-
sao de temas da politica da instituicao, em alguns casos, por intermedio da formacao de
Grupos de Trabalho. O Fiscal, de sua parte, € responsavel por verificar as contas (com
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base no relatorio contabil elaborado por auditoria independente), propondo ajustes de
rota quando necessario. Ainda incipiente, o Conselho de Acervos se encontra em fase de
consolidacao, com vistas a contribuir com a criacao de uma politica interna nessa area.

A interdependéncia de que se nutre a Casa do Povo - tornada realidade pelos grupos
de pessoas que dedicam tempo, energia e recursos para a efetivacao de seus proces-
sos instituintes - se reflete também nas composicées que dao corpo ao Voluntariado.
As atuacoes desse segmento se distribuem entre os circulos operacionalizados pela
Equipe Técnica e as acdes mobilizadas pelo Povo da Casa. Trazemos para ca, a titulo de
evocacao, um exemplo de cada caso. Quanto ao primeiro, anotamos que uma parcela
do esforco de tratamento da massa documental sob responsabilidade direta do circulo
de Acervos vem sendo envidada por Voluntarios envolvidos com o Mutirao Oficina. Ja
no escopo dos coletivos, a Cesta Aberta e sua acao alimentar e educativa junto aos ha-
bitantes do territério dependem da disposicao facultativa de quem entende o direito a
alimentacao saudavel e regular como uma frente de militancia sociopolitica.

A ultima iniciativa aludida nos leva a assinalar mais uma modalidade de engajamento na
Casa do Povo, € a partir dela: a Articulacao Comunitaria. Como ja dito, o enraizamento no
Bom Retiro e a interacao com suas dinamicas representa uma caracteristica distintiva da
instituicao. Ela se intensifica a partir do periodo de isolamento social exigido pela pan-
demia transcorrida de 2020 a 2022, quando a Casa, na contramao dos espacos culturais
que cerravam suas portas e migravam para o ambiente virtual, decide abrir-se ainda
mais ao bairro, acolhendo e ajudando seus Vizinhos (com pessoas em situacao de rua
incluidas nessa categoria) a atravessarem a calamidade. E nesse contexto que surge a
Cesta Aberta, para atender moradores do entorno, ao que se somou a iniciativa de um
grupo de mulheres bolivianas de confeccionar e distribuir mascaras de tecido.

Como ressalva Seroussi (2025), o vinculo com o territério nao e algo simples, tampouco
automatico: ‘o bairro nao espera por vocé na esquina’. Com essa imagem sugestiva, o
diretor artistico quer dizer que a conexao local demanda “construcao constante”, e que
o contato mantido com seus residentes, associacdes, comerciantes, igrejas etc. “nao [se
dal sem atrito” (Ibid.). A proatividade da Casa junto a sua vizinhanca requer ao menos trés
disposicoes complementares entre si: entender “suas singularidades’, semear ‘relacoes
de mao dupla” e praticar a “escuta ativa” (Ibid.).

Tais premissas avalizam o fato (autoafirmado) de que “a instituicao ouve genuinamente o
que as pessoas desejam e tenta responder a isso a partir de sua propria identidade” (Ibid.).
Alem da distribuicao alimentar e do agrupamento solidario de mulheres migrantes, isso
tem significado o apoio a varias outras iniciativas locais e, também, a organizacao de bal-
coes informativos para facilitar o acesso a direitos civis basicos. Dai a compreensao, nada
estanque, de que “a instituicao e a comunidade se constroem mutuamente” (Ibid.).

Ainteracao com os Vizinhos € diversa, as vezes espontanea, e tem a hospitalidade como
principio orientador. Este se evidencia, por exemplo, pelas portas abertas, pela recep-
tividade da Equipe, pela oferta de agua filtrada, pelo acesso livre aos sanitarios, pela
disponibilidade de mobiliario, tomadas e Wi-Fi e, ainda, pela oferta gratuita de po de
café para consumo de quem quiser prepara-Llo e deixa-lo disponivel a outras pessoas na
garrafa térmica que compde o enxoval. E na Metacozinha, situada em frente & entrada e
de uso compartilhado, que muitas aproximacdes sao alimentadas.
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Repassada a tipologia representativa das modalidades de participacao na vida do cen-
tro cultural, especulamos que a Casa do Povo vigora enquanto um protétipo de como
sua(s) comunidade(s) desejalm) que o mundo funcione politicamente, numa espécie de
pragmatismo utopico experimentado em ato. A propédsito de sua escala, Seroussi (2025)
pondera que ‘uma utopia realizavel nao se mede pelo impacto global, mas pela trans-
formacao local". Conceber a instituicao como forma organizacional de viver junto, per-
mite-nos ver que ‘ela comeca necessariamente pequena: com grupos capazes de se
comunicar; compartilhar valores, vocabularios e ferramentas; e conviver no cotidiano”
A leitura que procedemos, até aqui, acerca de como isso se processa indica que a Casa
tem um tanto a ensinar a outros equipamentos culturais, nos quesitos da governanca
distribuida, da ancoragem territorial e do cultivo de aliancas.

Ultimas consideracdes sobre
como sustentar a interdependéncia

Vamos concluindo nosso intento de demonstrar como as pessoas, grupos e organiza-
¢oes envolvidos com a Casa do Povo nao somente influem em sua governanca, como
também fornecem o lastro de uma existéncia institucional interdependente - suscetivel a
sua base social, a seu territorio, a sua vizinhanca, a seus financiadores. Nesse enlace de
vinculos, evidencia-se o cerne da contribuicao dessa entidade para pensarmos, tanto
quanto as formas partilhadas de engajamento na moldagem da Casa, o proprio modelo
de gestao que as torna factiveis, e os elos que fazem essa matriz sustentavel da pers-
pectiva dos recursos necessarios para sua continuidade no tempo.

Precisamos demarcar, para finalizar, que a sociocracia € o marco instituinte invocado
pela comunidade da Casa do Povo, a comecar pelas Direcdes Artistica e de Operacdes
- esta desempenhada por Marcela Amaral e aquela por Benjamin Seroussi. Vale sinte-
tizar, quanto a isso, que se trata de um sistema governamental promotor da democracia
participativa, em que as escolhas sao feitas, e as medidas praticas adotadas, levando-se
em consideracao as opinides e esforcos dos integrantes da sociedade em questao -
nao limitados, portanto, aos postos de votante e plateia. A soberania do povo, na socio-
cracia, € praticada coletivamente, e nao apenas por agentes eleitos, como no caso da
variante representativa. Advem disso a diferenca da Casa do Povo em comparacao com
a cultura politica da esquerda institucionalizada e hegemonizada pelo PT, que esteve
aquem das demandas sociais emergidas em 2013.

Participacdo, em contrapartida, nao significa abdicacao de qualquer forma de hierar-
quia. Pode-se observar isso no cotidiano de operacao da Casa, cuja governanca socio-
cratica alterna e combina dinamicas organizativas horizontais e verticais. Isso se da por
intermédio de circulos que interagem em fluxos complexos, de tomadas de decisao em
estratos diversos e com diferentes alcances, o que nos possibilita relativizar a dicotomia
‘autonomia versus hierarquia’. Também os papéis dos envolvidos nao sao equivalentes,
assim como suas responsabilidades, haja vista que os processos desencadeados pelos
circulos dependem de instancias com poderes distintos. Ha que se moderar e encami-
nhar questdes em diferentes niveis, conforme atribuicdoes que nao se confundem.

E mediante uma estrutura flexivel, nem completamente estabelecida e nem completa-
mente inexistente, que os agentes apresentados nas secoes anteriores por meio de tipos
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encontram espacos promissores de participacao, com incidéncias, recorréncias e efei-
tos variados, a depender de suas iniciativas e, também, de sua capacidade de articula-
cao e convencimento — esséncia da atividade politica. Portanto, a reciprocidade € um
expediente a ser priorizado por todos aqueles que se albergam sob o teto da “Casa da
Trés Rios". Ou seria da terceira margem do rio?

Sustentar isso no cotidiano, ao longo de anos e em Mmeio a NAo PoUCas Crises € riscos, requer
compreensao aguda do que seja a vida sociopolitica guiada pelo preceito da cooperacao. A
definicao de Seroussi a esse respeito € irretocavel e serve de desfecho para nossa reflexao:

Nao existe um espaco verdadeiramente independente - e nem deveria existir.
Queremos depender de um contexto que ajudamos a criar. Queremos interdepen-
déncia com outras iniciativas. Na auséncia de grandes estratégias, a construcao
de autonomia exige que escolhamos cuidadosamente as nossas dependéncias.
(SEROUSSI, 2025)
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RESUMO:

Entendendo que a arte digital, configura-se
como uma manifestacao artistica representa-
tiva da contemporaneidade mais atual, o pre-
sente trabalho pretende fazer uma apresen-
tacao sobre implicacdes da entrada, em 2015,
no acervo do Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de Sao Paulo (MAC USP), de
um conjunto de obras digitais da artista Giselle
Beiguelman. Pensar essas obras no ambito do
museu, para analisar o contexto de entrada, a
documentacao, e implicacdes de exibicao de
arte digital mostra-se relevante, uma vez que a
artista € também pesquisadora, trabalha com
arte digital ha décadas e o museu, desde sua
fundacao, € reconhecido como uma institui-
cao pioneira no colecionismo de obras de arte
experimentais com uso de novas midias. A re-
flexao aqui apresentada faz parte de pesquisa
de mestrado em andamento.

PALAVRAS-CHAVE:
Arte digital, documentacao; Giselle Beiguel-
man; MAC USP.

ABSTRACT

Understanding that digital art is a represen-
tative artistic expression of the most current
contemporary world, this paper aims to pre-
sent the implications of the 2015 entry into the
collection of the Museum of Contemporary Art
of Sao Paulo (MAC USP) of a set of digital works
by artist Giselle Beiguelman. Considering the-
se works within the scope of the museum, to
analyze the context of entry, documentation,
and implications of exhibiting digital art, is re-
levant, since the artist is also a researcher and
has worked with digital art for decades. Since
its founding, the museum has been recogni-
zed as a pioneering institution in the collection
of experimental works of art using new media.
The reflection presented here is part of on-
going master's research.

KEYWORDS:
Digital art; documentation; Giselle Beiguel-
man; MAC USP
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Introducao

A emergéncia da arte digital como campo consolidado de producao e reflexao estética
e tedrica tem transformado profundamente o modo como se pensa a materialidade, o
tempo e a preservacao de obras em midias digitais. O presente artigo apresenta o con-
junto de obras da artista Giselle Beiguelman doadas ao Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de Sao Paulo (MAC USP) em 2015, com foco nas implicacoes institucio-
nais e nos desafios de sua documentacao e preservacao.

Pesquisar a arte digital tem se mostrado um campo de estudos desafiador, uma vez que
esta diretamente relacionada as questdes contemporaneas da sociedade em rede, hi-
perconectada, imersa nas midias sociais e, mais atualmente, vinculado ao uso crescente
de inteligéncia artificial, como € o caso de Beiguelman, artista estudada.

Sua arte nato digital nao apenas utiliza tecnologias como meio, mas as tematiza como
parte de sua propria poética. Essa condicao a torna vulneravel as rapidas transforma-
coes tecnologicas e as sucessivas obsolescéncias de hardware, software e formatos
de exibicao. O contexto institucional, portanto, € convocado a repensar seus metodos
tradicionais de registro e conservacao.

Ao deslocar sua materialidade para o campo do codigo, da interface e da experiéncia,
a arte digital redefine o estatuto da obra de arte. Como observa Christiane Paul (2023),
a instabilidade da arte digital € constitutiva e nao acidental, o que implica uma revisao
dos paradigmas tradicionais de conservacao e curadoria. Por vezes, a imaterialidade
da existéncia da arte digital € algo que pode beirar o volatil, e muitas vezes pode existir
simultaneamente em multiplas instancias: como codigo, como interface, como perfor-
mance de visualizacao, como experiéncia. Algumas instituicoes de arte contemporanea
tém se debrucado sobre esse desafio. Autores como Annet Dekker (2018) defende que a
documentacao de obras digitais nao pode ser entendida apenas como registro técnico,
mas como parte integrante da propria obra. 1sso traz uma perspectiva de que um mu-
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seu de arte contemporanea precisa assumir uma postura ativa, estabelecendo relacdes
colaborativas com os artistas, programadores e curadores para garantir a sobrevivéncia
da obra no tempo.

O caso do conjunto de obras da artista Giselle Beiguelman € paradigmatico porque reune
duas dimensdes complementares: a da artista, que é também pesquisadora, atuando de
modo pioneiro no campo da arte digital com midias inovadoras desde o final dos anos
1990 e a da instituicao de arte contemporanea que € implicada com a necessidade de
refletir sobre suas praticas de acervo, documentacao e exibicao de obras em midias ins-
taveis, sujeitas a obsolescéncia tecnologica, sempre sob o risco do “desaparecimento’”.

Giselle Beiguelman (Sao Paulo, 1962) € uma das pioneiras da net art no Brasil. Doutora
em Historia Social pela USP e livre docente, coordena um grupo de pesquisa intitulado
‘Acervos Digitais e Pesquisa: arte, arquitetura, design e tecnologia”.

Em sua trajetodria profissional, trabalhou no Departamento de Patrimoénio Historico da
antiga Eletropaulo e saiu de la em 1995 para integrar a primeira equipe do UOL, que
foi o primeiro portal de conteudo online do Brasil, lancado em 1996, no momento de
ampliacao do acesso a internet. A partir do final dos anos 90, Beiguelman comeca a
fazer experimentacdes entre linguagem, leitura e tecnologia, em um movimento de
explorar as inovagoes tecnologicas, refletindo sobre seus usos, nas relacdes com a
arte. Vale ressaltar que ela nao possui formacao em tecnologia e a sua pesquisa ar-
tistica tem como base a exploracao do computador, das linguagens de midias e suas
potencialidades.

Sua producao insere-se no contexto da net art dos anos 1990 € 2000, movimento que, se-
gundo Kholeif (2023), marcou a transicao da arte de rede como experimentacao estéetica
para a critica das condicoes da propria internet. As obras de Beiguelman problematizam
0s modos de leitura, a estética, e a propria temporalidade da internet e das midias digitais.

Suas referéncias estéticas, passam principalmente pela prosa de Ernest Hemingway,
pela poesia concreta de Augusto de Campos, por Jenny Holzer, pela literatura de Jorge
Luis Borges e pela reflexao sobre a politica das imagens e a cultura digital em rede, bem
como sobre a memoria e o0 esquecimento. Atualmente, suas producdes se relacionam
com inteligéncia artificial.

O conjunto de obras de Beiguelman
no acervo do MAC USP

Com uma trajetoria de vasta producao artistica, de atuacao académica, pesquisa e pu-
blicacdes, em 2015, a artista doa um conjunto de obras nato digitais, ou seja, obras que
sao concebidas e feitas com base no digital, ao MAC USP, composto de: 5 websites, 1
arquivo eletronico de extensao pdf e 1 video digital.

E importante dizer que esse conjunto de obras marca a inauguracao do colecionismo de
net art na instituicao e reforca a postura pioneira do museu com relacao a obras em midias
experimentais. Sendo entendida como net arte, aquela feita na internet e para a internet.
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Faco abaixo uma breve apresentacao das obras que constituem esse conjunto, abaixo
organizadas na ordem cronolégica de producao. Essas obras estao hospedadas no site
da artista (www.desvirtual.com) e podem ser acessadas, poréem somente em certa me-
dida, pois algumas nao funcionam mais em sua integridade devido a questdoes de ob-
solescéncia tecnologica. As informacodes sobre cada uma delas foi retirada do mesmo
site da artista.

1 - The Book After the Book, 1999:
Website;
Primeiro trabalho de arte da artista, criado durante a web 1.0,
Inspirado em Borges, reflete sobre o livro e a leitura na era digital, com navegacao
labirintica que impede o retorno a pagina anterior.

2 - Wop Art, 2001:
- Website;
Composto por uma série de poemas opticos, o trabalho aborda questdes sobre per-
cepcao, leitura e visualidade em contextos moveis;
Foi concebido para os antigos celulares WAP;
Segundo a artista, a principal questao da obra &: “como lidar com uma forma de arte
concebida para ser vivenciada em momentos intermediarios, enquanto se faz outras
coisas?” (Beiguelman).

3 - Recycled, 2001-2002:
- Website;
Definido pela artista como “um produto e artefato da cultura de segunda mao” (Bei-
guelman);
Propode a ideia de um site reciclado, sem paginas originais,
A pagina muda de linha a cada vez que o visitante retorna.

4 - Ceci n’est pas un Nike 2001-2002:
+ Website;
Comissionado para a 252 Bienal de Arte de Sao Paulo, dentro da mostra Iconografias
Metropolitanas, na sessao de Net Art Na Rede, com curadoria de Christine Mello;
O trabalho revisita e atualiza o debate sobre a imagem iniciado por Magritte em “A
traicao das imagens” (1929), posteriormente teorizado por Foucault.

5 - O Livro Depois do Livro 2003:

- Arquivo eletrénico com extensao pdf;
Pode ser compreendido como um livro digital, disponivel para download no site da
artista e do museu;
Produzido cerca de uma déecada apos “The Book After the Book”, a obra complemen-
ta a reflexao sobre o trabalho anterior da artista.
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6 - Cinema Lascado (Minhocao), 2010:
- Video digital;
Video-instalacao em dois canais, com duas projecdes sobrepostas, apresentando
imagens diferentes em simultaneidade;
A sequéncia de imagens desconstroi a percepcao do espaco e o reconstroi a partir
de um ruido visual,
Reinterpreta a nocao surrealista de “beleza convulsiva’ (Beiguelman), associando-a
a estética do glitch, caracteristica da Glitch Art, que explora falhas técnicas como
recurso poetico.

7 - 1 Love Your GIF, 2013:

- Webapp criado a partir de GIFs animados, inspirado na cultura da primeira onda da
Net Art e nas ferramentas de zoom;
Combina elementos low tech com conectividade Wi-Fi e mobilidade:
Segundo a artista, a obra “remixa o passado e o futuro da internet em um delirio
em preto e branco’, explorando “visualizacdes inesperadas que se obtém ao ‘assistir

com as maos'.

Com a decisao de pesquisar sobre essas obras no acervo do MAC, solicitei ao depar-
tamento de acervo a lista de obras de Beiguelman e nao obstante o conjunto ser con-
siderado constituido por sete obras digitais doadas, no registro do acervo constava a
existéncia de 29 objetos catalogados sob o home da artista.

Essa quantidade causou uma certa estranheza e confusao a respeito do que de fato se-
riam as obras, pois nao havia uma explicacao clara na documentacao oficial de catalo-
gacao do acervo, alem do numero de tombo, ficha técnica e umas poucas observacdes
que nao elucidavam muita a respeito.

Além das obras acima mencionadas havia na lista do acervo:

15 imagens digitais com extensao jpg intituladas ‘I love your GIF", 2013;

6 impressdes em cores sobre papel intituladas “Cinema Lascado’, 2010, com uma
observacao de que a artista havia entregado o arquivo digital para ser impresso pelo
museu, de acordo com parametros a serem determinados por ela;

A obra Cinema Lascado foi catalogada com os dois videos separados e nao dava para
saber se eram duas obras ou uma so, nao constando nenhuma informacao adicional.

Todos esses objetos catalogados geraram muitas duvidas:

- Como entender a existéncia de um total de 29 objetos catalogados em oposicao
ao entendimento de um conjunto composto por 7 obras?

- O que sao essas imagens? Podem ser ativadas/exibidas independentemente? Se-
riam obras derivadas?

- Como entender esses 29 objetos dentro do acervo do museu?

- Ha alguma documentacao complementar sobre as obras?

- Ha observacoes ou diretrizes da artista sobre elas?
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Essas perguntas levaram a busca da documentacao a respeito do conjunto. Ha no regis-
tro do acervo a troca de e-mails entre as pessoas responsaveis na instituicao e a artista
com a conversa sobra a doac¢ao. Havia também um CD com o registro de uma conversa
da artista com os profissionais do museu sobre as obras e algumas duvidas sobre elas.
No entanto, esse material nao se mostrou suficiente para elucidar os questionamentos.
O que pode ser concluido, inicialmente, € que, de fato, foram doadas pela artista ao mu-
seu, 7 obras, as aqui citadas e juntamente com elas, imagens de algumas obras.

A auséncia de descricoes tecnicas detalhadas (linguagens de programacao, dependén-
cias de software, formatos de arquivo) compromete a reativacao futura das obras. Alem
disso, o registro de multiplos arquivos de imagens como objetos independentes criou uma
sobreposicao confusa que nao permitia distinguir entre obra, derivado e documentacao.

Essas lacunas levam ainda a mais duas questdes, entendidas na pesquisa como cen-
trais: Como esta a obra digital no contexto do acervo e catalogacao? De que modo a
documentacao pode garantir a continuidade da existéncia da obra e de sua exibicao?

O desencontro entre a materialidade documental e a conceitualidade artistica da obra
expoe um problema recorrente: o descompasso entre os sistemas de catalogacao tra-
dicionais e as especificidades da arte digital.

O desafio da preservacao da arte digital ndao é exclusividade desse museu, € algo com-
partilhado por diferentes instituicdes e tem se constituido um campo de pesquisa e
estudos de casos, para buscar reflexdes e praticas que de alguma forma possam dar
conta dessas obras nos acervos. Esse desafio, na perspectiva de um acervo vivo, traz
consigo a possibilidade de pesquisa e novos entendimentos a respeito das relacoes
entre documentacao, preservacao e ativacao das obras.

Autores como Anderson (2013) e Dekker & Giannachi (2023) sugerem que a documenta-
cao deve ser entendida como campo de mediacao e nao apenas registro, mas também
traducao e atualizacao da obra em novos contextos.

Em uma reflexao sobre acervo e catalogacao, Magalhaes (2014, p. 38) afirma:

“‘Nao se trata apenas de incorporar novos termos de descricao que dao conta das
praticas contemporaneas, por exemplo, mas de reformatar campos, renomea-|os,
rediscutir nocoes aparentemente consolidadas de autoria e técnica, ou ainda, refle-
tir sobre os itens a priorizar na apresentacao da informacao”.

A presenca no acervo dessas obras, que rapidamente enfrentam o desafio da obso-
lescéncia tecnoldgica, como navegadores descontinuados, links quebrados, scripts in-
compativeis, reforca a urgéncia de se pensar as formas de catalogacao, documentacao,
e estratégias de preservacao da arte digital. Dekker (2014), afirma que os museus devem
considerar “a natureza variavel e efémera das obras, que & caracteristica da arte em
novas midias". Seria importante, por exemplo, na catalogacao haver mais informacoes
sobre a parte técnica, como as linguagens de programacao utilizadas.

A preservacao de arte digital precisa considerar abordagens hibridas que conciliem as-
pectos técnicos e poéticos. Algumas estratégias tém sido colocadas ao se lidar com
obras digitais, como emulacao, migracao e documentacao. Entre elas, a documenta-
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cao se apresenta como meétodo transversal, capaz de preservar a logica conceitual da
obra mesmo quando sua forma técnica se torna obsoleta. Ainda segundo Dekker (2014):
“Muitas praticas de arte em rede lidam com abordagens e contextos de criacao multi-
plos e pouco definidos’, sem parametros ou informacodes suficientes, o que para a docu-
mentacao institucional pode ser tambem um desafio e nesse sentido, a autora reforca
que “um entendimento mais aprofundado dos comportamentos e metodos de criacao
geralmente utilizados por artistas de novas midias devera ampliar a discussao relativa
aos desafios de colecionar e conservar’. Em entrevista, a artista, quando questionada
sobre quais poderiam ser as estrategias de preservacao, aponta que guardar o codigo
da obra pode ser uma forma.

Entretanto, ainda que a propria artista também assuma que é necessario aceitar lidar
com as perdas, pois no caso de arte e tecnologia, elas sao inevitaveis, a presenca da
obra em um acervo de museu pode carregar a memoria da mesma, por meio de sua
documentacao.

Para pensar uma documentacao possivel para auxiliar no entendimento, preservacao e
exibicao de arte digital, trago como referéncia a citacao de Anderson (2013, p.19):

*Outro tipo de registro de artistas reside na area cinzenta entre objeto de arte e arqui-
vOs e inclui materiais de estudo, esbocos, desenhos de projeto e documentagao visu-
al de pecas sensiveis ao tempo, os quais podem ter a funcao de substituicao quando
a obra original nao existe mais (como o registro em video de uma performance)”.

Dessa forma, considerar o registro do artista sobre questdes da obra parece ser de
suma importancia no momento de entrada no acervo, juntamente com o dialogo entre
0s envolvidos, instituicao (curadores, conservadores, catalogadores...), para estabelecer
uma documentacao minima, consistente, capaz de salvaguardar nao somente a res-
peito da obra em si, mas de assegurar um entendimento sobre seu contexto, estrutura,
poética, exibicao e possibilidades de futuras atualizacdes ou alteracoes.

Esta em curso no MAC USP, a preparacao de uma exposicao intitulada “Antagonistas”,
prevista para novembro de 2025, nela trés obras do conjunto de Giselle Beiguelman
serao exibidas. Para isso, a curadoria e equipe do museu estao em dialogo direto com
a artista. Esse processo colaborativo aponta para um modelo experimental, baseada
em documentacao compartilhada, protocolos técnicos flexiveis e curadoria como pes-
quisa, bastante em consonancia com os aspectos apontados por Dekker (2014). Sendo
assim, essa exposicao Antagonistas esta se configurando como um importante estudo
de caso, sobre o qual essa pesquisa pretende se aprofundar mais adiante.

Consideracoes finais

As obras de Giselle Beiguelman revelam as tensdes entre a efemeridade tecnologica
e o desejo de permanéncia institucional. Ao ingressarem no acervo do MAC USP, elas
exigem uma revisao critica das praticas institucionais de documentacao e preservagao.
Conforme argumenta Anderson (2013), a documentacao pode habitar uma zona hibrida
entre o objeto artistico e o arquivo, funcionando como substituto ou extensao da obra
quando esta deixa de existir em sua forma original. No caso da arte digital, essa interde-
pendéncia € inevitavel: obra e documentacao.
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Portanto, torna-se imprescindivel que instituicoes e artistas construam conjuntamente
politicas de documentacao que incluam metadados técnicos, registros de uso, instru-
coes de instalacao e contexto conceitual. Essa pratica nao apenas garante a possibili-
dade de alguma preservacao material, mas assegura a continuidade da reverberacao
poética e estética da obra e a possibilidade de novas ativacoes.

Em sintese, as obras de Beiguelman no MAC USP operam como catalisadoras de uma
reflexao mais ampla sobre o papel do museu na era digital: nao mais como repositorio
estatico, mas como organismo vivo, em constante dialogo com a pesquisa, a memoria
e o tempo das midias.
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Entre o0 apagamento e a
visibilidade: a preservacao
desigual das pinturas de
Clarice Lispector na FCRB
e no IMS-RIo




RESUMO:

A producao plastica de Clarice Lispector, ainda
pouco explorada pela critica, encontra-se sub-
metida a diferentes regimes de preservacao
em instituicoes brasileiras, revelando contras-
tes significativos entre praticas museologicas
e politicas culturais. Este artigo analisa como
as condicoes desiguais de conservacao de
suas pinturas na Fundacao Casa Rui Barbosa
(FCRB) e no Instituto Moreira Salles (IMS-Rio)
evidenciam hierarquias institucionais que mol-
dam a memoria cultural da autora. Enquanto
a FCRB mantém parte do acervo pictérico em
condicoes precarias e com baixa visibilidade
publica, o IMS adota praticas de preservacao,
digitalizacao e difusao que conferem maior
legitimidade e circulacao simbolica as obras.
Partindo das teorias de memoria cultural de
Pierre Nora (1993), da critica institucional de
Andrea Fraser (2005) e de reflexdes sobre
politicas do patrimdnio, o estudo demonstra
como a gestao desigual dos acervos interfere
na construcao da imagem publica de Clarice
Lispector e na maneira como seu legado artis-
tico é recebido e interpretado. A analise busca
evidenciar que praticas de preservacao nao
sao neutras: elas constituem dispositivos sim-
bolicos que selecionam, promovem ou silen-
ciam dimensdes de uma obra, influenciando
diretamente a formacao de canones culturais.
A metodologia combina analise documental,
levantamento das condicdes institucionais de
preservacao e discussao tedrica com base em
estudos sobre memoria, museologia e critica
de arte. Ao final, o artigo sugere diretrizes para
politicas culturais e museologicas mais equi-
tativas, capazes de integrar a multiplicidade
da producao de Clarice Lispector e de outros
artistas interdisciplinares, ampliando sua pre-
senca no cenario artistico e cultural contem-
poraneo e contribuindo para uma memoria
cultural mais plural e inclusiva.

PALAVRAS-CHAVE:
Clarice Lispector; pintura; memoria cultural;
critica institucional; preservacao de acervos.
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1. Introducao

A trajetoria artistica de Clarice Lispector (1920-1977) € sobretudo reconhecida por sua
producao literaria inovadora e influente, que a consagrou como uma das maiores escri-
toras brasileiras do seculo XX. Sua obra, marcada por uma linguagem singular e pela
introspeccao radical, ocupa posicao central no canone literario nacional e internacional.
Entretanto, a producao plastica de Clarice — especialmente as pinturas produzidas em
meados da década de 1970 — permanece relativamente invisibilizada tanto pela critica
especializada quanto pelo circuito institucional das artes visuais. Essa invisibilidade nao
decorre apenas da dimensao quantitativa reduzida de sua producao nesse campo, mas
sobretudo das condicdes desiguais de preservacao, difusao e legitimacao a que essas
obras foram submetidas ao longo das ultimas décadas.

A relacao de Clarice Lispector com as artes visuais tem raizes profundas e remonta a
sua juventude, quando a musica e a pintura ja ocupavam um lugar central em seu uni-
verso sensivel. Conforme destaca a pesquisadora clariceana Teresa Montero (2019), ha
registros de uma entrevista na qual Clarice relata ter passado um periodo sem escrever,
dedicando-se intensamente a pintura. Longe de significar um afastamento do processo
criativo, esse momento representou uma inflexao em sua trajetoria, marcada pela busca
de outras linguagens expressivas.

Para Clarice, a pintura nao constituia uma simples pausa ou desvio da literatura, mas
uma extensao de seu gesto criativo — uma forma adicional de escrita que se desenvol-
via por meio de cores, tracos e gestos. Em vez de interromper sua producao artistica, a
pratica pictorica ofereceu-lhe uma nova via de experimentacao e liberdade, desprovida
das estruturas narrativas que caracterizam sua prosa.

Suas pinturas, marcadas por um expressionismo gestual, cores intensas e composicoes
instintivas, revelam um mergulho na dimensao sensorial e afetiva da criacao. Nelas,
Clarice parece buscar um nucleo inefavel da experiéncia humana, o mesmo impulso
que atravessa sua literatura. Assim, a pintura nao foi um paréntese, mas uma expressao
complementar que expandiu e enriqueceu seu percurso artistico, revelando a comple-
xidade e a versatilidade de sua sensibilidade criadora.

Apesar da relevancia da pintura no universo criativo de Clarice Lispector, o interesse
académico e institucional por essa faceta de sua producao artistica comecou a se de-
senvolver de modo mais consistente apenas nas ultimas duas décadas. Até o inicio dos
anos 2000, a bibliografia sobre sua obra plastica era escassa, limitada a mengodes pontu-
ais em biografias e a algumas analises literarias que tangenciavam sua atividade picto-
rica. A virada nesse panorama se deu a partir da articulacao entre instituicoes culturais,
pesquisas académicas e curadorias especializadas que passaram a investir na difusao
desse acervo.



Entre o apagamento e a visibilidade

Um marco fundamental nesse processo foi a exposicao “Clarice pintora’, realizada no
Instituto Moreira Salles (IMS-Rio) entre 9 e 27 de setembro de 2009, com curadoria de Li-
liana Giusti Serra. A mostra apresentou ao publico cerca de 16 a 19 pinturas, em guache
e técnica mista. A maior parte das obras era proveniente do acervo do Arquivo-Museu
de Literatura Brasileira da Fundacao Casa Rui Barbosa (FCRB), complementadas por pe-
cas do proprio IMS. Essa foi a primeira vez que um conjunto expressivo das pinturas de
Clarice foi exibido publicamente, constituindo um momento inaugural de legitimacao
institucional dessa producao. A mostra contou ainda com textos curatoriais que amplia-
ram o debate sobre a dimensao plastica da autora, até entao pouco explorada.

Mais recentemente, o IMS organizou a exposicao “Constelacao Clarice’, com curado-
ria de Eucanaa Ferraz e Veronica Stigger. Exposta primeiramente em Sao Paulo (de
23/10/2021 a 27/02/2022) e depois no Rio de Janeiro (21/05/2022 a 09/10/2022). Dife-
rentemente da mostra de 2009, esse projeto curatorial situou as pinturas de Clarice em
dialogo com obras de 26 mulheres artistas atuantes entre as décadas de 1940 e 1970,
alem de documentos, manuscritos, fotografias, cartas e objetos pessoais da escritora.
Ao reunir cerca de 300 itens e 18 pinturas atribuidas a autora, “Constelacao Clarice" rea-
firmou o lugar dessa producao no interior de uma rede ampliada de referéncias estéti-
cas e discursivas. A exposicao utilizou a ideia de “constelacao” para destacar conexdes
entre texto e imagem, escrita e gesto pictorico — estratégia que dialoga diretamente
com o tema da preservacao institucional e da valorizacao simbolica das obras.

Paralelamente as exposicoes, pesquisas académicas tém desempenhado papel de-
cisivo para consolidar o campo de estudos sobre a pintura de Clarice. Lucia Helena
Vianna foi uma das pioneiras ao abordar o tema em textos como “Tinta e sangue: o
diario de Frida Kahlo e os ‘quadros’ de Clarice Lispector” (2003) e “Nem Musa Nem Me-
dusa” (2006). Em 2009, Ricardo lannace publicou “Retratos em Clarice Lispector: litera-
tura, pintura e fotografia’, apresentando analises detalhadas das telas e suas relacdes
com a escrita. Em 2013, Carlos Mendes de Sousa, em “Clarice Lispector: pinturas’, am-
pliou essa perspectiva ao situar a pintura clariceana no contexto artistico e literario da
época, argumentando que pintar, para Clarice, era uma forma de investigacao estética
€ Nao um mero passatempo. Pesquisas mais recentes — como as de Marilia Gabriela
Malavolta Pinho (2016), Mariana Silva Bijotti (2020), Lilian Hack (2020) e Daniel Siqueira
(2024) — vém expandindo as interpretacoes sobre a pintura de Clarice, relacionando-a a
praticas orientais, ideogramas, experiéncias plasticas e estruturas narrativas, bem como
as vanguardas artisticas europeias e ao contexto histérico da Segunda Guerra Mundial.

Assim, tanto a realizacao de exposicoes de grande impacto institucional — como “Clari-
ce pintora” (2009) e “Constelacao Clarice" (2022) — quanto a consolidacao de uma pro-
ducao critica e académica especializada tém sido determinantes para retirar as pinturas
de Clarice Lispector de uma posicao marginal e reinscrevé-las no debate artistico con-
temporaneo. Esses eventos nao apenas ampliaram a circulacao das obras, mas tam-
bém contribuiram para sua legitimacao no campo das artes visuais, fortalecendo as
condicdes para a preservacao e valorizacao desse patrimonio cultural.

A auséncia, entretanto, de uma politica integrada de preservacao e difusao contribui
para que essa dimensao de sua obra ainda permaneca em posicao marginal. A manei-
ra como 0s acervos sao tratados — o que € exposto, o que é ocultado, o que se torna
acessivel ou permanece restrito — constitui um dos elementos centrais na construcao
da memoaria cultural. Assim, a preservacao desigual das pinturas de Clarice Lispector
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entre a Fundacao Casa Rui Barbosa (FCRB) e o Instituto Moreira Salles (IMS-Rio) torna-se
uma chave interpretativa para compreender as hierarquias culturais que estruturam o
campo das artes no Brasil.

Alem disso, esse caso se insere em um cenario mais amplo em que producdes artisticas
hibridas ou interdisciplinares — especialmente aquelas de autoria feminina — enfrentam
dificuldades de reconhecimento institucional. A literatura e a pintura de Clarice nao po-
dem ser pensadas como campos estanques, mas como expressdoes complementares
de um mesmo gesto criativo. Reconhecer e analisar essa dimensao € fundamental para
compreender nao apenas a amplitude de sua obra, mas também os mecanismos institu-
cionais que definem o que € lembrado, exibido e valorizado na historia da arte e da cultura.

2. As pinturas de Clarice Lispector:
um breve panorama

A pintura ocupou um lugar significativo no percurso criativo de Clarice Lispector, fun-
cionando como uma forma paralela e complementar a escrita. Produzidas majoritaria-
mente em 1975 — com alguns exemplos anteriores, como “Interior de gruta” (1960) —,
suas obras plasticas evidenciam um gesto experimental marcado pela liberdade formal
e pela busca de uma expressao nao mediada pela linguagem verbal. Trata-se de um
conjunto reduzido, mas expressivo, que testemunha o desejo da autora de explorar a
poténcia do gesto pictorico como via de acesso ao inominavel.

Aleém de sua dimensao expressiva, esse conjunto pictorico € também notavel por sua am-
plitude e preservacao. Ao todo, sao vinte e trés pinturas conhecidas. A maior parte integra
0 acervo da Fundacao Casa de Rui Barbosa (FCRB), composta por dezessete obras sobre
madeira e uma sobre tela, executadas com técnicas mistas — 6leo, canetas esferografi-
cas e hidrograficas, cola liquida e vela derretida. A producao concentra-se entre marco e
setembro de 1975, com dois trabalhos adicionais de 1976, um de 1960 e a obra “Esperan-
ca’, provavelmente de maio de 1975. Ha ainda duas pinturas sobre madeira pinho-de-riga
no acervo do Instituto Moreira Salles (IMS-Rio), uma delas datada de 1960, alem de trés
telas presenteadas aos amigos Nélida Pinon, Autran Dourado e Maria Bonomi. Esse inven-
tario atesta a importancia da pintura no universo criativo da autora, reafirmando-a como
um campo de experimentacao estetica em didlogo com sua escrita.

Entre as obras de Clarice Lispector, “Interior de gruta” (1960) ocupa um lugar singular
por ser o registro mais antigo de sua pratica pictorica. Executada em tecnica mista so-
bre madeira e de pequenas dimensoes (30,7 x 50 cm), a pintura apresenta um tema que
ressurge de forma recorrente em sua producao literaria: a imagem da gruta. Esse motivo
Nnao € apenas pictorico, mas simbolico — remetendo a um espaco de interioridade, mis-
tério e confrontacao com forcas profundas.

A relacdo entre essa pintura e sua escrita torna-se particularmente evidente em “Agua
Viva', quando a narradora evoca uma gruta que ela propria havia pintado. Nessa passa-
gem, Clarice descreve a gruta como “caverna de terror e das maravilhas’, um espaco de
‘doce horror” e “almas aflitas”, associando-a a uma dimensao subterranea da experién-
cia humana. A autora reconhece, nesse gesto criativo, uma poténcia de evocacao que
ultrapassa o dominio da palavra: “Tenho medo entao de mim que sei pintar o horror, eu,
bicho de cavernas ecoantes que sou" (LISPECTOR, 1998, p. 16).
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Clarice Lispector. Interior de gruta. 1960.
Técnica mista sobre madeira, 30,7 x50 cm
Colecao Clarice Lispector/ Acervo Instituto Moreira Salles

Fonte: Daniel Siqueira, 2021.

Essa sobreposicao entre imagem pictorica e imagem literaria revela um ponto de con-
vergéncia fundamental em sua obra: a gruta como metafora da interioridade, espaco de
perigo e revelacao, de escuridao e claridade. Ao pintar a gruta e, mais tarde, reinscre-
vé-la na literatura, Clarice estabelece uma relacao circular entre gesto plastico e gesto
verbal, em que um ecoa e amplia o outro. Nesse sentido, “Interior de gruta” nao deve ser
visto como um exercicio isolado, mas como um nucleo simbolico que atravessa diferen-
tes momentos e linguagens de sua trajetodria artistica.

As pinturas apresentam um vocabulario visual caracterizado por cores intensas, como
vermelhos, amarelos e azuis saturados, aplicados de modo gestual e espontaneo. Essa
abordagem aproxima Clarice de tendéncias expressionistas e da arte informal do pos-
-guerra, em que a pintura se torna um campo de experimentacao sensorial € emocional.
Obras como “Explosao” sugerem um movimento centrifugo e uma energia em expansao.

Clarice Lispector. Explosao, 9.1975
Técnica mista sobre madeira, 38 x 50 cm
Acervo: Fundacao Casa de Rui Barbosa

Fonte: Daniel Siqueira, 2021
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Mais do que obras isoladas, as pinturas de Clarice Lispector integram um projeto estéti-
co coerente, no qual palavra e imagem partilham um mesmo nucleo criativo. Na cronica
“Temas que morrem’, publicada originalmente em 1969 no “Jornal do Brasil’, a autora
explicita essa relacao ao descrever o impulso criador como experiéncia livre e anterior
a linguagem: “Como se eu tivesse a tela, os pincéis e as cores - e me faltasse o grito
de libertacao, ou a mudez essencial que € necessaria para que se digam certas coisas.”
(LISPECTOR, 1999, p. 196). A pintura nao surge como atividade acessoéria, mas como
gesto originario — um modo de criacao nao mediado pela racionalidade discursiva. Ela
reconhece ainda nessa pratica uma vocacao profunda: “A verdade € que simplesmente
me faltou o dom para a minha verdadeira vocacao: a de desenhar. Porque eu poderia,
sem finalidade nenhuma, desenhar e pintar [..] € sentir-me inteiramente realizada nesse
trabalho." (LISPECTOR, 1999, p. 197). Ao valorizar o gesto pictorico como experiéncia au-
tbnoma, aproxima pintura e escrita; "Alias, verdadeiramente, escrever nao € quase sem-
pre pintar com palavras?” (LISPECTOR, 1999, p. 198). Em suas cronicas, especialmente
nas reunidas em “A descoberta do mundo’, Clarice descreve o ato de pintar como um
gesto de liberdade radical, no qual o pensamento racional cede lugar a experiéncia di-
reta da cor, da forma e da matéria. Essa atitude criadora dialoga com praticas de artistas
que também transitaram entre literatura e artes visuais, como Jean Cocteau e Henri
Michaux, revelando afinidades com movimentos de vanguarda do século XX.

Outro exemplo significativo da relacao de Clarice Lispector com a pintura € a obra “Ex-
plosao’, mencionada anteriormente, pertencente ao acervo da Fundacao Casa Rui Bar-
bosa. A tela foi mencionada pela propria Clarice em entrevista concedida a Celso Arnal-
do Araujo para a revista "Manchete’, publicada em 3 de maio de 1975. Nessa conversa, a
escritora descreve o processo de criacao da pintura — intitulada na ocasiao "Explosoes”
— como um gesto impulsivo e livre: “O ultimo trabalho, “Explosdes’, foi produzido com
um vidro de esmalte vermelho-berrante para unhas jogado a esmo sobre a madeira.
Arte descompromissada e tecnhicamente primitiva, mas que consegue lhe devolver o
equilibrio e restabelecer sua identidade” (LISPECTOR, 1975, p. 49).

A narrativa evidencia um aspecto central de sua pratica pictoérica: a recusa de procedi-
mentos técnicos ou académicos em favor de uma criacao guiada pelo impulso expres-
sivo e pelo gesto corporal. O uso de um material domeéstico — esmalte de unhas — em
lugar de tinta tradicional reforca essa dimensao experimental e intuitiva de sua aborda-
gem. A pintura aparece, nesse contexto, como uma experiéncia de libertacao, na qual a
artista busca restaurar um estado interior de equilibrio e autoafirmacao.

Esse episodio também lanca luz sobre a relacao de Clarice com a ideia de “ser artista”.
Embora nao se considerasse uma pintora profissional, atribuia a pintura um valor pro-
fundo, ligado a autenticidade e a expressao subjetiva, e ndo a validacao institucional.
Nesse sentido, “Explosao”’ pode ser lida como uma obra emblematica de sua poética vi-
sual — sintese de impulso, emocao e gesto. Ao mesmo tempo, a pintura expode a tensao
entre arte “profissional” e pratica pessoal, questionando fronteiras rigidas entre géneros
artisticos e modos de legitimacao cultural.

A dimensao plastica da obra de Clarice Lispector, portanto, nao € acessoria a sua litera-
tura. Ao contrario, constitui um espaco de elaboracao poética que amplia e tensiona sua
linguagem escrita, permitindo entrever aspectos de sua sensibilidade estética e de sua
relacao com o mundo. Examinar esse conjunto de pinturas como parte organica de sua
producao artistica € fundamental para compreender a complexidade de sua obra e para
repensar os modos pelos quais a historia da arte brasileira incorpora (ou negligencia)
praticas hibridas, sobretudo quando associadas a mulheres artistas.
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3. A Fundacao Casa Rui Barbosa e o Instituto
Moreira Salles: historia e funcoes institucionais

3.1 Fundacao Casa Rui Barbosa (FCRB)

A Fundacao Casa Rui Barbosa (FCRB), sediada no Rio de Janeiro e fundada em 1944,
tem como missao central preservar e difundir o patrimoénio documental e bibliografico
brasileiro, com énfase em acervos historicos, literarios e arquivos pessoais de figuras re-
levantes da cultura nacional, incluindo Clarice Lispector. Tradicionalmente, a instituicao
tem concentrado seus esforcos na salvaguarda de documentos textuais, consolidando
seu papel como referéncia no campo da pesquisa literaria e historica. No entanto, essa
orientacao institucional revela uma visao hierarquica do patrimoénio cultural, em que o
valor das obras plasticas ainda é secundarizado frente ao arquivo textual.

As pinturas de Clarice Lispector exemplificam essa marginalizacao estrutural. Guardadas
em reservas técnicas com condicdes basicas de conservacao, essas obras carecem de
climatizacao adequada, monitoramento sistematico e catalogacao detalhada. A auséncia
de politicas de digitalizacao ou de exposicao permanente contribui para a invisibilidade
dessas producoes, restringindo seu acesso a pesquisadores e ao publico em geral. Essa
invisibilidade institucional nao apenas compromete a preservacao material das obras,
mas também limita a compreensao do carater multidimensional da obra de Clarice, que
integra literatura e praticas plasticas como formas de expressao complementar.

Alem das limitacdes fisicas, a situacao evidencia escolhas institucionais que refletem
prioridades simboélicas: o arquivo textual é tratado como nucleo central de valor cul-
tural, enquanto o patrimdnio visual permanece em segundo plano. Essa desigualdade
reproduz um padrao recorrente no campo museologico e arquivistico brasileiro, no qual
certas formas de producao cultural — especialmente as associadas a expressao indivi-
dual e experimental — enfrentam obstaculos estruturais a preservacao e a visibilidade.

A FCRB mantém, portanto, as pinturas de Clarice Lispector em um estado quase “invi-
sivel’, acessiveis apenas a pesquisadores que se dedicam a investigacao nos arquivos.
Essa disparidade evidencia nao apenas diferencas orcamentarias e de infraestrutura,
mas também escolhas curatoriais e epistemologicas que influenciam diretamente a re-
cepcgao critica e académica dessas obras, reforcando a necessidade de politicas institu-
cionais que integrem de forma mais equanime os acervos textuais e visuais.

3.2 Instituto Moreira Salles (IMS-Rio)

O Instituto Moreira Salles (IMS-Rio), fundado em 1990, € uma instituicao privada sem fins
lucrativos dedicada a preservacao, pesquisa e difusao de acervos artisticos, fotograficos
e literarios. Sua atuacao museologica caracteriza-se pelo rigor técnico, pelo investimen-
to consistente em conservacao preventiva, pela organizacao de exposicoes e pela am-
pla disponibilizacao digital de seus acervos, o que facilita 0 acesso de pesquisadores e
do publico em geral.

No caso das pinturas de Clarice Lispector, o IMS-Rio desempenha um papel central
na legitimacao dessa producao plastica. A instituicao promove restauracdes quando
necessario, integra as obras a exposicoes tematicas e disponibiliza informacdes deta-
lhadas sobre as pecas, garantindo visibilidade e contexto interpretativo. Essa politica
ativa permite que a pratica artistica de Clarice seja reconhecida como uma contribuicao
significativa ao debate sobre arte moderna e contemporanea no Brasil, para aléem de
seu trabalho literario.
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A atuacao do IMS-Rio torna evidente que escolhas institucionais influenciam diretamen-
te a recepcao critica e publica das obras. O IMS-Rio adota uma postura integrada e
proativa, promovendo conservacao, visibilidade e contextualizacao das obras plasticas.
Essa diferenca evidencia como politicas curatoriais e de preservacao podem reforcar ou
mitigar desigualdades na valorizacao do patrimonio cultural, impactando tanto a produ-
cao artistica quanto o reconhecimento institucional de artistas cuja obra transita entre
linguagens distintas.

Portanto, a experiéncia do IMS-Rio demonstra que a visibilidade e a legitimacao de
obras plasticas dependem nao apenas de fatores materiais, como conservacao e cata-
logacao, mas também de decisdes estratégicas de curadoria e divulgacao. A integracao
de acervos textuais e visuais, acompanhada de politicas de acesso publico e digitali-
zacao, contribui para uma compreensao mais ampla e democratica da obra de artistas
como Clarice Lispector, permitindo que suas praticas literarias e plasticas dialoguem
em um espaco critico e institucionalmente reconhecido.

4. Preservacao desigual: condicoes
materiais e simboélicas

O contraste entre a Fundacao Casa Rui Barbosa (FCRB) e o Instituto Moreira Salles (IMS-
-Rio) torna-se evidente ao analisar o tratamento das pinturas de Clarice Lispector a luz das
recomendacoes do ICOM (International Council of Museums), que estabelece padroes mi-
nimos de conservacao preventiva, catalogacao sistematica, seguranca do acervo, acesso
controlado e divulgacao responsavel de obras de valor cultural e artistico.

No IMS-Rio, as pinturas sao armazenadas em gavetas separadas, em ambientes climati-
zados, recebendo atencao meticulosa ao manuseio e a manutencao. Cada obra é regis-
trada e acompanhada constantemente, refletindo boas praticas do ICOM. A instituicao
promove exposicoes e disponibiliza informacdes publicas sobre o acervo, garantindo
nao apenas a preservacao fisica, mas também a legitimacao simbolica do trabalho ar-
tistico de Clarice, inserindo-a no debate sobre arte moderna e contemporanea no Brasil.

Na FCRB, a situacao é distinta. As pinturas estao reunidas em gavetas de um armario
de aco horizontal, misturadas com desenhos de filhos da autora e de um amigo, Lu-
cio Cardoso, protegidas apenas por papel de seda. Nao ha climatizacao, catalogacao
detalhada ou monitoramento técnico, comprometendo a integridade fisica das obras,
especialmente considerando que a maioria € em madeira. Como pesquisador que teve
acesso ao acervo, observei que, embora haja cuidado e respeito no manuseio, a falta de
condicoes técnicas adequadas coloca em risco sua preservacao a longo prazo.

Essa disparidade possui implicacoes institucionais e simbolicas. A FCRB, com tradicao
voltada ao patriménio textual e documental, evidencia a marginalizacao historica das
obras plasticas de Clarice, reforcando a narrativa que a reconhece apenas como escri-
tora. Por outro lado, o IMS-Rio, por meio de seu cuidado técnico e politicas de exposicao
e divulgacao, contribui para visibilizar e legitimar sua producao artistica, cumprindo uma
funcao social e cultural alinhada as normas internacionais do ICOM.



Entre o apagamento e a visibilidade

A restricao a fotografia, condicionada a autorizacao da familia em ambas as instituicoes,
evidencia o valor simbodlico das obras. Entretanto, enquanto o IMS-Rio combina essa
restricao com boas praticas de preservacao e acesso controlado, na FCRB a visibilidade
limitada reforca a marginalizacao da producao plastica.

Essa experiéncia direta como pesquisador demonstra que a preservacao desigual nao
€ apenas uma questao técnica, mas reflete desigualdades estruturais no financiamento,
na gestao e nas prioridades culturais brasileiras. Instituicdes privadas como o IMS-Rio
conseguem alinhar recursos, politicas de conservacao e visibilidade publica as normas
internacionais do ICOM, enquanto instituicdes publicas, como a FCRB, enfrentam limi-
tacoes orcamentarias que resultam em cuidados insuficientes com acervos plasticos.
Essa disparidade afeta nao apenas a integridade material, mas também a percepcao
simbolica das obras, reforcando narrativas que reduzem Clarice Lispector a escrito-
ra e obscurecendo sua multiplicidade artistica. A reflexao sobre essas desigualdades
evidencia a necessidade de politicas culturais que promovam preservacao equitativa,
acesso publico e reconhecimento simbolico, assegurando que diferentes dimensdes do
patrimdnio artistico brasileiro sejam devidamente valorizadas e estudadas.

5. Teorias da memoria cultural e critica
institucional: uma analise conceitual

A discussao sobre memoria cultural e critica institucional permite compreender, de ma-
neira mais profunda, os processos pelos quais determinadas obras e praticas artisticas
sao valorizadas ou marginalizadas ao longo do tempo. A construcao do que se entende
por “patrimonio artistico” ou “legado cultural’ nao € neutra; envolve a interseccao entre
discursos, praticas institucionais, disputas simbolicas e politicas culturais. Nesse sen-
tido, teorias da memoria e da institucionalidade ajudam a revelar os mecanismos que
operam silenciosamente na legitimacao — ou no apagamento — de determinadas di-
mensoes de um artista.

Um ponto de partida fundamental para essa analise € a reflexao de Pierre Nora (1993)
sobre os “lugares de memoria” (lieux de mémoire). Para Nora, esses lugares — que po-
dem ser tanto espacos fisicos, como museus, arquivos € monumentos, quanto espacos
simbolicos, como narrativas, imagens e rituais — sao construcdes sociais que emergem
quando a memoria viva comeca a se transformar em memoria institucionalizada. Dife-
rentemente da memoaria vivida, dinamica e em constante transformacao, os lugares de
memoria cristalizam determinados sentidos e produzem versoes autorizadas do passa-
do. Eles sao, portanto, dispositivos que moldam a relacao entre passado e presente, ao
selecionar, fixar e transmitir certas lembrancas em detrimento de outras.

No caso das pinturas de Clarice Lispector, as instituicdes Fundacao Casa de Rui Bar-
bosa (FCRB) e Instituto Moreira Salles (IMS-Rio) funcionam como lugares concorrentes
de memoaria cultural. Em cada uma delas, a presenca (ou auséncia) das pinturas nao €
apenas um fato administrativo ou museologico, mas um ato de construcao simbolica:
a visibilidade conferida pelo IMS, ao integra-las em exposicoes, catalogos e narrativas
curatoriais, contribui para a construcao de uma memoria ampliada de Clarice — que
inclui nao apenas a escritora, mas também a artista plastica. Ja a invisibilidade relativa
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na FCRB, onde parte das pinturas permanece em reserva técnica, sem acesso publico
sistematico, opera no sentido inverso: restringe a circulacao simbolica dessas obras e,
por consequéncia, limita a expansao do imaginario coletivo sobre a artista.

A analise desses processos pode ser enriquecida com as contribuicoes da critica institu-
cional, especialmente na obra de Andrea Fraser (2014). Fraser demonstra que museus e
instituicdes culturais nao sao espacos neutros de contemplacao ou de mera salvaguarda
do patriménio: sao agentes ativos na definicao do que € ou nao reconhecido como arte.
O ato de expor — ou de nao expor —, de conservar — ou de negligenciar —, de catalogar
— ou de deixar obras esquecidas em reservas técnicas — € um ato politico. Tais decisdes
institucionais interferem diretamente na construcao de narrativas culturais, na formacao
de publicos, na producao de valor simbolico e na constituicao do canone artistico.

Essa perspectiva se articula ainda com a nocao de memoria coletiva de Maurice Hal-
bwachs (1990). Para Halbwachs, a memoria nao existe de forma isolada em individuos;
ela € sempre socialmente construida e compartilhada no interior de grupos sociais. O
que se lembra — e 0 que se esquece — depende de quadros sociais que orientam a
lembranca. Quando uma instituicao cultural privilegia certos aspectos da obra de um
artista e marginaliza outros, ela interfere nesses quadros sociais, delimitando os contor-
nos do que podera ser lembrado no futuro. Assim, a auséncia de uma politica ativa de
valorizacao das pinturas de Clarice ha FCRB nao € um simples detalhe de gestao: € um
fator que contribui para moldar uma memoaria coletiva restrita, centrada quase exclusi-
vamente na Clarice escritora.

Outra contribuicao tedrica relevante € a de Tony Bennett (1995), que discute as expo-
sicoes como “aparelhos culturais”. Inspirando-se em teorias foucaultianas, Bennett ar-
gumenta que 0os museus modernos surgiram como espacos de disciplinamento dos
olhares e dos corpos, regulando modos de percepcao e classificando objetos segundo
hierarquias de valor. A forma como as obras sao dispostas, o que é destacado e o que é
marginalizado, participa de um projeto mais amplo de ordenacao simbolica. No caso de
Clarice, o IMS, ao incluir suas pinturas em exposicoes e materiais de divulgacao, insere
essas obras em um circuito de visibilidade e reconhecimento. Ja a auséncia na FCRB
mantém essas obras em uma espécie de “zona de siléncio”, onde nao participam ativa-
mente da construcao da imagem publica da artista.

Essa disputa entre instituicoes nao € meramente circunstancial: ela revela tensoes pro-
fundas sobre quem tem o poder de definir o canone cultural e sobre quais dimensdes
da obra de uma artista serao incorporadas a memoria coletiva nacional. Ao mesmo tem-
po em que o IMS-Rio atua como um agente de ampliacao da narrativa sobre Clarice
Lispector, a postura mais restritiva da FCRB — ainda que possivelmente motivada por
limitacdes orcamentarias e estruturais — contribui para a manutencao de um canone
literario estreito, que nao reconhece plenamente a multiplicidade de praticas artisticas
que compdem a trajetoria da autora.

Por fim, essas discussoes teoricas se inserem em um debate mais amplo sobre politica
da memoria e instituicoes culturais enquanto agentes de poder. Ao refletirmos sobre
o tratamento desigual dado as pinturas de Clarice, € possivel enxergar como praticas
institucionais contribuem, ativamente, para configurar o que sera lembrado como patri-
maonio artistico de uma nacao. Memoria cultural, portanto, nao é apenas um campo de
preservacao, mas um campo de disputa.
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6. A marginalizacao da producao
plastica e seus paralelos

O caso da marginalizacao da producao pictorica de Clarice Lispector inscreve-se em
uma longa historia de tensoes entre diferentes campos artisticos e de hierarquizacao de
praticas criativas. A ideia de que a obra literaria de Clarice € “maior” ou “mais relevante”
do que sua producao plastica nao decorre apenas de avaliacdes estéticas individuais,
mas de estruturas culturais e institucionais que definem o que merece ser lembrado,
estudado e exposto.

Historicamente, quando um artista transita entre linguagens — por exemplo, da literatu-
ra para a pintura —, ha uma tendéncia de que a segunda pratica seja vista como acesso-
ria, um desdobramento menor de sua obra principal. Essa hierarquizacao é perceptivel
em artistas como Jean Cocteau e Henri Michaux, cujas producdes visuais foram muitas
vezes ofuscadas por suas reputacoes literaria e cinematografica, ou s6 vieram a ser
reconhecidas autonomamente déecadas depois, apesar de sua significativa experimen-
tacao formal e dialogo com movimentos como o automatismo surrealista.

No Brasil, um exemplo elucidativo € o de Lucio Cardoso, amigo muito querido e proximo
da escritora, cuja trajetoria artistica, assim como a de Clarice Lispector, caracteriza-se
pelo transito entre a literatura e as artes visuais. Embora amplamente reconhecido por
sua producao literaria — em especial por seus romances e diarios — Cardoso também
se dedicou a pintura, desenvolvendo uma obra plastica significativa. Suas experimen-
tacoes visuais foram apresentadas em exposicoes e integravam seu processo criativo
de modo organico, revelando um dialogo constante entre escrita e imagem. A presenca
simultanea desses dois campos na pratica do artista evidencia uma dinamica interdisci-
plinar que, embora nem sempre valorizada pela critica de seu tempo, antecipa debates
contemporaneos sobre a multiplicidade de linguagens no fazer artistico.

Essa tendéncia revela a forca de um modelo de especializacao artistica, fortemente
enraizado nas instituicoes modernas, que separa rigidamente campos e géneros. No
entanto, artistas como Clarice Lispector desafiam esses limites ao produzir uma obra
hibrida, na qual pintura e literatura nao sao compartimentos isolados, mas dimensoes
complementares de uma mesma sensibilidade estética. A marginalizacao de sua pin-
tura, portanto, ndao pode ser compreendida apenas como desinteresse pontual, mas
como efeito estrutural de um sistema cultural que privilegia narrativas candnicas cen-
tradas na obra literaria.

Essa estrutura se torna ainda mais visivel quando se introduz a dimensao de género na
analise. Mulheres artistas historicamente enfrentaram maiores barreiras para legitimar
sua producao no campo das artes visuais, em comparacao com seus pares homens.
Como argumentam diversas historiadoras da arte feminista — entre elas Linda Nochlin
(1971) —, a exclusao de mulheres do canone artistico nao se deve a auséncia de ta-
lento, mas a um conjunto de obstaculos institucionais, educacionais e simbodlicos que
dificultaram seu acesso aos espacos de formacao, exposicao e reconhecimento. No
caso de Clarice, embora ela tenha alcancado projecao e prestigio como escritora, isso
nao garantiu automaticamente o reconhecimento de sua producao plastica — que per-
maneceu circunscrita ao ambito domestico, intimo ou experimental, sem a legitimacao
institucional necessaria para consolidar sua visibilidade.
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A marginalizacao da pintura de Clarice, portanto, € atravessada por multiplas camadas:
a logica de hierarquizacao entre linguagens artisticas, a desvalorizacao histoérica da pro-
ducao plastica de escritores e a assimetria de género que estrutura os campos artisti-
CcoSs. Somente ao reconhecer essas camadas € possivel compreender a profundidade
do apagamento que ocorre quando suas pinturas permanecem invisiveis ao publico e
ausentes de narrativas curatoriais amplas.

7. Propostas para politicas integradas
de preservacao e valorizacao

Frente a esse quadro de desigualdade na preservacao e difusao das pinturas de Clari-
ce Lispector, torna-se urgente pensar politicas culturais integradas que reconhecam a
complexidade e a pluralidade de sua obra. Nao se trata apenas de corrigir uma lacuna
historica, mas de criar condicdes estruturais para que praticas artisticas hibridas sejam
devidamente preservadas, estudadas e apresentadas ao publico.

Uma primeira proposta envolve a integracao interinstitucional, considerando as voca-
coes complementares das instituicoes envolvidas. A Fundacao Casa de Rui Barbosa
tem como eixo principal a preservacao de acervos documentais e objetos de pesqui-
sa, atuando majoritariamente no campo arquivistico e académico. Ja o Instituto Moreira
Salles se caracteriza por uma forte vocacao expositiva e por dispor de infraestrutura
voltada a difusao publica de acervos.

Diante dessas diferencas estruturais e funcionais, nao se trata de uma relacao de opo-
sicao, mas de modos distintos de atuacao que podem se articular de forma produtiva.
A realizacao da exposicao “Constelacao Clarice’, na qual as pinturas foram emprestadas
pela Fundacao ao IMS, constitui um exemplo significativo de cooperacao interinstitu-
cional. Essa parceria permitiu ampliar a visibilidade publica e a recepc¢ao critica da pro-
ducao plastica de Clarice Lispector, demonstrando o potencial de acdes colaborativas
entre instituicées com perfis complementares.

O fortalecimento de iniciativas desse tipo — incluindo empréstimos de obras, exposi-
cdes conjuntas e programas curatoriais integrados — pode contribuir para a construcao
de narrativas mais articuladas, plurais e inclusivas sobre a trajetéria artistica da autora,
ao mesmo tempo em que enriquece a memodria cultural associada ao seu legado.

Uma segunda medida crucial € a implementacao de inventarios e processos sistema-
ticos de catalogacao das obras plasticas. Muitas pinturas de Clarice permanecem em
reserva técnica ou sem catalogacao publica acessivel. A elaboracao de um catalogo
raisonné — ou ao menos de um banco de dados detalhado — facilitaria pesquisas
académicas, ampliaria a transparéncia institucional e criaria condicdes para futuras
exposicoes e publicacoes. Alem disso, esse tipo de registro contribui para consolidar
a presenca das obras na memoria cultural.

Um terceiro eixo diz respeito ao investimento em conservacao e restauracao. Institui-
coes publicas, como a FCRB, frequentemente enfrentam limitacées orcamentarias e
estruturais que dificultam o tratamento adequado de obras plasticas. Politicas publicas
especificas poderiam destinar recursos para garantir condicoes adequadas de armaze-
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namento, climatizacao e restauracao preventiva, evitando que a precariedade material
contribua para o apagamento simbolico.

Outro aspecto essencial € a criacao de programas de divulgacao e educacao que valo-
rizem a dimensao multimodal da obra de Clarice Lispector. Exposicoes tematicas, publi-
cacoes acessiveis, materiais educativos e atividades interativas podem apresentar sua
producao plastica em dialogo com a literatura, convidando publicos diversos — esco-
lares, universitarios, leitores e visitantes — a conhecer uma faceta menos difundida de
sua trajetoria artistica.

Um exemplo significativo desse tipo de iniciativa foi o relancamento de sua obra com-
pleta pela Editora Rocco, em 2019, com capas que incorporam recortes das telas pinta-
das pela propria Clarice, tornando suas pinturas visiveis para um publico amplo e coti-
diano de leitores. A presenca dessas imagens nas edicoes literarias nao apenas amplia
0s canais de circulacao de sua producao plastica, mas também contribui para estimular
novos olhares criticos e afetivos sobre sua obra como um todo.

Acoes semelhantes, articuladas a programas curatoriais e educativos, tém potencial para
fortalecer a recepcao publica e académica de Clarice enquanto artista visual, ampliando
a compreensao de sua contribuicao estética para além dos limites do campo literario.

Por fim, € fundamental incentivar a pesquisa interdisciplinar. O estudo das pinturas de
Clarice nao deve ser visto como apéndice ou curiosidade de sua obra literaria, mas
como um campo fértil para investigacoes que cruzam historia da arte, literatura compa-
rada, estudos de género, psicanalise e teoria da imagem. Bolsas de pesquisa, progra-
mas de residéncia artistica e parcerias com universidades poderiam fomentar estudos
inovadores que reposicionem Clarice como uma artista multimodal.

Experiéncias internacionais oferecem modelos valiosos. Instituicoes como Centre Pom-
pidou, na Franca, e Museum of Modern Art (MoMA), nos Estados Unidos, tém investido
em politicas curatoriais transdisciplinares, que rompem as fronteiras rigidas entre lin-
guagens artisticas e valorizam praticas hibridas. Exposicoes que combinam pintura, lite-
ratura, performance, cinema e som tém ampliado a recepcao critica e atraido novos pu-
blicos. Inspirar-se nessas experiéncias pode ajudar instituicoes brasileiras a desenvolver
estratégias mais abrangentes para a preservacao e valorizacao da producao plastica de
Clarice e de outros artistas multidisciplinares.

8. Consideracoes finais

A analise da preservacao desigual das pinturas de Clarice Lispector entre a FCRB e o
IMS permite compreender, de forma concreta, como praticas institucionais moldam nar-
rativas culturais. A visibilidade conferida pelo IMS — por meio de exposicoes, catalogos
e acodes curatoriais — contrasta com o apagamento relativo na FCRB, onde as obras
permanecem em grande parte invisiveis ao publico. Essa assimetria nao € fruto do aca-
S0, mas expressao de modelos institucionais e politicas culturais distintas, que definem
quais dimensoes da obra de um artista serao incorporadas a memoria coletiva.
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O caso de Clarice revela como memoria cultural e poder institucional estao profunda-
mente entrelacados. Museus, arquivos e centros culturais nao sao apenas depositarios
do passado: sao agentes ativos na producao de sentido. Ao priorizarem certos objetos e
praticas, essas instituicoes criam hierarquias simbdélicas, delimitam o que sera lembrado
e influenciam a construcao do canone. Nesse sentido, a marginalizacao da pintura de
Clarice Lispector nao deve ser interpretada apenas como negligéncia ou omissao pon-
tual, mas como parte de um sistema cultural mais amplo que privilegia determinadas
narrativas e silencia outras.

Repensar essas praticas implica adotar uma visao mais plural e inclusiva da memoaria
cultural, capaz de reconhecer e valorizar a multiplicidade de linguagens que compdem
a trajetodria de artistas como Clarice. Trata-se de deslocar o olhar do “génio literario” iso-
lado e singular para uma artista complexa, cujas experiéncias pictoéricas e literarias se
entrelacam e dialogam entre si. Essa mudanca de perspectiva requer, necessariamente,
politicas publicas e institucionais que garantam acesso, visibilidade e preservacao das
diversas dimensodes de sua obra.

Mais amplamente, esse caso ilustra desafios enfrentados por inumeros artistas cuja pro-
ducao transborda as fronteiras disciplinares estabelecidas pelas instituicoes modernas.
Ao reconhecer a dimensao multifacetada da obra de Clarice Lispector, contribui-se nao
apenas para uma leitura mais rica de sua trajetoria individual, mas também para um repo-
sicionamento critico das praticas de preservacao e difusao da memoaria cultural no Brasil.

Promover politicas integradas, incentivar pesquisas interdisciplinares e construir narra-
tivas mais abrangentes nao sao apenas gestos de reparacao historica: sao também in-
vestimentos no futuro da cultura, na criagcao de um espaco simbolico capaz de acolher
a diversidade e a complexidade da producao artistica. Assim, as pinturas de Clarice dei-
xam de ocupar um lugar marginal e silencioso e passam a integrar, com pleno direito, o
imaginario coletivo e o patrimdnio cultural brasileiro.
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RESUMO:

Este artigo apresenta uma analise quantitativa
e critica da representatividade de artistas mu-
lheres, negros, indigenas e amarelos nas aqui-
sicoes realizadas pelo Museu de Arte de Sao
Paulo (MASP) e pela Pinacoteca de Sao Paulo
entre 2014 e 2024. Inspirado na metodologia
do Burns Halperin Report — estudo norte-ame-
ricano que revelou desigualdades estruturais
na composicao de acervos e exposicoes —, 0
trabalho adapta seus principios ao contexto
brasileiro, examinando dados coletados dire-
tamente nas duas instituicoes.

A investigacao demonstra que ambas bus-
caram, de modos distintos, ampliar a repre-
sentatividade de seus acervos, incorporando
artistas historicamente marginalizados e ali-
nhando-se as agendas contemporaneas de
diversidade e inclusao. Contudo, tais iniciativas
se realizam em um contexto de escassez de
financiamento publico para aquisicées, o que
mantém as praticas de incorporacao forte-
mente dependentes de doacdes privadas e de
projetos expositivos especificos.

Os dados revelam avancos relevantes, espe-
cialmente a partir de 2018, com o aumento da
presenca de artistas mulheres e negros impul-
sionado pelos programas Historias do MASP e
pelas aquisicoes ativas da Pinacoteca. Ainda
assim, persistem desequilibrios estruturais: a
maioria das obras provéem de doacdes, concen-
tra-se em poucos artistas, e a representativida-
de racial continua minoritaria. Ao relacionar os
resultados as discussdes da Nova Museologia
e a definicao de museu proposta pelo ICOM
(2022), 0 estudo questiona em que medida as
instituicoes tém conseguido transformar dis-
cursos de inclusao em praticas concretas.

Por fim, o artigo propoe uma reflexao sobre os
modelos de governancga e financiamento que
sustentam as politicas de aquisicao, apontan-
do os riscos de captura simbolica e econdmica
quando o poder de decisao permanece restrito
a patronos e colecionadores. Conclui-se que a
democratizacao dos acervos exige nao apenas
diversificar as obras incorporadas, mas tam-
bém repensar os mecanismos de poder que
definem o que — e quem — merece ser visto.

PALAVRAS-CHAVE:
Representatividade; Museus; Aquisi¢oes;
MASP; Pinacoteca.
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Introducao

A discussao sobre representatividade nas artes visuais vem ganhando centralidade nas
ultimas décadas, impulsionada por movimentos sociais, transformacoes institucionais e
pela ampliacao das demandas por diversidade e equidade. No contexto museoldgico,
essas questoes se manifestam de forma concreta nas politicas de aquisicao e exposi-
cao: quem é incorporado ao acervo de um museu, em que condicdes e sob quais nar-
rativas sao apresentados. Cada escolha curatorial € também uma escolha politica, e € a
partir desse principio que o presente estudo foi desenvolvido.

O ponto de partida desta pesquisa surgiu de maneira inesperada: ao ouvir um podcast
sobre o Burns Halperin Report — estudo publicado em 2022 pelas jornalistas Charlotte
Burns e Julia Halperin, nos Estados Unidos —, chamou-me atencao a disparidade dos
numeros apresentados. O relatorio revelou que apenas 11% das aquisicoes realizadas
por museus norte-americanos entre 2008 e 2020 eram de obras de mulheres, € menos
de 2% de artistas negros. O impacto desses dados despertou uma curiosidade imediata:
Como seria o cenario brasileiro? Teriamos indices semelhantes? Existiriam levantamen-
tos equivalentes que pudessem revelar a composicao e os padroes de representativi-
dade nos museus do pais?
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Ao buscar essas informacoes, percebi que, no Brasil, a pesquisa € muito escassa e pon-
tual®. Nenhum dos principais museus de arte de Sao Paulo apresentava relatorios pu-
blicos sobre a diversidade de seus acervos, e tampouco havia pesquisas quantitativas
comparaveis. Essa auséncia de transparéncia — somada a relevancia do debate con-
temporaneo sobre inclusao — motivou a construcao de um estudo proprio. Assim, o
presente trabalho propde uma analise inédita da representatividade de artistas mulhe-
res, negros e indigenas nas aquisicoes realizadas pela Pinacoteca de Sao Paulo e pelo
Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) entre 2014 e 2024, inspirada metodologicamente
no Burns Halperin Report.

O recorte temporal adotado nao e arbitrario. O ano de 2014 marca, por um lado, o inicio
da gestao de Adriano Pedrosa como diretor artistico do MASP e, por outro, o ultimo
ano em que a Pinacoteca recebeu recursos publicos para aquisicoes, consolidando sua
atual dependéncia de doacdes e parcerias privadas. Ao longo dessa década, ambos
0s museus reformularam suas missodes institucionais e passaram a incorporar de forma
mais explicita o discurso da diversidade, refletindo uma tendéncia mais ampla de revi-
sao critica do papel dos museus na sociedade contemporanea.

Para compreender o contexto em que esses dados se inserem, € fundamental conside-
rar as transformacdes conceituais e éticas pelas quais a museologia tem passado nas
ultimas décadas. O movimento da Nova Museologia, nascido a partir da Mesa-Redonda
de Santiago do Chile em 1972, ja defendia o papel social e comunitario dos museus,
deslocando o foco da colecao para o publico. Essa perspectiva foi reafirmada na nova
definicao de museu aprovada pelo Conselho Internacional de Museus (ICOM) em 2022,
que estabelece como principios a diversidade, a acessibilidade, a sustentabilidade e
a participacao comunitaria. Sob essa o6tica, 0s museus nao sao apenas repositérios de
patrimonio, mas agentes ativos na construcao de uma sociedade mais equitativa.

A pesquisa aqui apresentada se estrutura, portanto, em duas dimensées complemen-
tares: uma analise quantitativa, baseada em levantamento sistematico de dados sobre
as aquisicoes realizadas por ambas as instituicoes, e uma analise qualitativa, voltada a
compreensao das estruturas de governanca e dos processos curatoriais que determi-
nam essas aquisicoes. Diante da auséncia de dados oficiais consolidados, foi necessario
recorrer a metodologia da heterodeterminacao, com base em informacdes publicas so-
bre exposicoes, catalogos, comunicados institucionais e registros de artistas, seguindo
as diretrizes do IBGE para classificacao de raca e género. Essa abordagem, embora li-
mitada, oferece um retrato inédito e detalhado das dinamicas de representatividade no
contexto museologico paulistano.

A Pinacoteca de Sao Paulo e o MASP foram escolhidos por representarem, respectiva-
mente, dois modelos institucionais de referéncia no pais: a primeira, um museu publico
estadual de carater historico (OSC - Organizacao Social de Cultura), com uma politica de
acervo em constante atualizacao; o segundo, uma instituicao privada sem fins lucrativos,

1 MARCONDES, Guilherme. Derrubar para edificar: presengas e auséncias raciais e de género no Museu de Arte
Contemporanea do Ceara. Revista de Sociologia e Politica, Curitiba, v. 30, n. 82, 124311, 2022. Disponivel em: https.//doi.
0rg/10.1590/18070337-124311. Acesso em: 17 out. 2025. e  FIGUEIREDO, Patricia. Artistas mulheres representam cerca
de 20% dos acervos do Masp e Pinacoteca. G1, Sao Paulo, 31 mar. 2022.
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reconhecida por seu protagonismo no debate internacional sobre diversidade. Ambos,
no entanto, operam sob tensdes comuns — entre autonomia curatorial e dependéncia
de doacdes privadas, entre discurso inclusivo e praticas estruturais ainda restritivas.

O objetivo principal deste artigo € investigar em que medida essas instituicdes tém con-
seguido traduzir seus discursos de inclusao e diversidade em praticas concretas de
aquisicao. A analise busca identificar padroes de presenca e auséncia, evidenciando
avancos, limitacdes e contradicoes. Para tanto, foram considerados indicadores como:

1. O numero total de obras e artistas incorporados anualmente;

2. A proporcao de artistas mulheres, negros, indigenas e amarelos;

3. Asorigens das aquisicoes (compras, doacoes, campanhas, transferéncias),
4. Asrelacoes entre as aquisicoes e 0s programas curatoriais de cada museu.

Os resultados, apresentados nas secdes seguintes, indicam que, embora ambos os mu-
seus tenham registrado progressos na ultima década, esses avancos ocorrem de forma
concentrada e episodica, vinculados a grandes exposicoes tematicas ou a projetos fi-
nanciados por patronos e parceiros privados. Em anos como 2018 e 2019, por exemplo, o
MASP incorporou um numero expressivo de obras no contexto das exposicoes Historias
Afro-Atlanticas e Historias das Mulheres, enquanto a Pinacoteca apresentou crescimento
associado a programas de patronos e a doacdes pontuais. Ainda assim, a representa-
tividade racial e de género permanece desigual, € a auséncia de uma politica publica
continua de aquisicao impede a consolidacao de transformacdes estruturais.

O artigo esta organizado em seis secoes. Apos esta introducao, o primeiro capitulo dis-
cute o papel contemporaneo dos museus e o desafio da representatividade a luz da
Nova Museologia e da definicao do ICOM (2022). O segundo capitulo apresenta os as-
pectos metodologicos e o escopo da pesquisa, detalhando o processo de coleta e ca-
tegorizacao dos dados. Os capitulos seguintes analisam os resultados obtidos para a
Pinacoteca (capitulo 3) e para o MASP (capitulo 4). Por fim, a conclusao sintetiza as prin-
cipais observacoes e propde reflexdes sobre os limites e possibilidades de uma politica
museologica comprometida com a diversidade e a equidade.

Em ultima instancia, este trabalho pretende contribuir para o debate sobre o papel dos
museus na construcao de uma sociedade mais plural e justa, fornecendo dados concre-
tos para uma discussao que, até aqui, se sustentava majoritariamente em percepcdes
subjetivas. Ao iluminar os numeros por tras das narrativas institucionais, busca-se nao
apenas medir a representatividade nos acervos, mas questionar — como propds John
Berger em Modos de Ver (1972) — os modos de olhar que estruturam o proprio campo
da arte. Porque, ao fim, as obras que um museu escolhe adquirir revelam tanto sobre a
historia da arte quanto sobre a historia das escolhas que uma sociedade decide perpetuar.

1 - O papel dos museus e o desafio
da representatividade

Nas ultimas décadas, os museus passaram por uma profunda transformacao conceitual.
De instituicoes voltadas a preservacao e exibicao de colecdes — muitas vezes formadas
sob logicas coloniais e eurocéntricas —, passaram a ser compreendidos como espacos
de dialogo, participacao e construcao social. Essa mudanca de paradigma é fruto de
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um longo processo tedrico e politico que se intensificou a partir da segunda metade do
século XX, especialmente com o movimento da Nova Museologia e, mais recentemen-
te, com a redefinicao proposta pelo Conselho Internacional de Museus (ICOM) em 2022.

A nova definicao, aprovada durante a Conferéncia Geral de Praga, afirma que um museu
€ uma instituicao “permanente, sem fins lucrativos e a servico da sociedade, que pes-
quisa, coleciona, conserva, interpreta e expde o patrimdénio material e imaterial’, sendo
‘aberto ao publico, acessivel, inclusivo e comprometido com a diversidade e a susten-
tabilidade”. Ao enfatizar a ética, a acessibilidade e a participacao das comunidades, o
ICOM reconhece que o museu contemporaneo deve ir além da conservacao do passa-
do para engajar-se ativamente nas disputas do presente. Essa definicao rompe com a
neutralidade tradicional e posiciona 0 museu como agente politico e social — uma insti-
tuicao que, ao decidir o que expode e conserva, também escolhe o que silencia e exclui.

No entanto, como observa Marilia Bonas, que participou do comité internacional res-
ponsavel por essa revisao, a definicao de 2022 € a0 mesmo tempo avanco € compromis-
so. Ela "permite fazer, mas também permite simular”, abrindo espaco para que institui-
¢oes adotem o vocabulario da inclusao sem necessariamente transformar suas praticas.
O desafio, portanto, nao esta apenas em atualizar o discurso, mas em reconfigurar as
estruturas de poder que determinam o funcionamento dos museus — especialmente
seus processos curatoriais € de aquisicao.

Essa preocupacao nao é recente. Desde a Mesa-Redonda de Santiago do Chile (1972),
marco fundador da Nova Museologia, ja se defendia que o museu deveria ser um ins-
trumento de desenvolvimento social e nao apenas um espaco de contemplacao este-
tica. Tedricos como Hugues de Varine e Mario Chagas consolidaram a ideia de que os
Museus sao pProcessos, € Nao objetos — lugares onde memoria, poder e comunidade
se encontram em constante negociacao. Para Varine (1993), 0 museu ‘€ uma ferramenta
ao servico da comunidade e do seu desenvolvimento”. Ja Chagas (2002) ressalta que as
instituicoes museoldgicas sao arenas de disputa simbolica, nas quais as narrativas do-
minantes sao reproduzidas ou contestadas. Assim, 0 museu deixa de ser o fim e passa a
ser o meio pelo qual uma sociedade reflete sobre si mesma.

No contexto latino-americano, e particularmente no Brasil, essa virada tedrica ganhou
contornos especificos. A museodloga Waldisa Russio formulou o conceito de fato museal,
entendendo 0 museu como um processo comunicativo que se realiza na relacao entre
0 homem, o objeto e seu contexto sociocultural. Essa visao amplia o papel da curadoria:
nao se trata apenas de selecionar obras, mas de mediar sentidos, revisitar auséncias e
reconfigurar narrativas. O museu torna-se, assim, um campo de tensao entre memoaria
e poder — um espaco onde se decide quais histdrias merecem ser contadas e quais
permanecem invisiveis.

A perspectiva descolonial, mais recente, aprofunda esse debate ao questionar as origens
historicas dos museus e suas praticas de legitimacao. Para Francoise Verges (2023), 0s
museus ocidentais foram “maquinas coloniais” criadas para estetizar e neutralizar a vio-
léncia do colonialismo. Ela argumenta que a descolonizacao nao pode ser reduzida a uma
metafora ou a um gesto simbolico de inclusao: deve implicar redistribuicao de poder, res-
tituicao de acervos e transformacao dos modos de gestao. Nesse sentido, a representa-
tividade nao e apenas uma questao estatistica, mas uma forma de reparacao historica
— uma oportunidade de reescrever as narrativas institucionais a partir das margens.
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A partir dessas perspectivas — a comunitaria da Nova Museologia e a critica da des-
colonizagcao —, torna-se evidente que 0s museus precisam repensar Nnao apenas o que
mostram, mas como e por que mostram. O desafio da representatividade envolve tanto
a ampliacao da diversidade nos acervos quanto a criacao de condicdes para que dife-
rentes publicos se reconhecam nas narrativas expostas. E nesse ponto que a analise das
politicas de aquisicao assume importancia estratégica: as colecdes nao sao apenas um
reflexo do passado, mas um instrumento ativo de construcao de futuros possiveis.

No caso brasileiro, essa reflexao ganha relevancia adicional. As desigualdades estrutu-
rais que marcam a sociedade — de género, raga, classe e territorio — atravessam tam-
bém as instituicoes culturais. Mesmo apos avancos no campo das politicas de inclusao,
como o Estatuto da Igualdade Racial (Lei n® 12.288/2010), as praticas museologicas ain-
da refletem uma heranca de exclusao. A concentracao de recursos nas maos de poucos
museus, a escassez de financiamento publico e a dependéncia de doacdes privadas
criam um ecossistema em que a autonomia curatorial € frequentemente tensionada por
interesses externos, sejam eles de mercado ou de prestigio simbolico.

Diante desse cenario, o conceito de representatividade adotado neste trabalho vai além
da contagem numeérica de artistas. Representar e também decidir quem tem voz, quem
tem visibilidade e de que maneira € inserido no discurso historico. Uma colecao diversa
nao se constroi apenas pela soma de nomes, mas pelo reconhecimento das condicoes
desiguais que determinam quem pode produzir, circular e ser legitimado como artista.
Assim, analisar a composicao dos acervos de instituicoes como a Pinacoteca e o MASP
significa investigar os modos pelos quais o poder cultural se manifesta — e se transforma.

Em suma, os debates contemporaneos sobre museus apontam para uma inflexao ética
e politica que desafia suas formas tradicionais de operacao. Se o ICOM redefine o museu
como espaco inclusivo e plural, cabe as instituicoes demonstrar como essa definicao se
traduz em praticas concretas. E nesse ponto que a presente pesquisa se insere: ao anali-
sar as aquisicoes realizadas pelos dois principais museus de arte de Sao Paulo ao longo
da ultima década, busca-se compreender em que medida o discurso da diversidade
tem se materializado em acdes efetivas. A partir dessa analise, sera possivel avaliar se
0 compromisso com a representatividade constitui uma transformacao estrutural ou se
permanece, como alertou Bonas, apenas uma simulacao de mudanca.

2 - Metodologia e escopo da pesquisa

A presente pesquisa parte do pressuposto de que a representatividade nos acervos
museologicos pode ser avaliada a partir de dados concretos sobre suas aquisi¢coes. Ins-
pirada no Burns Halperin Report (EUA, 2022), a metodologia empregada busca adaptar
ao contexto brasileiro um modelo de analise que combina estudo estatistico e interpre-
tacao critica. Enquanto o relatério original examinou mais de 350 mil obras e cerca de
6 mil exposicoes em 31 museus norte-americanos, este estudo concentrou-se em dois
dos principais museus de arte de Sao Paulo — a Pinacoteca e o MASP —, selecionados
por sua relevancia historica, abrangéncia de acervo e influéncia simbolica no campo
artistico nacional.

O recorte temporal abrange o periodo de 2014 a 2024, uma década marcada por trans-
formacodes institucionais significativas em ambas as instituicoes. No MASP, 2014 corres-
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ponde ao inicio da direcao artistica de Adriano Pedrosa, cuja gestao se notabilizou por
uma linha curatorial voltada a revisao de narrativas hegemonicas e pela série de exposi-
coes Historias. Na Pinacoteca, o periodo coincide com a consolidacao de um modelo de
governanca centrado em comités e patronos, e com a reducao do financiamento publi-
co direto para aquisicoes. O marco final, 2024, foi escolhido por representar o encerra-
mento de um ciclo de dez anos, oferecendo um panorama abrangente das tendéncias
recentes de aquisicao.

A coleta de dados foi realizada a partir de fontes publicas e institucionais, como relato-
rios, catalogos de exposicoes, bases online, registros de imprensa e comunicacoes dire-
tas com as equipes de pesquisa e documentacao dos museus. Em virtude da auséncia
de dados sistematizados ou publicamente disponibilizados, foi necessario desenvolver
um processo independente de compilacao e categorizacao das informacodes. Cada re-
gistro de obra foi analisado individualmente, considerando autor, técnica, ano e origem
(doacao, compra, transferéncia).

Diante da inexisténcia de autodeclaracoes sistematizadas por parte dos artistas, ado-
tou-se o método da heterodeterminacao, fundamentado em diretrizes do IBGE (Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica) para classificacao de raca/cor e género. Essa me-
todologia foi objeto de debates académicos recentes, especialmente sobre seus limites
éticos e epistemologicos. No entanto, diante da auséncia de alternativas viaveis, mos-
trou-se o caminho mais adequado para possibilitar uma leitura critica e comparativa dos
dados. A decisao foi orientada por critérios de coeréncia e transparéncia metodologica,
reconhecendo-se que a heterodeterminacao nao pretende substituir a autodeclaracao,
mas apenas oferecer um instrumento provisoério para analises estruturais.

Para garantir consisténcia, as categorias adotadas foram:

Género: mulher, homem, autoria mista, nao identificavel.

Raca/cor: branco, negro, indigena, amarelo, autoria mista, nao identificavel.

Origem da aquisicao: doacao direta (artista, herdeiro ou colecionador), compra via-
bilizada por patronos ou campanhas, transferéncia interna, e doacao mediada por
programas institucionais.

Em seguida, as informacodes foram organizadas em planilhas e analisadas em trés niveis:

1. Anual - numero de obras e artistas por ano;
2. Por categoria - proporcao de artistas segundo género e raca;
3. Por origem - relacao entre o tipo de aquisicao e a diversidade dos artistas.

Os dados foram interpretados a luz das estruturas institucionais de governanca e dos
programas curatoriais de cada museu. No caso da Pinacoteca, a analise considerou o
papel do Conselho de Orientacao Artistica (COA), dos Patronos e da Associacao Pinaco-
teca de Arte e Cultura (APAC), além das praticas de curadoria e dos programas educati-
vos. Ja no MASP, a investigacao concentrou-se no funcionamento do Comité de Acervo
e na influéncia dos programas Historias, que pautaram tanto as exposicoes quanto as
aquisicoes entre 2016 e 2024.

Além da analise quantitativa, foi adotada uma leitura qualitativa baseada em entrevistas
e fontes institucionais. Entre elas, destaca-se a entrevista com Jochen Volz, diretor-geral
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da Pinacoteca, realizada em agosto de 2025, que permitiu compreender em profundi-
dade o sistema de decisao de aquisicoes e o papel dos colegiados intersetoriais. Volz
enfatiza que “todas as obras ativamente adquiridas pela Pinacoteca sao expostas”, ainda
que nem sempre na mostra de longa duracao, o que reforca a coeréncia entre as esco-
lhas curatoriais e a politica de aquisicao.

No MASP, foi considerada tambem entrevista com Regina Teixeira de Barros, curadora do
acervo, que descreve o funcionamento do Comité de Acervo e o papel do diretor artistico
na proposicao de obras “estratégicas” para o acervo. Segundo a curadora, o MASP opera
com um modelo hibrido de governanca, que envolve a diretoria estatutaria, os patronos e
o conselho, mas mantém a curadoria como eixo central do processo decisorio.

Com base nesse conjunto de fontes, o presente estudo nao se propde a construir uma
amostra exaustiva, mas a tracar tendéncias e propor reflexdes criticas. As limitacoes
metodologicas, especialmente no que diz respeito a classificacao racial e a auséncia
de informacdes completas sobre todas as obras, nao comprometem o alcance analiti-
€O, Uma vez que os padrdes observados sao suficientemente consistentes para indicar
dinamicas estruturais.

A opcao por incluir tanto a Pinacoteca quanto o MASP permite uma leitura comparativa
entre dois modelos de gestao distintos — um publico e outro privado — que, apesar das
diferencas formais, compartilham desafios semelhantes: dependéncia de doacdes pri-
vadas, auséncia de politicas publicas continuas de aquisicao e necessidade crescente
de responder as pressdes sociais por inclusao e diversidade. Ao observar esses dois
casos em paralelo, o estudo evidencia como discursos semelhantes de pluralidade se
traduzem em praticas institucionais diversas, refletindo as especificidades de cada es-
trutura de governanca.

Em sintese, esta metodologia parte de um principio fundamental: os dados quantitati-
vos, quando contextualizados, sao instrumentos de critica. Ao revelar quem € incorpora-
do aos acervos e qguem permanece ausente, eles tornam visiveis as hierarquias simboli-
cas que estruturam o campo museologico. A analise dos dados de aquisicoes, portanto,
nao busca apenas medir diversidade, mas compreender como 0s museus constroem,
legitimam e perpetuam modos de ver.

3 - A Pinacoteca de Sao Paulo (2014-2024):
Governanca, Aquisicoes e Representatividade

A andlise dos dados relativos as aquisicoes da Pinacoteca de Sao Paulo entre 2014 e 2024
permite compreender nao apenas o comportamento quantitativo das incorporagoes, mas
também os mecanismos institucionais e curatoriais que as tornam possiveis. Nesse perio-
do, a Pinacoteca consolidou um modelo de governanca baseado em colegiados interse-
toriais e parcerias privadas, caracterizado por uma forte interdependéncia entre curadoria,
patronos e instancias deliberativas, como o Conselho de Orientacao Artistica (COA).

Conforme detalhado pelo diretor-geral Jochen Volz, em entrevista realizada em agosto
de 2025, 0 processo de incorporacao de obras segue trés caminhos principais: (1) doacoes
diretas de artistas, herdeiros ou colecionadores; (2) aquisicoes mediadas pelo Programa
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de Patronos da Pinacoteca, nas quais apoiadores deliberam coletivamente sobre propos-
tas previamente aprovadas pelo COA; e (3) parcerias institucionais, frequentemente arti-
culadas pela Associacao Pinacoteca de Arte e Cultura (APAC). Todas as propostas passam
por avaliacao técnica e curatorial, com pareceres dos setores de conservacao, educativo
e documentacao, antes da deliberacao final do COA — instancia independente e plural
que busca assegurar transparéncia e coeréncia nas incorporagoes.

Figura 1 — Proporc¢ao das aquisicoes por ano e por tipo (2014-2024)

Fonte: Elaborado pela autora

Durante a década analisada, o volume total de aquisicdes da Pinacoteca foi expressivo,
com mais de 2.900 obras incorporadas, provenientes de aproximadamente 470 artistas.
A analise revela oscilacdes acentuadas entre os anos, reflexo tanto de grandes doacdes
coletivas quanto de projetos expositivos especificos. Os anos de 2017, 2018 e 2019 des-
tacam-se como picos de aquisicao, impulsionados por conjuntos volumosos: 113 obras
das Guerrilla Girls, 40 de Lucy Citti Ferreira, 80 de Carolina Caycedo e 29 das Serigrafias
Queer. Esses grupos respondem por grande parte da variacao estatistica e evidenciam
a importancia de projetos curatoriais especificos na formacao do acervo.

Figura 2 — Numero e proporcao de obras adquiridas por ano (2014-2024)

Fonte: Elaborado pela autora
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Ao observar a relacao entre obras e artistas por ano, nota-se uma discreta predomi-
nancia de aquisicdes multiplas de um mesmo autor, o que indica a entrada de séries ou
conjuntos tematicos. A média geral da década é de 3,9 obras por artista, mas com picos
que ultrapassam dez vezes essa proporcao em anos pontuais — sobretudo 2015, quan-
do grandes doacoes individuais distorcem a razao obra/artista. Esses numeros refletem
a natureza episodica das incorporacoes e a dependéncia de iniciativas concentradas
(campanhas, patronos, parcerias).

Figura 3 — Numero e proporcao de artistas distintos adquiridos por ano (2014-2024)

Fonte: Elaborado pela autora

No recorte da Pinacoteca, essa dinamica de concentracao aparece com nitidez em dois
momentos: em 2014, com repeticoes relevantes de um mesmo doador/artista (como
Axl Leskoschik com 108 obras, Elaine Prolink com 45, Uiara Bartira com 41, Ulisses Bos-
colo com 25 e Antonio Henrique Amaral com 19); e em 2015, com doacdes expressivas
de Arthur Piza (375 obras) e Leon Ferrari (209 obras). Ja em 2022, o volume foi impactado
pela transferéncia de 29 fotografias de Gretta Sarfaty do Centro de Documentacao e
Memoria para o acervo, fato que eleva o total anual sem, contudo, ampliar o numero
de artistas ha mesma proporcao. Esses casos ajudam a explicar por que os indicadores
‘por obras" e “por artistas” contam historias diferentes — reforcando a necessidade de
ler a série historica com ambos os recortes.

Quanto a autoria e representatividade, a série historica evidencia avancos nao lineares.
A participacao de artistas mulheres cresce ao longo da década, mas oscila conforme
eventos pontuais e conjuntos massivos, em paralelo, a presenca de artistas negros e in-
digenas se intensifica a partir de 2018, com destaques como Maxwell Alexandre, Mestre
Didi, Tiago Santana e, mais recentemente, com Terra e Territorio: Arte Indigena Contem-
poranea Brasileira (2024). O padrao € de saltos anuais, nao de crescimento continuo, o
que confirma o papel central das agendas curatoriais e dos mecanismos de aquisicao
(patronos, parcerias, transferéncias).
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Figuras 4 e 5 — Proporcao por numero de obras e por numero
de artistas adquiridos por grupo (2014-2024)

Fonte: Elaborado pela autora

A analise institucional também revela como as exposicoes da Pinacoteca dialogam com
as aquisicoes. Mostras tematicas como Mulheres Radicais: Arte Latino-Americana (1960-
1985) (2018), Enciclopédia Negra (2021) e Terra e Territorio (2024) funcionaram como vetores
para aquisicoes estratégicas e contribuiram para o aumento da diversidade de artistas
representados. Tais iniciativas revelam a capacidade da curadoria de orientar a expansao
do acervo, ainda que dependente da mediacao de patronos e doacoes.
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Figuras 6 e 7 — Proporcao por numero de obras e por numero de
artistas doadas por Patronos e Iguatemi (2014-2024)

Fonte: Elaborado pela autora

Desde 2020, a Pinacoteca reposicionou sua exposicao de longa duracao com Pinacote-
ca: Acervo, organizada em 19 salas tematicas que promovem dialogos entre producoes
do século XIX e a arte contemporanea. A nova proposta substituiu o antigo recorte cro-
nologico de Arte no Brasil: uma historia na Pinacoteca de Sdo Paulo (2011-2019), amplian-
do o foco para discussées sobre identidade, pos-colonialismo e pertencimento. Essa
curadoria tematica, que inclui obras recentemente adquiridas, insere 0 museu em de-
bates sobre representatividade e revisdes historiograficas, articulando-se a sua missao
institucional de promover experiéncias transformadoras e inclusivas.

Outro eixo essencial da Pinacoteca € seu programa educativo, um dos mais estruturados
do pais. Além das acoes regulares com escolas e comunidades, destacam-se iniciativas
como o Programa Educativo para Pessoas com Deficiéncia e o Programa de Inclusao
Sociocultural, voltados a ampliacao do acesso e a formacao de novos publicos. Esses
programas refletem o compromisso da instituicao em atingir segmentos da populacao
que tradicionalmente nao frequentam museus, contribuindo para a democratizacao da
experiéncia museal.
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Entretanto, apesar dos avancos observados, persistem limitagoes estruturais. A depen-
déncia quase total de doacdes privadas implica riscos de direcionamento das politicas
de aquisicao aos interesses de colecionadores e patronos — uma tensao inerente ao
modelo de financiamento cultural vigente. Embora o sistema colegiado e os pareceres
técnicos atuem como mecanismos de controle ético, a auséncia de um fundo publico
permanente de aquisicao restringe a autonomia curatorial e dificulta a construcao de
politicas de longo prazo.

Assim, a Pinacoteca revela o paradoxo central das instituicoes culturais brasileiras: ao
mesmo tempo em que assume um discurso de inclusao e pluralidade, continua operan-
do em um contexto de dependéncia de capital privado. A despeito dessas restricoes,
os dados demonstram que o museu tem conseguido integrar, de forma gradual, um
conjunto mais diverso de artistas e narrativas ao seu acervo, articulando representati-
vidade e coeréncia curatorial. Sua atuacao exemplifica o esforco de um museu publico
em adaptar-se as exigéncias eticas e politicas do presente, ainda que sob as condicoes
desiguais impostas pela auséncia de politicas publicas consistentes para o setor.

4 - O MASP (2014-2024): Governanca,
curadoria e o programa “Histoérias”

A analise das aquisicoes do Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) entre 2014 e 2024
evidencia uma profunda transformacao institucional e curatorial, iniciada apos a grave
crise financeira que marcou o inicio da década. Em 2013, 0 museu encontrava-se a beira
da insolvéncia, com dividas elevadas, gestao desarticulada e dependéncia de recursos
publicos e de um pequeno grupo de associados. A reestruturacao conduzida por Heitor
Martins (presidente executivo entre 2014 e 2021) e Alfredo Setubal (presidente do Con-
selho), apoiada por uma nova governanca inspirada em modelos corporativos, redese-
nhou a estrutura administrativa e financeira da instituicao, estabelecendo um conselho
deliberativo robusto e a diretoria estatutaria como instancias centrais de decisao.

Esse processo coincidiu com a nomeacao de Adriano Pedrosa como diretor artistico
em 2014 — cargo que ocupa até hoje e que consolidou a guinada conceitual do museu.
Sob sua lideranca, o MASP redefiniu sua linha curatorial a partir do eixo “Historias”, um
programa que, desde 2016, articula exposicoes, aquisicoes e publicacdoes em torno de
temas sociais e identitarios, como Historias Afro-Atlanticas (2018), Historias das Mulheres
(2019), Historias Indigenas (2023) e Historias LGBTQIA+ (2024), entre outras. Essa estratéegia
transformou a curadoria em ferramenta de revisao historiografica e reposicionou 0 mu-
seu no debate global sobre diversidade e descolonizacao das artes.

A governanca atual do MASP, conforme relatado em entrevista a curadora do acervo
Regina Teixeira de Barros (2025), estrutura-se em torno de quatro instancias: a diretoria
estatutaria, o conselho deliberativo, os patronos e conselheiros e o Comité de Acervo,
responsavel pela avaliacao e aprovacao final das obras incorporadas. Nesse sistema, a
figura do diretor artistico ocupa papel central, cabendo a ele propor aquisicdes, mobili-
zar recursos e articular o dialogo entre curadoria, patronos e conselho.

As aquisicdes ocorrem predominantemente sob a forma de doacdes diretas ou media-
das por patronos e conselheiros, com raras excecoes de compras pontuais financiadas
por campanhas especificas. Segundo Regina Barros, a selecao preliminar € feita pela
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equipe curatorial, que realiza uma triagem técnica e historiografica antes de subme-
ter as propostas ao Comité de Acervo. Casos excepcionais — como obras estratégicas
identificadas por Pedrosa, especialmente em mostras internacionais como a Bienal de
Veneza de 2024, da qual foi curador — sao viabilizados por doacdes direcionadas de
patronos ou conselheiros. Essa dinamica evidencia um modelo de aquisicao descen-
tralizado, mas altamente dependente de redes privadas de apoio e de financiamento.

Figura 8 — Proporcao das aquisicoes por tipo (2014-2024)

Fonte: Elaborado pela autora

Entre 2014 e 2024, o MASP incorporou 1.103 obras, das quais 586 foram doacoes dire-
tas dos proprios artistas, representando mais da metade do total. Outras 319 estao re-
lacionadas ao programa Historias, confirmando a centralidade desse eixo na formacao
do acervo contemporaneo do museu. Apenas 11 obras foram doadas pela diretoria
estatutaria, e as compras efetivas representam uma fracao minima do total — ge-
ralmente associadas a exposicoes especificas, como Historias das Mulheres (2019) e
Historias Indigenas (2023).

Figura 9 — Numero e proporcao de obras adquiridas por ano no MASP (2014-2024)

Fonte: Elaborado pela autora
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Figura 10 — Numero e proporc¢ao de artistas adquiridos por ano no MASP (2014-2024)

Fonte: Elaborado pela autora

Os dados apontam ainda para um padrao de crescimento em ondas, com picos de aqui-
sicao em anos ligados a projetos curatoriais estruturantes: 2017 (Historias da Sexualida-
de, com destaque para as Serigrafias Queer), 2018 (Historias Afro-Atlanticas, incluindo
obras de Maxwell Alexandre, Rosana Paulino, Mestre Didi e Tiago Santana), 2019 (Histo-
rias das Mulheres, com 148 doacdes e 12 compras), 2021 (90 obras de Joseca Yanomami)
e 2024 (Historias LGBTQIA+ e doacdes oriundas da Bienal de Veneza). Essa correlacao
direta entre a agenda expositiva e as incorporacoes revela a integracao entre curadoria
€ aquisicao, uma das marcas da gestao Pedrosa.

A leitura da série historica tambéem mostra que, ao longo da década, o numero de artis-
tas homens segue superior ao de mulheres, ainda que o percentual de artistas mulheres
venha crescendo. Esse avanco, contudo, € impulsionado por anos especificos — como
2019, com aquisicoes expressivas de Sallisa Rosa e Aline Motta, ou 2022, com obras de
Arissana Patax6 e Carmela Gross — e nao por uma politica continua. No plano da diver-
sidade étnica e geografica, observa-se ampliacao da presenca de artistas do Sul Global
a partir de 2023, com entradas significativas de Sandra Gamarra e Violeta Quispe (Peru),
Minerva Cuevas e Damian Ortega (México), River Claure (Bolivia), Rosa Elena Curruchi-
ch (Guatemala), Sabelo Mlangeni (Africa do Sul) e Kang Seung Lee (Coreia do Sul). Tais
aquisicoes refletem a atuacao de Pedrosa na Bienal de Veneza de 2024 e o esforco de
internacionalizacao do acervo, com foco em perspectivas pos-coloniais.
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Figuras 11 e 12 — Proporc¢ao por numero de obras e por numero
de artistas adquiridos por grupo (2014-2024)

Fonte: Elaborados pela autora

A predominancia de doacodes e parcerias revela, entretanto, um modelo de aquisicao
condicionado pela capacidade de mobilizacao do museu junto a seus apoiadores. Em-
bora esse sistema tenha permitido expansao significativa do acervo — especialmente
de obras contemporaneas e de artistas sub-representados —, ele também apresenta
fragilidades. A auséncia de um fundo permanente torna o museu dependente das prio-
ridades e dos valores de seus doadores, o que pode gerar assimetrias entre o discurso
institucional e as praticas efetivas de aquisicao. Como observou a curadora Regina Bar-
ros, “tudo passa pelo comité’, mas as propostas nascem, em grande parte, de escolhas
curatoriais alinhadas a direcao artistica e as redes de financiamento disponiveis.

No campo expositivo, 0 MASP consolidou um modelo singular com o Acervo em
Transformacao, inaugurado em 2015, que reintroduz os cavaletes de cristal de Lina Bo
Bardi como suporte expografico e propde uma montagem nao hierarquica, mesclan-
do obras classicas e contemporaneas. Essa curadoria aberta permite aproximacoes
visuais e conceituais improvaveis — como um Van Gogh ao lado de um Dalton Paula
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—, traduzindo espacialmente o principio de revisao do canone. Entretanto, ao priorizar
a integracao das atividades curatoriais e pedagogicas (0 MASP extinguiu em 2015 o
antigo setor educativo, fundindo-o a curadoria), a instituicao acabou deixando uma
lacuna em seu programa de mediacao publica, reduzindo o alcance de suas acoes
formativas fora das salas expositivas.

O contraste entre o modelo expografico inovador e a fragilidade da mediacao eviden-
cia o dilema de um museu que se tornou referéncia global em discurso curatorial, mas
cuja acessibilidade pratica permanece restrita. Os ingressos — atualmente R$ 75,00 +
R$ 5,00 de taxa de conveniéncia — limitam o acesso de amplas camadas da popula-
cao; a entrada gratuita as tercas-feiras tem alcance simbolico, mas restrito em termos
de democratizacao real. Nesse sentido, a representatividade observada nos acervos e
nas exposicoes precisa ser entendida em dialogo com o publico que efetivamente tem
acesso a essas experiéncias.

Em sintese, 0 MASP de 2014 a 2024 apresenta um perfil de instituicao curatorialmente
ousada, mas financeiramente dependente. Sua forca reside na coeréncia entre discurso
€ programacao — especialmente na série Historias, que redefiniu os paradigmas da re-
presentacao nas artes visuais no Brasil —, mas seu limite esta na auséncia de mecanis-
mos publicos de sustentacao e de uma politica de aquisicoes de Estado. Assim como
na Pinacoteca, a dependéncia de doacoes privadas expde o risco de que as decisdes de
incorporacao reflitam nao apenas critérios curatoriais, mas também os interesses sim-
bolicos e econdmicos de colecionadores e patronos. Ainda assim, o MASP consolidou
um modelo de atuacao que alia pesquisa, curadoria e aquisicao sob um mesmo eixo
conceitual, contribuindo decisivamente para reposicionar o museu brasileiro no debate
internacional sobre inclusao, equidade e descolonizacao das narrativas artisticas.

Conclusao

A andlise comparativa das aquisicoes realizadas pela Pinacoteca de Sao Paulo e pelo
Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) entre 2014 e 2024 demonstra que ambas as institui-
coes tém buscado responder as transformacdes conceituais e politicas que redefiniram
o papel dos museus no século XXI. Em sintonia com a Nova Museologia, a nova defini-
cao do ICOM (2022) e as discussoes sobre descolonizacao e diversidade, esses museus
reformularam suas missoes institucionais e passaram a incorporar, de maneira mais ex-
plicita, 0 compromisso com a inclusao, a pluralidade e a acessibilidade. No entanto, ha
o risco de que a representatividade conquistada nao se consolide de forma perene,
resultado de uma adesao momentanea a pautas valorizadas no campo da arte, e nao de
uma mudanca estrutural efetiva nas praticas e politicas museologicas.

A partir dos dados levantados, € possivel afirmar que Pinacoteca e MASP avancaram na
ampliacao da representatividade em seus acervos, especialmente em relacao a pre-
senca de artistas mulheres, negros e indigenas. Esses avancos, contudo, nao resultam
de uma politica publica continua ou de um plano institucional de longo prazo, mas de
acoes pontuais, frequentemente associadas a projetos expositivos ou grandes doacoes
privadas. A dependéncia de patronos, conselheiros e parceiros corporativos limita a au-
tonomia das instituicoes e condiciona o ritmo e a direcao dessas mudancas.
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No caso da Pinacoteca, a estrutura colegiada de governanca e o Programa de Patronos
permitem um processo de deliberacao transparente e intersetorial, mas nao eliminam o
risco de concentracao de poder simbodlico e econdmico nas maos de poucos doadores.
Ja o MASP, sob a direcao artistica de Adriano Pedrosa, alcancou projecao internacional
ao reposicionar seu discurso curatorial em torno das Historias, articulando pesquisa,
exposicao e aquisicao sob 0 mesmo eixo conceitual. Ainda assim, 0 museu permanece
financeiramente dependente de redes privadas de apoio, 0 que torna sua autonomia
relativa e sujeita as dinamicas do mercado da arte.

Para aléem das estatisticas sobre género e raca, uma analise critica da representativi-
dade deve considerar também como as obras adquiridas sao comunicadas, expostas
e mediadas. A Pinacoteca, por exemplo, exibe todas as obras adquiridas ativamente —
ainda que nem sempre em sua exposicao de longa duracao —, e mantém um programa
educativo robusto, com destaque para o Programa de Inclusao Sociocultural e o Pro-
grama Educativo para Pessoas com Deficiéncia, voltados a publicos que historicamente
estiveram a margem do circuito museal. Tais iniciativas demonstram um esforco real de
democratizacao, ainda que o acesso econdmico permaneca restrito: o ingresso custa
R$ 30,00 (com gratuidade aos sabados).

No MASP, a principal exposicao de longa duracao, Acervo em Transformacdo, alia inova-
cao expografica ao uso dos cavaletes de cristal de Lina Bo Bardi, promovendo encontros
visuais entre obras classicas e contemporaneas. Essa montagem encarna simbolica-
mente a revisao do canone e a ideia de um museu em processo. Contudo, a integracao
do setor educativo a curadoria, implementada em 2015, reduziu a presenca de progra-
mas permanentes de mediacao e afastou parte dos publicos formativos. Além disso, o
preco elevado dos ingressos — R$ 75,00 + R$ 5,00 de taxa, com gratuidade apenas as
tercas-feiras — limita o alcance social de suas ac¢des inclusivas. Quantas pessoas po-
dem, de fato, visitar um museu numa terca-feira?

Essas observacoes indicam que a representatividade precisa ser entendida de maneira
ampla, ndo apenas como estatistica de presenca nos acervos, mas como pratica comu-
nicativa e pedagodgica. A forma como 0s museus expdem e comunicam suas aquisicoes
€ parte fundamental do processo de construcao de sentido e de acesso simbolico. Re-
presentar € também narrar — e, portanto, decidir quem fala, de que modo e para quem.

Outra questao que emerge da analise € o modelo de financiamento. O sistema brasi-
leiro, baseado quase exclusivamente em doacdes privadas e leis de incentivo fiscal,
transfere ao mercado e aos colecionadores um papel decisivo na formacao dos acervos
publicos. Isso cria um paradoxo: museus que se declaram publicos operam, na pratica,
com logica privada. No caso da Pinacoteca, por exemplo, o Programa de Patronos con-
centra a decisao final de aquisicées em um grupo restrito de apoiadores. Uma possivel
alternativa seria ampliar a participacao de outras categorias de contribuintes — como os
Amigos da Pinacoteca —, permitindo voto proporcional ou consulta deliberativa.

Por outro lado, o financiamento publico também impde riscos, sobretudo em contextos
de instabilidade politica, em que governos podem usar 0s museus como instrumentos
de propaganda ideolégica. A solucao, portanto, talvez nao esteja em substituir um mo-
delo pelo outro, mas em equilibrar financiamento publico e privado, com mecanismos
de transparéncia, controle social e representatividade efetiva nos processos decisorios.
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Em sintese, os resultados deste estudo evidenciam que tanto o MASP quanto a Pinaco-
teca avancam em direcao a acervos mais diversos e alinhados a agendas contempora-
neas, mas esses avancos permanecem dependentes da vontade politica e econdmica
de poucos. A representatividade alcancada ainda € fragil porque nao esta institucionali-
zada — ela é fruto de pessoas, nao de politicas.

Como propds John Berger, em Modos de Ver (1972), “a forma como vemos as coisas &
afetada pelo que sabemos ou acreditamos saber”. A mesma logica se aplica aos mu-
seus: 0 modo como eles mostram e comunicam seus acervos € condicionado por suas
estruturas de poder e por suas crencgas institucionais. O que se vé — e o que se deixa
ver — & sempre resultado de uma escolha.

Assim, pensar a representatividade nas colecoes do MASP e da Pinacoteca € pensar
também sobre quem decide, quem financia e quem acessa. O desafio que se impoe &
transformar essas instituicdes em espacos verdadeiramente publicos, nao apenas em
seus discursos, mas em suas praticas, governancas e politicas de aquisicao. Para isso,
e fundamental a criacao de politicas publicas consistentes, de fundos permanentes de
aquisicao e de mecanismos participativos de deliberacao, capazes de garantir que a di-
versidade nao seja apenas um valor declarado, mas uma realidade efetiva nos acervos
€ nas experiéncias museais do pais.
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RESUMO:

A Escola de Belas Artes de Araraquara foi pio-
neira enquanto academia de belas artes no
interior do pais, iniciando suas atividades em
1935. Politicos, mecenas e artistas se uniram
em sua criacao. Encerrou seu funcionamento
nos anos 1960, depois de ter operado de for-
ma intermitente.

Ainda que o artigo nao seja centrado na pinto-
ra Judith Lauand, ela € em boa medida guia da
pesquisa, por ter estudado nessa escola e por
ser o alvo de uma pesquisa mais abrangente
do autor. Ela, inclusive, €, entre todos os ex-
-alunos dessa escola, a de maior brilho.

Além da introducao, o texto se divide em trés
partes: origem, desenvolvimento e fim. A pri-
meira parte trata do comeco da instituicao,
com referéncia ao contexto da cidade na pri-
meira metade do século 20 e com discussao
das figuras que foram fundamentais para seu
surgimento e funcionamento inicial. A segun-
da parte comenta o desenrolar das atividades
nas trés décadas seguintes, discutindo os prin-
cipais diretores e professores da instituicao,
alem de abordar o pioneiro salao que era or-
ganizado pela escola. A parte final € tanto uma
discussao sobre os anos finais da academia
como a conclusao do texto e nela se levantam
duas possiveis principais razdes para seu en-
cerramento, além de elementos de contexto,
tanto local como regional.

PALAVRAS-CHAVE:
Escola de Belas Artes de Araraquara; ensino
de arte; academia de arte; Judith Lauand.
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Entre 0os anos 1930 e 1960, existiu uma academia de belas artes em Araraquara, no inte-
rior paulista, a Escola de Belas Artes de Araraquara (Ebaa). Iniciativa de um politico local,
Bento de Abreu, foi fundada em 1935 e se encontra entre as primeiras academias de
belas artes do Brasil, sendo pioneira fora da capital federal e das capitais dos estados.

Primeiro de viés mais tradicional, gradualmente se modernizou, com a presenca de pro-
fessores alinhados as novas estéticas, como Quirino Campofiorito e Lafayette Carvalho
Toledo, além de Domenico Lazzarini, que foi trazido da Italia para ali lecionar, apos o
adoecimento de Mario Ybarra de Almeida. O grande mecenas da Ebaa foi o usineiro
Helio Morganti, que chegou a ser seu diretor. Apesar do empenho empreendido pelos
professores e diretores da instituicao por décadas, nao foi possivel reconhecer a peque-
na escola como de ensino superior.

Num depoimento que Quirino Campofiorito deu aos 90 anos, ele afirmou que “a escola
nao teve prosseguimento muito longo, como seria de se esperar, mas deu para abrir
condicoes de atividades artisticas e culturais que sobremodo animam aquela bela ci-
dade paulista®”.

Esse comentario bastante posterior de Quirino, realizado trés décadas apos o encerra-
mento da Ebaa, indica que ele nao acreditava que aquele projeto vingaria e € apresen-
tado logo no inicio deste artigo para se evitar uma leitura anacrénica do tema abordado.
Isto é, essa frase nao deve ser lida como final de uma histéria nem uma previsao a época
de que ela nao duraria. Afinal, os sujeitos envolvidos com a escola por tantos anos nao
sabiam qual seria seu destino e apostavam em sua permanéncia. Hoje sabemos qual foi
o destino dessa instituicao e aqui se propde que essa frase dé ensejo a uma discussao
sobre a origem, o desenvolvimento e o fim de uma academia de arte longe dos centros
de arte no Brasil no seculo 20.

3 CAMPOFIORITO, 1992, p. 12.
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Este artigo avalia a trajetoria da Ebaa para entender a fragil institucionalizacao do ensino
de arte numa cidade como Araraquara, que, embora relativamente rica, se situava longe
tanto do Rio como de Sao Paulo, cidades que eram, aquela altura, centrais no sistema
brasileiro da arte e do ensino da arte. A dificuldade de essa academia se tornar sélida e
continua, sua pequena escala e o interrompimento de suas atividades sao aspectos im-
portantes para se analisar a precariedade e as limitacdes do sistema de ensino artistico
e dos saldes de arte longe dos centros artisticos brasileiros.

Meu interesse na Ebaa teve origem em uma outra pesquisa minha: a artista de quem
estou escrevendo uma biografia, a pintora Judith Lauand, estudou e se formou nessa
escola, em 1950. Se aqui nao pretendo contar uma historia da formacao de Judith na
Ebaa, e, por outro lado, inevitavel que as informacodes e pistas coletadas por aquela pes-
quisa acabem direcionando e informando esta pesquisa. Assim, neste texto, Judith sera
personagem central e nossa guia para entender a trajetoria dessa instituicao ao longo
das trés décadas em que funcionou. Entre todos os ex-alunos da Ebaa, Judith foi a mais
importante em termos de relevancia do trabalho e de renome. Naturalmente, contudo,
o enfoque aqui € a Ebaa, com o objetivo de se realizar uma discussao da precariedade
do sistema de ensino de arte fora do eixo Rio-Sao Paulo e das demais capitais que ja
contavam com academias de belas artes (Salvador, Porto Alegre e Curitiba).

Judith Lauand (1922-2022), mesmo que com reconhecimento tardio, teve producao re-
conhecida inclusive internacionalmente, chegando a expor individualmente nos Esta-
dos Unidos e no Reino Unido, aléem de participar da Bienal de Veneza. No ano de sua
morte, teve uma grande retrospectiva no Masp, evento que pode ser entendido como
0 apice de sua consagracao, nesse que € o mais prestigioso museu brasileiro de arte.

Judith se formou pintora pela Ebaa, num curso realizado entre 1948 e 1950. Foi a pri-
meira turma efetivamente formada pela escola. Contudo, comecara a frequentar um
curso livre de desenho e pintura dessa propria escola aos 14 anos, em seu ano de inau-
guracao. Tinha como professores o casal Quirino Campofiorito e Hilda Helena Eisenlohr
Campofiorito, que viveram naquela cidade entre 1935 e 1937, tendo sido atraidos pela
possibilidade de ensino, mediante as dificuldades de serem artistas na capital federal,
mesmo que fossem extremamente qualificados, sendo que chegaram a passar longa
temporada formativa na Europa.

Apos formada, em 1950, Judith se tornou assistente do professor Domenico, que foi
trazido da Italia para dar aulas naquela instituicao, buscando-se intensificar o processo
de sua modernizacao.

O artista Francisco Améndola, que também estudou na Ebaa, igualmente se tornou fi-
gura importante, ainda que de renome mais local. Era prolifico, tendo produzido mais
de sete mil pinturas, e teve carreira mais limitada ao interior paulista, com visibilidade
regional. Participou da 12 Bienal do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, a atual Bie-
nal Internacional de Sao Paulo, em 1951, com um oleo intitulado A menina da bicicleta
(1950), de abordagem expressionista. Formou-se com Judith, em 1950. Foi professor da
Ebaa e tornou-se seu diretor em 1954.

As fontes empregadas neste trabalho sao catalogos e folderes de exposicao, recortes
de jornal e revista, depoimentos publicados, livros, entre outros materiais. As fontes pri-
marias vém do Centro de Pesquisa do Masp, que guarda o Fundo Judith Lauand.
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Este artigo se estrutura da seguinte forma. Nesta introducao, apresentou-se o tema e
sua abordagem. A partir daqui, ha uma sequéncia a respeito da historia da instituicao:
origem, desenvolvimento e fim, que coincide com as consideracoes finais do texto.

Origem

A fundacao da Ebaa fez parte de um esforco da comunidade de Araraquara nas primeiras
décadas do século 20 tanto para a modernizacao da cidade como para a mudanca de sua
fama, qua havia sido abalada por um crime politico barbaro no contexto do coronelismo
no final do século anterior, o linchamento dos Brito, e por um surto epidémico de febre
amarela, que dizimou um terco da populacao araraquarense, no mesmo periodo. Esse
esforco foi também motivado pelo enriquecimento advindo da producao de cafée.

No inicio do século 20, a cidade passou a contar com energia elétrica, saneamento
basico e arborizacao do centro urbano. Também recebeu teatro, conservatorio, hotel.
Se, desse lado, a cidade tomava novos ares, o fascismo também se fazia presente na-
quela regiao, sendo palco da principal célula fascista que houve no Brasil, organizada
pelo usineiro Pedro Morganti, pai de Helio Morganti, mecenas que seria fundamental
para a historia da Ebaa.

O politico local e cafeicultor Bento de Abreu foi figura chave no processo de criacao da
Ebaa. Na altura de sua fundacao, era deputado estadual, mas se esforcava nessa tarefa
desde quando havia sido vereador do municipio. Na empreitada de criar a Ebaa, Bento de
Abreu esteve acompanhado de jovens artistas liderados por Lafayette Carvalho de Tole-
do. A escola surgiu em 1935. Depois de iniciadas, as atividades da escola nao seguiram de
forma ininterrupta, havendo inclusive importantes transformacdes institucionais, como a
criacao do Nucleo de Belas Artes de Araraquara, uma associacao de alunos, professores
e apoiadores da Ebaa, que foi responsavel por suas atividades por longos anos.

Quirino Campofiorito foi o primeiro diretor da Ebaa, entre 1935 e 1937. Bento de Abreu
contatou o professor da Escola Nacional de Belas Artes (Enba), no Rio de Janeiro, Luci-
clio de Albuquerque para solicitar indicacao de alguém para esse posto.

Quirino se formou na Enba, a primeira academia de arte no Brasil, e esteve longos anos
em formacao nas principais academias de arte da Europa, na década de 1930. Alem de
pintor, era gravurista, ilustrador, professor, critico de arte e caricaturista. Era casado com
Hilda Helena Eisenlohr Campofiorito, também artista, que o acompanhou em seu peri-
odo europeu e sua mudanca para Araraquara, sendo ela também professora na Ebaa.
Ambos tinham formacao artistica consistente e estavam inteiramente a par das novida-
des da arte moderna europeia.

Enquanto diretor da Ebaa, Quirino foi o criador do Salao de Belas Artes, primeiro salao
oficial a surgir numa cidade fora das capitais, cuja primeira edicao aconteceu em no-
vembro de 1936. Em 1945, foi a primeira participacao de Judith Lauand huma exposicao,
trés anos antes de ela iniciar seus estudos regulares na academia local.
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Ele foi caracterizado por Mario Ferreira, numa critica de sua individual em Araraquara em
1936, como “visceralmente moderno™. Nao buscou o ensino de maneira espontanea; na
verdade, segundo ele, “valeram circunstancias redundantes de dificuldades econdmi-
cas que surgiam, ja que o rendimento de arte, nesse sentido, era muito escasso™. Em
1937, volta ao Rio, onde assumiu a catedra de desenho na Enba, ocupando o posto de
Modesto Brocos, sob convite de Lucilio de Albuquerque.

Enquanto esteve em Araraquara, Hilda foi diretora da Ebaa, apds seu marido. Ficou nes-
sa funcao nessa instituicao, além do ensino, por algum tempo, tendo sido substituida
por Mario Ybarra de Almeida.

As primeiras instalacdes da Ebaa foram em duas salas do Conservatério Dramatico e
Musical da cidade, que também foi criado por Bento de Abreu. Recebia uma pequena
subvencao da prefeitura e modestas contribuicdes dos alunos.

Desenvolvimento

Mario Ybarra de Almeida era artista de orientacao académica e foi diretor da Ebaa entre
1941 e 1950. Filho do grande pintor Almeida Junior, se formou em 1912 pela Enba, com
posterior viagem de formacao a Europa. Na Ebaa, foi diretor e professor. Em sua gestao
como diretor, conseguiu a oficializacao da instituicao perante as autoridades de ensino.
Em seu curso como professor, os impressionistas franceses, dispersos ao menos qua-
renta anos antes, eram a abordagem artistica mais recente em pauta. A carteira estu-
dantil de Judith Lauand leva a assinatura dele, em maio de 1948.

O salao oficial de arte que a Ebaa organizava desde 1936 atraiu artistas como participantes
ou jurados, além de criticos de arte da capital de Sao Paulo que tinham espaco na imprensa,
como Sergio Milliet e Ivo Zanini. Foram 21 edicoes, que aconteceram de forma irregular. A
ultima edicao se deu em 1963, 0 que coincidiu com a formatura da turma final da escola.

Até cerca de 1945, o salao tinha um certo equilibrio entre artistas académicos e moder-
nos. Entre os primeiros estavam Alipio Dutra, Torquato Bassi, Pedro Alexandrino, Paulo
Vergueiro, Lopes de Leao e Paulo do Valle Junior, muito preocupados em representar
a paisagem natural paulista. Ja os modernos contavam com nomes advindos do Grupo
Santa Helena e do Nucleo Bernardelli, amplos da capital, como, por exemplo, Aldo Bo-
nadei, Francisco Rebollo, Mario Zanini, Bustamante Sa e Ado Malagoli.

Aproximadamente a partir de 1945, as disputas entre os académicos e os modernos se
intensificou. Entao o salao se definiu como espaco moderno, passando a expor nomes
de artistas vanguardistas, entre os quais estavam Waldemar Cordeiro, Abelardo Zaluar
e Flavio Shiro, para nao mencionar Judith Lauand, que esteve em quatro edicoes (as de
1045, 1951, 1952 e 1953, quando ja havia se mudado com a familia para a capital paulista)
e ganhou prémio em trés delas.

A situacao da Escola em relacao aos seus recursos educativos e sua importancia na
modernizacao artistica local tem depoimentos conflitantes. O critico paulistano Sergio
Milliet, de viés modernista, frequentava Araraquara, onde fazia conferéncias e outros
trabalhos. Sua visao sobre a situacao era negativa. Descreveu-a assim:

4 FERREIRA, 1936, s.p.
5 CAMPOFIORITO, 1992, p. 17.
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“No campo das belas artes, [..] a tragedia do interior e total. Nem boas reproducoes
conseguem para uma vaga ideia do que se fez e faz alhures. A reproducao custa
carissimo e nao ha bibliotecas nem museus. Assim, nessa ativa Escola de Belas Ar-
tes de Araraquara, € de cartdes postais coloridos que se constitui o acervo didatico
dos professores."®

Ja o escritor Ignacio de Loyola Brandao deu uma opiniao diametralmente oposta do
processo de modernizacao de Araraquara. Brandao comecou sua vida profissional ain-
da adolescente no Correio Popular daquela cidade, em 1952. Vivia intensamente a vida
cultural araraquarense:

“Vieram as exposicoes frequentes, soube-se 0 que era um vernissage, aqueles
quadros modernistas, provocavam discussao, repulsa, paixao, significavam liber-
dade. Vivi o choque que Lazzarini provocou, trazendo livros de arte europeus so-
bre Chagall, Picasso, Bracque, Pisarro, Monet e Manet, Degas, Dali, Moriset, Ba-
zille. Passou-se a falar normalmente de expressionismo, surrealismo, cubismo,
dadaismo, impressionismo."”

Ainda segundo esse escritor, a Ebaa teve papel fundamental para o fervilhar da cena
cultural e artistica de Araraquara. Para ele, artistas como Quirino Campofiorito, Mario
Ybarra de Almeida e Lafayette Carvalho de Toledo “deram os primeiros rumos para o
modernismo”, 0 que viria a ser acelerado por Lazzarini®. Para Brandao, esse seria o mo-
mento de instalacao do modernismo naquela regiao paulista.

Lafayette Carvalho de Toledo, além de ter tido papel importante na fundacao da Ebaa, foi
diretor dessa escola trés vezes, para nao mencionar suas aulas de historia da arte e estética.

O usineiro Helio Morganti foi o maior mecenas de Araraquara. Foi com dinheiro dele
que a Ebaa retornou suas atividades em 1948, com o surgimento do curso de trés anos.
Em dado momento, ele, enquanto professor da academia, analisou o trabalho de Judith
Lauand e, entendendo-o como promissor, ofereceu-lhe envia-la com todas as depesas
pagas para aprofundar seus estudos na Italia, num movimento raro da parte dele. Ela
consultou seu pai e ele “disse que nao podia. Nao podia estudar na Italia ndo. Filha dele
tinha que estudar em casa™. A artista, tardiamente, declarou que ele foi o sujeito de
maior importancia para sua carreira artistica.

Em 1951, o pintor e professor italiano Domenico Lazzarini foi trazido da Europa a pedido
de Helio Morganti, entao diretor da Ebaa. Segundo o escritor Brandao, ele “provocou uma
revolucao no ensino e conhecimento da arte moderna e ha maneira de ver e pintar” e deu
0 “‘grande salto” na modernizacao da instituicao®. Judith ja havia se formado nesse ano e
tornou-se assistente do italiano, recebendo também sua orientacao, por dois anos.

MILLIET, 1952, s.p.
BRANDAO, 2024, p. 14.
BRANDAO, 2024, p. 14.
JUDITH.., 2017, s.p.
BRANDAO, 2024, p. 14.
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Fim

Ao longo das décadas, todos os diretores da Ebaa se esforcaram para que ela tivesse
reconhecimento como de nivel superior pelas autoridades de ensino, o que certamente
afastou alunos, que assim se dedicavam por anos numa formacao que nao lhes dava
um diploma adequado ao esforco empreendido e ao retorno esperado. Isso e a dificul-
dade de obtencao de financiamento podem ser indicados como principais causas do
fechamento da instituicao. Também é importante se pensar na evolucao e consolidacao
da capital paulista como o centro das artes no estado a partir de 1951 e, mais tarde, do
pais. E provavel que a capital paulista tenha passado a atrair mais araraquarenses em
busca de formacao artistica, fazendo minguar o numero de interessados na Ebaa. Por
fim, € necessario pensar que Araraquara mudou seu perfil demografico e ocupacional,
para nao falar das mudancas no cenario politico local.

Os anos 1960 marcaram o progressivo encerramento das atividades da Ebaa. Seu der-
radeiro salao foi realizado em 1963, mesmo ano em que a ultima turma diplomou-se. Os
trabalhos da escola finalizaram por completo em 1969.

O acervo artistico e o arquivo da Ebaa passaram a integrar a Pinacoteca Municipal, que
hoje se encontra desativada, estando seu acervo guardado em condicdes inadequa-
das, num resumo do destino de decaimento do legado de uma instituicao que foi pio-
neira no interior. Além de nao ter perdurado no tempo, a instituicao tem sua memoria
material corrompida.
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RESUMO:

Neste escrito, ponho em destaque as fotogra-
flas capturadas por Paulo Mittelman no Espaco
Cultural Bhering entre 2020 e junho de 2025, as
quais constituem valioso acervo estético-ima-
gistico das intervencdes observadas nas jane-
las do predio no referido periodo. Esse centro
cultural localiza-se na area Portuaria do Rio de
Janeiro, numa construcao que em 1930 sediou
a Fabrica Bhering e, desativada essa industria
em 1995, passou a acolher atividades culturais.
Em 2020 e 2021, atraveés de capturas realizadas
no interior do predio, Mittelman fotografou va-
rias janelas de grande formato, cujos vidros se
encontravam cobertos de pinturas e grafites.
Ao retornar ao local em junho de 2025, muitas
daquelas intervencoes nao mais existiam, en-
quanto outras apresentavam transformacoes
de varias origens. O artista capturou novas fo-
tografias que, reunidas as imagens anteriores,
compoem um memorial imagistico que sub-
some uma aproximacao de alguns aspectos
da Arte e da Histéria a partir de uma dialética
do interior e do exterior referentes a essa edi-
ficacao. Do ponto de vista metodologico, este
texto relaciona-se a uma pesquisa cujo objeto
de estudo é a fotografia de Paulo Mittelman -
como arte e memoria originaria -, tendo como
fundamento a nocao de reflexo, tal como expli-
citada pelo filosofo Gydrgy Lukacs no tocante
a relacao entre o real e o estético. Para fins de
estudo e de edicao de livro em coautoria com
Mittelman, essas fotografias me foram cedidas
por esse artista, que nos seus 57 anos de arte
fotografica alcancou premiacdes internacionais.

PALAVRAS-CHAVE:
fotografia;, memoria; reflexo; particularidade;
poiesis
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Neste escrito a fotografia nao se define como registro descritivo de um prédio historico.
Trata-se de entender a arte fotografica como microcosmo estético em expansao de sig-
nificados e sentidos. Desse modo, a captura de intervencoes ou de detalhes pertinentes
a uma instituicao historico-cultural mostra-se memoria arcaica - atualizada e abran-
gente - de um universo que se abre a varios campos do perceber e sentir, dirigindo-se
inclusive ao campo epistemologico na qualidade de fonte historica material e imaterial.
Visitando com Paulo Mittelman o Instituto Casa Roberto Marinho, situado no Rio de Ja-
neiro, percebi que a captura de detalhes de uma escultura, ao fundar um estranhamen-
to quanto a peca inteira ou quanto a algum angulo do jardim e da casa, pode desvelar
universos nao alcancados pelo todo da imagem vista como descricao.

Tais fotografias conduzem perguntas e até problematicas que se posicionam muito
além das referéncias visuais e abrangem a arquitetura e o paisagismo dentro de um
panorama historico. Do mesmo modo, o enfoque de um pequeno ramo de flores ou dos
detalhes da periderme, ou seja, da casca de uma arvore do mesmo jardim, alcancam
tais questdoes numa extensao que pode levar a saberes relativos as plantas enquanto
espéecie botanica e conduzir implicacoes desses vegetais numa relacao com outros co-
nhecimentos e numa articulacao entre o sujeito e o objeto, tal como se relacionam no
plano epistemologico, cujos elos se revelam diversos da instancia esteética.

Na arte fotografica, a relacao entre sujeito e objeto inicia-se pela mediacao da camera
abrangendo a qualidade, o tipo de lente e os mecanismos que interferem no resultado
do clique. Do ponto de vista da participacao do sujeito, entram em cena a proximidade
e a distancia do objeto selecionado e seu posicionamento na condicao de evento tran-
sitorio, de imobilidade ou movimento, numa dada espacotemporalidade. Mas em sua
autonomia imagistica, a arte fotografica estabelece vinculos entre o estético e historico,
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€ aqui situo o histoérico na qualidade de dado ou fato pertinente ao mundo, mas também
como dado ou fato posicionado na seara da Historia, o que pode envolver o inventario
de uma época pela mundivisao do artista.

De acordo com esses pressupostos, ao analisar a fotografia de Mittelman como me-
moria artistica do referido espaco cultural, busquei a fundamentacao deste estudo na
nocao de reflexo estético, tal como abordado por Gydrgy Lukacs numa relacao com a
particularidade. Visto que este estudo fundamenta-se em categorias afetas ao mate-
rialismo historico-dialético pertinentes a estética lukacsiana, observo que a recorréncia
ao trabalho artistico como fonte historica nao se opde a referida visao metodologica.
Lembremos que, por meio do estudo do romance, Lukacs da uma grande contribuicao
a Historia e a Filosofia, entre outras areas do saber. Ao situar o reflexo e a particularidade
na instancia da criacao artistica, relacionei ambos a poiesis, nocao ja conhecida pelos
antigos gregos para compreender a amplitude e a especificidade da criacao artistica
diferenciando-a das transformacdes observadas na natureza, visto que esta nao produz
coisas pertencentes a instancia do ser social.

Nesse sentido, o reflexo, a particularidade e a poiesis me levaram ao campo da memo-
ria — uma memoria arcaica e originaria - que envolve a relacao entre os componentes e
etapas da fotografia vista como totalidade abrangente dos tempos passado, presente
e futuro. Na filosofia de Lukacs a analise da categoria “totalidade” surge nas obras da
juventude, mas se aprofunda e se expande apods sua grande visitacao ao pensamento
marxiano. Sob esse aspecto o fildsofo hungaro enfatiza elos entre a totalidade e a me-
diacao, ou seja, enfatiza a relevancia da dinamica das partes de algo ou de um estudo
numa relacao com o todo. Tao logo iniciada minha pesquisa, percebi um vinculo entre
0s conteudos historicos e poéticos no conjunto das fotografias capturadas por Mittel-
man no referido espaco cultural, que se localiza na area portuaria do Rio de Janeiro,
numa construcao fundada em 1930.

A desativacao dessa industria em 1995 deu origem ao atual centro de atividades artistico-
-culturais. Em 2020 e 2021, na parte interna do predio - e em grande parte no pavilhao que
hoje € chamado de Pombal - Mittelman fotografou inumeras janelas de grande formato,
cujos vidros se encontravam cobertos de pinturas e grafites. Acompanhada pelo artista
numa ida a esse edificio neste ano de 2025, ele constatou que algumas intervencdes nao
mais existiam e outras apresentavam mudancas. Nessa ocasiao capturou novas imagens
que, reunidas as anteriores, propiciaram uma visao peculiar das pinturas e grafites realiza-
dos nas vidracas por varios artistas, cuja identidade nao conseguimos localizar. Na sele-
cao das imagens o fotografo articulou-as numa trajetoria épica e, considerando analogias
poéticas, selecionamos vinte e duas fotografias para a edicao de um livro.

No conjunto das fotografias selecionadas, identificamos no espaco focalizado a presen-
ca de pombos e de objetos diversos: escadas, antigo maquinario da fabrica, ferragens,
luminarias, aparelhos de refrigeracao, venezianas, quadros, moveis, utensilios de vidro,
entre muitos outros. Em meio a essa ambiéncia, numa espécie de realismo magico
localizamos também efeitos de luzes e sombras que, junto aos objetos e aos pombos,
despertaram a imaginacao poeética do fotografo, o que o inspirou a nomear as fotogra-
fias com titulos que integram o universo encantatorio refletido nos espacos do predio
que comporta as vidracas: Origem, Guardides do refugio, Abrigo de artista, Rap, Totem,
Aluamento, Catedral, Vidrazul - |, Vidrazul - Il, Fénix, Ciano e terra, Riscante, Encontro,
Casulos - |, Casulos - I, Casulos - Ill, Casulos - IV, Flamejante - |, Flamejante - Il, Flame-
jante - lll, Florestazul, Na real.
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Nesse conjunto das imagens, o fotografo algumas vezes personificou seres fantasticos,
tais como os localizados na fotografia intitulada Defensores do Refugio e localizou um boto
imaginario, percebido numa ilusao de otica pertinente aos Casulos. Por fim, na referida
selecao das imagens reconhecemos elos essenciais entre Origem e Encontro, que se vin-
culam igualmente a todas as fotografias numa ordem dialogica. Pessoalmente localizei na
ambiéncia centralizada pelo fotografo outras figuragdes poéticas no campo das imagens
da natureza, mostrando detalhes que lhes sao propicios e que, em alguns casos, sao su-
geridos pelas frestas na pintura, pelos espacos sem vidro e por basculantes entreabertos
que permitem a visualizacao objetiva ou imaginaria do lado de fora do prédio.

Nesse conjunto de obras, entre mutacdes cromaticas e o dinamismo das figuracoes de
coisas existentes no mundo objetivo, compdem a imagem seres imaginarios, porque o
fotografo € tocado pelo intimismo quanto ao foco central visualizado e apreende entre-
-espacos e extensdes do interior ao exterior e vice-versa. Até mesmo do ponto de vista
técnico, a imagem nao € reproducao do real, em virtude das interferéncias na relacao
prévia entre o sujeito e o objeto, como por exemplo a distancia e a proximidade do mo-
tivo focalizado, o uso do zoom e ou dos filtros, levando em conta que cada tipo de lente
produz uma visao peculiar das coisas enfocadas. Iniciado esse estudo, me veio a lem-
branca uma assercao ouvida ha muito tempo num filme, a qual interpreto do seguinte
modo: na fotografia as coisas nao fotografadas tém grande importancia.

Poeticamente pode ser dito que a fotografia revelada e desvelada vé quem a contempla
e as luzes e sombras confirmam na imagem a inclusao das coisas nao fotografadas. No-
te-se que nesse processo ha um enquadramento virtual do mundo objetivo mobilizado
pelo sentimento aludindo e ou presentificando o nao fotografado, porque o fotografo é
sensibilizado pelo motivo central numa relacao com o entorno e nesse momento - no
espaco em foco - afloram conotacoes atinentes ao motivo central e a ambiéncia, ou
seja, assim como na poesia, o olhar traz a imagem perspectivas conotativas. Esse pro-
cesso envolve uma ontogénese, cujo produto nao e figurativo nem abstrato: trata-se de
um Novo ser-e-estar-no-mundo. Esse novo ser-e-estar-no-mundo origina-se atraves do
olhar-e-ver que, de modo estrito, na fotografia trabalhada por Mittelman abrange recur-
s0s criativos que tangenciam o desenho e a pintura, distinguindo detalhes das texturas,
dos fragmentos, das pequenas marcas e linhas despercebidas no dia a dia.

Por isso, num processo analogo ao da poesia, no trabalho desse fotografo até mesmo
0s objetos pertencentes ao mundo objetivo tornam-se imagens poéticas, e ressalto que
neste texto a palavra ‘imagem" nao é definida como reproducao nem substituto de algo.
Aqui a imagem se refere ao que pode ser apreendido pela imaginacao num plano ou
num angulo fotografico especial e inusitado, a partir de algo existente no plano sensivel:
janelas, esquadrias, vidros, alavancas, tintas, motivos, vazados, cores, enfim tudo aquilo
que se circunscreve ao trabalho realizado pelos pintores e grafiteiros.

Destaco também que a imagem poética nao se encontra s na poesia, mas seus atributos
abrangem as outras artes de modo peculiar. Em meu estudo da obra de Mittelman, loca-
lizo ainda - junto as figuracdes reconhecidas e as imagens que ambos Nao conseguimos
definir - alguns detalhes que por meio de luzes e sombras tangenciam o erotismo. Obser-
ve-se que a arte fotografica produz imagens originarias, imagens primevas de algo nunca
visto antes por outrem e nesse sentido até as coisas vistas sao capturadas na ordem de
um realismo magico, como por exemplo 0os pombos que, simultaneamente, podem entrar
e sair daquele espaco ou a abelha grafitada que se animiza ao olhar do visitante. Sob esse
angulo, percebi que a arte fotografica nos posiciona diante dos limites do real.
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Como introito ao pensamento de Lukacs diga-se que o reflexo envolve procedimentos
do fazer artistico em que o artista conduz a obra referéncias a dados e ou fatos perti-
nentes ao mundo empirico e ou fatos historicos, sem reproduzi-los de forma mecanica.
O reflexo se realiza ao ser objetivado numa unidade dinamizadora de cada componente,
de cada momento do fazer e de cada particularidade criada pelo artista de modo pecu-
liar: “A particularidade é sob tal forma fixada que nao mais pode ser superada” (LUKACS:
1968b, p.161), fundando assim o mundo da arte, que é totalmente diverso do mundo em-
pirico. De acordo com o contexto das ideias estético-filosoficas de Lukacs, pode ser dito
que a fotografia revelada e desvelada concentra peculiaridades primordiais no tocante
ao mundo empirico, que surge entao observado e mostrado em metamorfose.

Junto ao motivo enfocado, devem ser acentuados uma vez mais o papel e o alcance
do reflexo e a eficacia da particularidade, definidos na obra por um sujeito envolto pelo
esteético, ao que se pode acrescentar: “O objeto (a obra de arte) € carregado de subjeti-
vidade em toda a sua estrutura” [..] (LUKACS, 1968b, p. 196). Observacao a qual o autor
acrescenta: “Por outro lado, continua pressuposta a independéncia da realidade objetiva
com relacao ao sujeito humano” (idem), isto é, deve ser acentuada a independéncia do
sujeito ao tangenciar o reflexo, uma vez que o artista se orienta pela poiesis como fator
subjetivo decisério nos procedimentos da criacao artistica.

O reflexo e a particularidade sao constituidos pela poiesis que abrange o impulso téc-
nico-poeético realizador da poesia e das outras artes. A fotografia digital de Mittelman
se articula ao mundo empirico, mas o apreende por meio de uma visao peculiar que
enfoca o caos e, sob esse enfoque, sugere um espelhamento entre Origem e Encontro,
agregando-se ao conjunto das imagens. Visitemos Origem:

Origem (Paulo Mittelman / 2025)
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Certamente o leitor se encontrara perplexo ao visualizar algo que lhe podera parecer
abstrato nessa vidraca, bem como em grande parte das outras. Na sequéncia épica es-
tabelecida no conjunto das fotografias, Origem nomeia uma grande explosao da mate-
ria bruta, espécie de big-bang estético, conduzindo, centelhas, cores, luzes e até sonori-
dades e calor imaginarios, etc., criando uma explosao comemorativa do caos. Tal como
na criacao do vidro, ha nessa imagem uma espécie de movimento das areias atingidas
pelo alto grau de calor que lhes propicia plasticidade, lembrando uma galaxia que, ao
sair da escuridao, revela um interior metamorfico em busca dos sentidos e sentimentos
do visitante: busca e descoberta do intimismo figurando-se no mundo do dia a dia.

Origem nos traz perguntas sobre sua propria génese e sobre o tempo desvelando-se
diante do olhar. Espécie de espelho da criacao, Origem evoca a forca do instante em
que tudo se transforma a partir do tempo arcaico nesse prédio de 1930, cujas vidracas
situam-se como lugar escolhido para intervencoes artisticas. Propondo ao observador
escolher seu rumo, essa imagem fotografada em 2021 desvela-se na posicao inversa na
vertical e nela eclode um instante da vida do prédio no passado e hoje, em concomi-
tancia. Nesse big-bang, o visitante pode perceber algo - que existe € ou nao mais existe
fisicamente - vivenciado como memodria. Trata-se de um éxtase do tempo passado e do
tempo atual dirigindo-se ao futuro. E assim pode ser dito: Ad aeternum, presenca daquilo
que se foi. Nesse percurso épico, passemos aos meandros de Encontro:

Encontro (Paulo Mittelman / 2025)

Nessa fotografia denominada Encontro, o visitante percebera que, a partir da explosao
vivenciada em Origem, a matéria fragmentada se transformou numa ordenacao de figu-
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racoes cadticas. Eis um universo reafirmado em metamorfose comportando tudo que
foi gerado pelo seu irrompimento: o visivel, o invisivel, o fotografado, o nao fotografado,
o inesperado, etc., que se encontram nessa imagem evidenciando também uma orde-
nacao caotica, enquanto Origem se revela explosao do caos. Refletindo meandros de
um cosmo caotico e colorido, curvas livres estremecem o sossego das geometrias re-
gulares, através de movimentos sobre essa vidraca na qual se encontram alguns Casu-
los. Dentro dos Casulos, isto €, no interior € no intimismo dos alvéolos de cores, habitam
seres imaginarios que transportam heterotopias a superficie do vidro.

A figuracao desses Casulos nos faz pensar e recriar lendas do bicho-da-seda e também
faz emergir na vidraca lendas e a presenca do boto - ser advindo de uma ilusao de otica
- que sera destacado neste texto nas minhas observacoes sobre os Casulos. Como que
costurada ao vidro pelo tempo arcaico e pelo tempo atual, a estirpe dos seres imagi-
narios emerge na fotografia atraves do encantatorio. Na pintura e no grafite, os proprios
Casulos sao seres imaginarios trazidos ao campo estético e instauram uma ambiéncia
que circunda a série das quatro fotografias que se originam nos espacos e tempos de
Encontro. Passemos a imagem denominada Casulos - I:

Casulos - Il ( Paulo Mittelman 7/ 2021)

Casulos - Il faz parte de uma série de quatro fotografias que se encontram entre as vinte
e duas escolhidas por mim e pelo fotografo como objeto de estudo. Atraves da inte-
racao das cores e luzes contidas e incontidas nos fragmentos do caos expandindo-se
em Origem, alguns alvéolos posicionaram-se em Encontro como matriz dos Casulos
vindouros inscritos no vidro. Nesse circuito das janelas magicas, o olhar de outrem pode
vislumbrar uma poética da matéria pintada e grafitada, visto que o vidro - terra e alicer-
ce de uma epopeia fotografica -, como foi mencionado, emerge do calor elevado que
transforma as areias num liquido espesso que permite a moldagem de objetos de uso
no cotidiano, inclusive a feitura de placas a serem usadas nas vidragas.

Nesse percurso pelas molduras e janelas, os Casulos, dentre as coisas ficticias, de ime-
diato despertam os atrativos do encantatorio. Diante dos Casulos logo imaginamos o
bicho-da-seda. Dos Casulos emerge o boto: figura imaginaria nas variantes do verme-
lho. De modo poético, despojando-nos das certezas do que poderia ter sido e havido
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se as vidracas nao fossem nem pintadas nem grafitadas, lembremos que o vidro opaco
ou translucido, colorido ou nao, conduz uma poética da matéria em metamorfose ao ser
moldada em suas varias utilidades.

Atraveés do olhar do fotografo, o vidro personifica-se na objetiva e retém o tempo do
instante, que eclode e se debruca nas janelas dos seres imaginarios para alcancar um
grande espectro de tempos e espacos poéeticos e histéricos. Assim sendo, entre os va-
zados das vidracas, o receptor pode ver a paisagem externa além do nao fotografado,
que também circunscreve ilusdes de otica. Voltando aos Casulos, note-se que eles se
revelam matriz dos habitantes do encantatorio matizando essas vidracas. Passemos a
fotografia denominada Casulos - IV, a partir da qual se aproxima de n6és em tamanho
maior o rostro ou focinho do boto imaginario:

Casulos - IV (Paulo Mittelman / 2020)

Em Casulo - IV, contornado pelos vultos da noite - e recordando o impensavel e 0 nao
visto - na lente posicionam-se o vazio e a plenitude, a imensidao e o diminuto, o arcais-
mo e o atual que no clique convergem num espelho primevo. Entre outros, tais contras-
tes imiuscuem-se nas fotografias além das fronteiras desse castelo das vidracas encan-
tadas, relembrando lendas dos casulos das amoreiras da China e o fabuloso bicho das
aguas amazonicas: o boto imaginario, que, nas variantes do vermelho, se aproxima de
nos a partir de Encontro, e se amplia numa proximidade cada vez maior em Casulo - |V,
como reflexo fixado numa particularidade.

Retomando a nocao de reflexo, note-se que quando o artista traz a arte dados do mundo
ou da historia, cada um desses dados materializa-se numa visao unica e original. No con-
junto dessas fotografias, o reflexo em primeira instancia se revela historia das intervencoes
realizadas por artistas que visitaram aquele prédio em periodos diversos e la pintaram e
grafitaram seu repertorio ficcional. O reflexo mostra a presenca do humano dizendo que
o dia a dia nao € pleno de vida. Por isso se faz necessaria a producao artistica. Do mesmo
modo, o reflexo também se inscreve na arte de Mittelman ao privilegiar esse fato que situa
a fotografia como instancia agregadora de cada particularidade afeta as janelas atraves
da visao de mundo dos pintores e grafiteiros e também da mundivisao do fotografo que
elegeu esse tema como fulcro do olhar, destacando cada janela como particularidade.
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No conjunto das fotografias, o reflexo envolve os tempos passado, presente e futuro a
partir de um olhar-e-ver e por meio da valorizacao dos motivos que o fotografo desta-
cou no mundo e recortou da Historia sob certo angulo, a distancia ou em proximidade,
que por fim foram confirmadas pelo clique e pelas interferéncias afetas aos programas
de edicao de imagem. Nesse processo, pode ser dito que Mittelman realiza seu traba-
lho artistico pela interacao dos componentes e etapas que geram uma unidade e uma
completude inter-relacionais. Até mesmo as intervencoes que desapareceram tém vida
naquelas fotografias anteriores as capturadas realizadas neste ano de 2025.

Na obra desse artista todas as referéncias aos espacos fotografados situam-se através
do reflexo estético, que estabelece diferentes graus de analogias na transicao do moti-
vo a edicao fotografica. O reflexo sempre se faz acompanhar de procedimentos que dao
vida autdbnoma ao objeto estético. Sobre a fotografia de Mittelman, devo acentuar que o
reflexo se explicita na transposicao - a fotografia - de fatos ou dados objetivos e histo-
ricos por meio de articulacdes vivenciadas, enfocadas e até imaginadas pelo fotografo,
que as objetiva inclusive numa relacao com lugares e seres imaginarios. Pode ser dito
que sua fotografia organiza e desorganiza o caos para trazer ao receptor a memoria do
mundo em transformacao e como expectativa de mudanca.

Desse modo as fotografias desse artista definem uma relacao entre o sujeito e o obje-
to e entre a obra e o mundo, através da memoria no que tange ao humano, sobretudo
no que tange a relevancia do humano na arte pelo reflexo. Neste texto, o enfoque do
reflexo abrange de modo amplo referéncias e determinacdes estéticas cabiveis a obra
de Mittelman, considerando elos que abrangem questoes relacionadas ao sujeito e ao
mundo objetivo, questdes essas que sintetizam uma relacao entre o mundo e a obra,
mas nunca numa visao mecanica, porque envolve o humano.

Em especial quando seu pensamento estético se aproxima substancialmente dos prin-
cipios do pensamento marxiano, Lukacs - ao vislumbrar nexos entre o sujeito, a reali-
dade e a objetividade - ressalta o humano, tematica também incluida nas suas obras
da juventude. Nesse periodo o filosofo acentua a relevancia da autonomia da obra com
relacao ao real, sem desvincula-la da Historia. De acordo com esse enfoque, ressalte-se
que a fotografia de Mittelman envolve tematicas pertinentes ao plano histérico-social
que, ao abrir as janelas para o imaginario revela espécie de desejo de ir além, de reto-
mar algo no plano objetivo a partir do encantatorio inscrito nas intervencoes e nas fo-
tografias. Posto que remontem ao mundo objetivo, os caminhos da arte posicionam-se
numa instancia espacotemporal relacionada a metamorfose intrinseca a arte, em que o
real se torna ficcional num campo aberto ao pensamento e ao sentimento, que se dis-
tanciam e se aproximam do mundo objetivo.

Nesse processo tudo é interrogacao no trabalho do fotografo, nao ha definicbes nem
limites para a apreensao das imagens nesse percurso receptivo ao caos. Do ponto de
vista da memoaria artistica, essa totalidade estética que abrange o caos mostra-se aber-
ta ao campo epistemologico a ser percorrido pelo historiador, pelo sociologo e pelos
demais pesquisadores das outras areas do saber. Por outro lado, determinada na foto-
grafia por meio de uma visao propria do processo criativo, toda particularidade torna-se
indispensavel as incursdes e percursos criativos e perceptivos do artista e do receptor,
numa relacao entre o sujeito e o objeto. Sob tais nexos, o processo criativo se ocupa da
eficacia estética do reflexo e pode ser dito que se dimensiona na objetivacao da obra,
que sempre renteia a esfera ontolégica abrangente do humano como coletividade.
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Ressalte-se que pela presenca do humano a fotografia de Mittelman mostra o alcan-
ce da arte como consciéncia do mundo e autoconsciéncia, ao ressaltar expectativas
e surpresas sobre o que se passa do outro lado da vidraca, onde o mundo segue um
curso. Ao envolver a particularidade delineando possibilidades diante do universo dos
humanos, o trabalho desse fotdografo abraca os sentidos da vida, acompanhando o ciclo
estético, isto €, a relacao entre sujeito, objeto e mundo, por meio da participacao do
receptor. Porem, no conjunto dessas fotografias que envolvem o humano através das
intervencdes nas vidracas, contrapdem-se - numa coexisténcia - o poético e o real, aqui
definido como foro da objetividade.

Em meio as artes aqui enfocadas, ou seja, nas intervencdes nas vidracas e na fotografia,
observo que - de modo corrente - as oposicdes se dimensionam por uma dialética que
aceita um tertium datur, isto €, nao se reduz ao modelo da loégica parmenidica, porque en-
volve inumeras possibilidades e desdobramentos dialogicos. Assim sendo, nas imagens
de origem poética, o antagonismo entre a ordenacao ficcional e a ordem do mundo obje-
tivo se faz intrinseco a organizacao dos espacos e tempos nas pinturas e grafites captados
pelo fotografo, visto que tais expressoes artisticas envolvem mediacdes estéticas, ou seja,
peculiaridades quanto as partes que convergem no todo. Note-se que, tanto as pinturas
e grafites quanto as imagens fotograficas, ainda que se definindo por espacotemporalida-
des verticais e até reversiveis, envolvem espacos e tempos historicos.

Tal referéncia a verticalidade, que sera retomada neste texto, remonta ao pensamento
de Gaston Bachelard, que localiza a imagem poética na ordem de um tempo vertical a
que denomina “instante poético” (BACHELARD: 1986, p. 183-186). Trata-se de uma tem-
poralidade descontinua que se esgota para ressurgir renovada e, desse modo, nao se-
gue o percurso do tempo que ele qualifica como horizontal, que se rege pela continui-
dade. A referida temporalidade verticaliza-se em virtude da intensidade com que uma
imagem se destaca pelo colorido ou pelo movimento, entre outros atributos possiveis.
Sintetizando, em toda producao artistica interligam-se instancias do tempo e do espaco
compreendidos como categorias estéticas, mas estas nao eliminam o historico ao pé-lo
entre parénteses, onde se posiciona como referéncia ao mundo.

Distante da ordem da temporalidade diacronica, emerge nas fotografias um tempo de
natureza poética e essa ocorréncia se explicita pela convergéncia e pelo entrelacamen-
to de varios tempos passados, presentes e futuros relacionados ao devir. A convergéncia
e entrelacamento desses tempos, recriam-se e desdobram-se sentidos das coisas nao
capturadas, porque estas se integram também ao instante do clique apreendendo o
tempo arcaico, que congrega outros tempos na objetivacao da obra, ou seja, ha fotogra-
fia revelada e desvelada contendo o tempo historico e o tempo poético. No andamento
dessas temporalidades transparecem elos e diferencas entre a obra e o mundo, bem
como um forte vinculo entre o sujeito e o objeto, ante os recortes da historia realizados
pelo fotografo e direcionados a outros olhos.

Diante dessas fotografias, observo que Mittelman nao tem como meta enfeitar uma
sala, uma vitrine ou uma pagina de revista com um por do sol ou com qualquer outra
paisagem arrebatadora pela beleza do mundo. Nao se trata também de uma reprodu-
cao do estritamente historico, ainda que posicionado diante da Historia e atento as suas
determinacdes que envolvem causa e efeito. Nessas fotografias, a subjetividade assu-
me a tarefa de compreender e mostrar a complexidade do trabalho artistico enquanto
trabalho criativo, ao olhar-e-ver a complexidade da arte do outro e trazé-la a fotografia
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que se dirige a outros olhares e visdes. Essas fotografias das vidracas capturadas do
interior do prédio revelam um olhar-e-ver o mundo através das janelas - metaforica-
mente abertas - para mostrar o exterior e afirmar que existe o outro lado das vidracas,
do encantamento e da objetividade.

Posto que as vinte e duas fotografias do conjunto nao possam ser aqui reproduzidas, as
cinco que constam deste texto caracterizam a instancia da poiesis no trabalho de Mittel-
man, porque atraves dela o artista traz a obra o que deixou de existir e o duradouro que
podera deixar de ser de uma hora para outra, de acordo com as decisdes e metas dos
usuarios do referido espaco cultural, os quais dao finalidades diversas aos espacos que
ocupam. Qualquer abordagem das artes nao pode desconsiderar o alcance da poiesis.
Sobre a origem desse termo, sabe-se que advem dos sentidos do verbo poien, que,
para 0s antigos gregos, se referia a uma das dimensdes da realidade, indicando um fa-
zer na instancia do trabalho humano como producao de algo. De “de poien se formaram
as palavras poeta, poema e poiesis (CASTRO: 1999, p. 318-320).

Na Antiguidade grega o termo “poiesis” referia-se as producdes humanas na perspectiva
da autotelia. Hoje, ainda que postulando que tal fim em si mesmo possa acoplar-se a
uma funcao social sem reduzir a arte a essa funcao, digamos que a poiesis dimensio-
na-se como impulso técnico-poético no qual o artista dinamiza a matéria e as etapas
do seu trabalho para objetiva-lo. Na arte fotografica, a poiesis se inicia pelo olhar di-
recionando 0s mecanismos e possibilidades da camera, tem continuidade no proces-
so de edicao da imagem e prossegue num desvelamento que alcanca continuidade e
amplitude atraves do olhar de outrem. Dinamica essencial a qualquer fazer artistico, o
artista - valendo-se dos recursos proprios da poiesis - ultrapassa a técnica, para realizar
o fendbmeno estético.

Mediante o que foi até aqui exposto quanto ao estatuto de autonomia da arte fotografi-
ca, relembro 0 engano que se repete com frequéncia quando ouvimos alguém se referir
a imitacao como “copia fotografica”. A arte nunca é copia nem imitacao. Por outro lado, €
comum atribuir-se um sentido erréneo ao pensamento de Aristoteles quanto a imitacao
da natureza: "Em geral a arte aperfeicoa e finaliza em parte aquilo que a propria Natureza
nao pode finalizar e ultimar e, por outro lado, imita a propria natureza*’ (ARISTOTELES,
1973, p. 597). Esse filosofo se refere ao dinamismo da natureza, da physis, que na Fisica
€& compreendida como matéria primeira, ou seja, matéria originaria de tudo aquilo que
existe em estado natural tendo como peculiaridades o movimento e a transformacao.

Trata-se assim de imitacao do dinamismo da natureza. Para os gregos, brotava e surgia
da natureza tudo aquilo que se circunscrevesse a esse universo originario. Entretanto,
visto que a natureza nao origina coisas que nao pertencam as suas singularidades, ex-
pansoes e limites, os humanos imitam seu dinamismo e transformam-na pelo trabalho
artistico. Diga-se entao que, por ser matéria primeira, a physis se revelava impulso ati-
Vo e renovador de todas as suas circunscricoes e a poiesis emerge como impulso do
pensamento e das maos, enfim, da mente e do corpo criativos dando sentidos novos e
inusitados ao mundo dos humanos.

Na espacotemporalidade intrinseca a arte, os nexos que se estabelecem entre o sujei-
to, o objeto, 0 mundo e o receptor podem ser criativos e transformadores, o que lhes
permite trazer ao mundo novas atividades e “provocar na sociedade novos fatos onto-

1 Em espanhol, na obra consultada: "Em general, el arte perfeccionay acaba en parte lo que la Naturaleza misma
no puede acabar y ultimary, en otra parte, imita a la misma naturaleza” (ARISTOTELES, 1973, p. 597).
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logicos’ (LUKACS: 2018b, p. 27), entre eles, a producdo de outras obras artisticas; novo
angulo de leitura e de apreensao de uma obra; bem como reflexdes e pensamentos
sobre o ser social, incluindo conhecimentos nos campos das ciéncias.

Os novos fatos ontolégicos sempre abrangem de modo novo as categorias “tempo” e
‘espaco’, de acordo com os angulos da abordagem epistemologica em suas variaveis.
Mas note-se que as nocdes de espaco e tempo no plano histérico nao se mostram
univocas. Quanto ao tempo, desde os primeiros registros historiograficos aos conceitos
hodiernos, ha certas diferencas que nao se restringem a linearidade e a horizontalidade
e, desse modo, o tempo envolve um espaco especular em sua especificidade. Porém
sao absolutamente distintos os tempos e espacos concebidos no plano da Histoéria e
no campo estético. Sob esse aspecto, enfatizo o aflorar do instante poético na arte de
Mittelman, articulando os tempos arcaico, atual e futuro.

Nessa série de fotografias, o tempo arcaico refere-se a memoria primeira, que se des-
taca nas pinturas e grafites na ordem da reversibilidade e na ordem dos avancos crono-
logicos, que vao do passado ao presente e deste ao futuro. Esses tempos integram-se
a dinamica intrinseca a fotografia dirigindo-se ao devir, que € a perspectiva temporal
engendrada por outro olhar. Essas modalidades temporais aqui citadas podem ser
compreendidas como instancias do mencionado instante poético, porque em todas as
artes o tempo se funda essencialmente no referido instante que se esvai e nao segue a
horizontalidade nem a continuidade do tempo cronologico.

Esse tempo eclode e desaparece de varios modos. Renovacao. Surpresa. Extase. Enig-
ma. Sentido. Destaque. Movimento. Etc. Assim como na poesia, 0 tempo na fotogra-
fla verticaliza-se, ou seja, as imagens verticalizam-se de acordo com o sentimento do
poeta e do leitor, podendo eleva-las ou fazé-las descair de acordo com a intensidade
dada pelo enfoque na captura, no contexto espacial e no jogo dos varios segmentos
que compdoem uma fotografia. Acoplado ao tempo, 0 espaco nao se mostra como ob-
Jjetividade, nao se dimensiona por medidas quantificaveis. No conjunto das imagens em
estudo, o espaco visualizado no interior do prédio é vivenciado de modo afetivo como
recanto acolhedor, propiciando a proximidade do encantatério e do lendario, condu-
zindo uma epopeia contada pelo clique a partir do olhar surpreendido pelas vidracas
pintadas e grafitadas.

Circunscritos ao interior do Espaco Cultural Bhering, na espacialidade fotografica os lu-
gares e meandros sao ampliados ou reduzidos, coloridos, iluminados e sombreados por
meio de recortes do mundo realizados pelo fotografo. Mas note-se que a captura das
intervencdes no periodo de 2020 a 2025 nao as posiciona como documento. Trata-se de
uma visao que emerge como memoria artistica e fonte originaria de percursos histori-
Cos e poéeticos entre o interior e 0 exterior do prédio posicionados numa interacao. Tais
imagens dialogam e integram multiplos recortes estéticos da Historia em que se situam
as pinturas e grafites, reunindo dois séculos concentrados na escala temporal iniciada
em 1930. Porem, abrangendo os dias de hoje, deflagra-se uma sincronia posicionada e
reposicionada pelo instante.

Nas fotografias, o prédio datado de 1930 revela - atraves das vidragas - inscricdes do
século passado, dos dias atuais, bem como imagens que nao mais existem e, nNo campo
das continuidades e descontinuidades estéticas, o visitante pode detectar paralelismos,
convergéncias, juncoes, hiatos, suspensoes entre tempos diversos e a essa tempora-
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lidade se acopla uma espacialidade. No trabalho de Mittelman, acoplado ao tempo, o
espaco se revela por meio do afeto e da imaginacao, diante de outros olhares que se
disponham a percorré-lo. Entre seres identificados e imaginarios, o espaco nao se ca-
racteriza como representacao, nem como conceito, nem como descricao fiel de alguma
localidade existente no mundo objetivo.

Lembremos quanto ao reflexo que, abordado em varias obras de Lukacs, essa categoria
ressurge com destaque em Estética, a grande obra em que, entre outras tematicas, o
autor aprofunda suas ideias sobre a peculiaridade do estético, e destaca o envolvimen-
to do receptor: "“Qualquer que seja o objeto de uma vivéncia estética - Homero ou Moll
Flanders, de Defoe, a Madona de Castel Franco de Giorgione, uma paisagem de Van
Gogh etc -, 0 acento da vivéncia recai, sem duvida, sobre a recepcao? (LUKACS, 1982,
p. 297-298). Atraves do olhar do fotografo, ocorre uma apreensao de algo que na foto-
grafia revelada se direciona ao olhar do outro. Nesse processo, o olhar tece uma trama
imagistica por meio da metamorfose do mundo empirico, por isso as categorias estée-
ticas nao se fundam na natureza nem na objetividade, mas advém das peculiaridades
do estético que pressupdem mundivisao transformadora ao encargo e ao alcance do
trabalho artistico.

Determinando ressonancias do olhar-e-ver, a fotografia renova e cria novo panorama
em que contextualiza e problematiza 0 mundo. Ressalto que pela particularidade do
olhar, Mittelman organizou os componentes dessas fotografias atraves de recortes nos
fatos e dados historicos e objetivos, para redimensionar a ambiéncia numa relacao entre
o interior e o exterior. Valendo-se do espelhamento, o artista deu autenticidade e vida
ao trabalho dos artistas que transformaram as vidracas originais. De 2020 a 2025 na
ambiéncia da antiga fabrica, o fotégrafo animizou seres inanimados, entre eles algumas
pecas do maquinario sem uso, objetos amontoados numa espécie de brechd, detalhes
das esquadrias, manchas e reflexos de luz nas paredes e no chao, bem como deu en-
cantamento aos pombos que continuamente visitam aquele lugar.

No conjunto das imagens analisadas ao longo do meu trabalho de pesquisa, bem como
nas cinco imagens inseridas neste texto, destaco a convergéncia dos detalhes das vidra-
cas originais e das intervencoes apreendidas no instante poético, que acolhe e deflagra
outros tempos relativos a acontecimentos proprios das pinturas e grafites transpostos
as janelas fotografadas. Analisando essas fotografias do ponto de vista da memoria ar-
tistica, percebi - nos recortes ficcionais das imagens capturadas pelo fotografo - outros
lugares poéticos, tais como paisagens do mar, do céu e da terra, casas, jardins, etc, que
analiso na referida pesquisa em andamento.

Nesse acervo constituido pela memoria artistica, o fotografo cria uma antitese e um
dialogo entre o historico e o estético a partir de uma oposicao e de uma relacao entre
o interior e o exterior do prédio, conduzindo nexos entre a totalidade e a mediacao. Sob
esse angulo, desconstruindo a ideia de fotografia como cépia e ou como registro fiel do
real, esse conjunto de fotografias aponta para os sentidos das imagens e para os conte-
udos da historiografia, os quais conduzem um entrecruzamento de determinacoes este-
ticas e histoéricas. Centralizando o Espaco Cultural Bhering, a obra de Mittelman convida
o visitante a compreender a memoria artistica como preservacao de bens moveis e
imoveis pertinentes a esse bairro localizado no Rio de Janeiro e aponta para um acervo
imaterial, sobretudo no tocante ao campo da cultura.

2 Em espanhol, na obra consultada: “Cualquiera que sea el objeto de una vivencia estética - Homero o Moll Flan-
ders, de Defoe, la Madonna de Castel Franco de Giorgione, un paisaje de Van Gogh etc -, el acento de la vivencia recae
en la recepcion” [..] (LUKACS, 1982, p. 297-298).
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A obra em estudo posiciona-se como contribuicao a historia do bairro e da cidade, por
meio do enfoque da ambiéncia em que se inscrevem diferentes classes sociais, pro-
piciaando uma amplitude dos dados que nos levam a determinacoes pertinentes aos
valores que regem 0s espacos sociais. Entretanto, destaco que tal quadro, posto que
tenha relacao com as pinturas e grafites, nao determinou a eclosao da arte fotografica.

Ao contrario, numa extensao simbolica a fotografia como memoaria artistica inventou e
expds uma epopeia das vidracas. Intitulada Na real, a imagem posicionada por mim e
pelo artista a guisa de fecho do referido livro que assinamos numa coautoria, nos reme-
te ao campo historico-social através de um recorte no vidro, por enfocar a paisagem do
morro do Pinto, que representa naquele bairro um conhecido ponto turistico:

Na Real (Paulo Mittelman / 2020)

Entre vidros pintados, surge com clareza o telhado vermelho e o morro do local. So-
bre um pedaco de vidro pintado destaca-se a palavra ‘LAFATE" precedida de um sinal
grafico que lembra uma arroba: @. O fotografo e eu nao conseguimos decifra-los. Ao
nosso olhar constam como assinatura e referéncia ao espaco social em que o artista
as delineou como mensagem. Para quem? Sobre esses dois fragmentos imagisticos
nada sabemos. Para o artista que os delineou, devem ter um sentido relevante sobre si
mesmo numa relacao com o mundo. Codigo? Marca? Para nds, resta o enigma. Porém o
verdadeiro nome das coisas nao esta nos dicionarios.

Entre verde e azul, um mar de gente sobe o morro, a comunidade preserva suas tradi-
coes, recebe visitantes nos bares, shows e comemoracoes, mas nao ignora a invasao da
policia armada e precisa de protecao de um santo. Além do universo poético, nessas fo-
tografias revelam-se varias fontes historicas. Reunindo numa dinamica os componentes
da obra, o reflexo abrange problemas sociais que tangenciam as forcas produtivas que
sao afetadas pelo fluxo das relacdes de producao. Nesse sentido o reflexo explicita-se
por meio de uma consciéncia do mundo em que atua o ser social.

Conforme o exposto, confirmo a relevancia da fotografia de Mittelman como memoria
artistica e trata-se de uma memoria arcaica e originaria reunindo fragmentos historicos
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no campo estético, os quais podem ser desdobrados nas varias areas do conhecimen-
to, a partir do trabalho dos artistas que integraram as janelas da fabrica ao seu espaco
social. No conjunto das imagens destacadas por Mittelman no enfoque das janelas do
prédio, o reflexo se posiciona e se revela diferencial marcante na explicitacao dos domi-
nios do interior e do exterior como espacos historicos transpostos a arte.

Seguindo a poiesis do artista, relembro, incluem-se no conjunto das fotografias figuracdes
que ambos nao conseguimos identificar visualmente. Entao, por considerar a relevancia
do nao fotografado agucei a visao do nao visto, que - no campo da conotacao - des-
taco neste escrito e na pesquisa que estou desenvolvendo. Na referida pesquisa, tam-
bém considero no conjunto das fotografias imagens recorrentes, entre as quais ponho em
destaque o tempo, o instante, o fogo, os quatro elementos, etc. As chamadas imagens
recorrentes caracterizam estados animicos que literariamente sao expressos por “similes’
(SPURGEON, 2006, p. 5), em especial pela metafora, mas tais figuras estilisticas nao se
inscrevem so na literatura, emergem também no conjunto das fotografias em estudo.

Nessas obras, o simile surge num sentido amplo, envolve analogias e diferencas que
apontam para uma dialética do interior e do exterior, bem como se estende a instancia
do humano trazendo a fotografia uma inscricao de estados animicos, que se repetem
atraves de imagens diversas. Na arte de Mittelman, a referida dialética do interior e do
exterior explicita campos tensionais diante do olhar que mobiliza o corpo e o pensa-
mento, porque 0os componentes da fotografia — ao envolverem todas as veredas técni-
cas e estéticas - congregam-se numa totalidade.

Relembre-se que essa categoria se integra a mediacao, aludindo a um vinculo necessa-
rio ao entendimento de algo do ponto de vista do todo e das partes, assim sendo essas
duas categorias podem abranger tanto a instancia epistemologica quanto a instancia
estética. Toda obra é unica, visto que a totalidade, ainda que abordada através de diver-
sos perfis e contextos, sempre se relaciona aos nexos pertinentes a uma analise inter-
-relacional das partes e do todo, nunca de modo estatico e absoluto. Sob o prisma do
humano, trata-se de pensar a totalidade sob todos os angulos que a englobam no plano
ontologico, visto que o filosofo hungaro nao a reduz “a uma uniformidade indiferenciada,
a uma identidade" (LUKACS, 2018a, p. 83-84), quanto aos seus componentes ou partes.

Do ponto de vista da totalidade, a fotografia de Mittelman como memoria do Espaco
Cultural Bhering abre-se ao campo da Histodria, a partir da dialética do interior e do ex-
terior no tocante aos espacos do predio tangenciando outras oposi¢coes inscritas nesse
local na ordem dos espacos sociais. E entre recortes imagistico-poéticos das vidragas,
tais imagens iniciam mil historias sem fim.

137



138

Jornada ABCA 2025

Referéncias bibliograficas
ARISTOTELES. Aristoteles: obras. Trad. Francisco de P. Samaranch. Madrid: Aguilar. 2 @ ed., 12
reimpressao, 1973.

BACHELARD, Gaston. O direito de sonhar. Trad. Joseé Americo Pessanha e outros. Sao Paulo:
Difel, 1086.

CASTRO, Manuel Antonio. Poética e poiesis: a questao da interpretacao. Veredas - Revista da
Associacao Internacional de Lusitanistas, Coimbra: University Press, n.2, p.317-340, 1 dez. 1999.
Disponivel em: <URL:http://hdl.handle.net/10316.2/33847>. Acesso em 7 de nov. 2024.

LUKACS, Gydrgy. Ensaios sobre literatura. Trad. Leandro Konder. Rio de Janeiro: Civilizacao Bra-
sileira, 1968a.

LUKACS, Gyoérgy. Introdugdo a uma estética marxista. Trad. Carlos Nelson Coutinho e Leandro
Konder. Rio de Janeiro: Civilizacao Brasileira, 19068b.

LUKACS, Gyérgy. Historia e consciéncia de classe - Estudos sobre a dialética marxista. Trad.
Rodnei Nascimento. Sao Paulo: Marins Fontes, 2018a.

LUKACS, Gydrgy. Para uma ontologia do ser social I. 22 ed. Trad. Carlos Nelson Coutinho, Mario
Duayer, Nélio Schneider. Sao Paulo: Boitempo, 2018b.

LUKACS, Gyérgy. Estetica 1: La peculiaridad de lo estetico, v.2. Problemas de la mimesis. Trad.
Manuel Sacristan, 12 ed., Barcelona: Grijalbo, 1982.

SPURGEON, Caroline. A imagistica de Shakespeare. Trad. Barbara Heliodora. Sao Paulo: Martins
Fontes, 2006.



A fotografia de Paulo Mittelman como memoria 139
artistica do Espaco Cultural Bhering



140

Gueto Hub: Reinvencao
Institucional, Arte e
Justica Climatica na
Periferia de Belem

\EJLC 7

Brenda de Oliveira Silva Cavalcante
Doutoranda no Programa de Pos-Graduacao
Interunidades em Estética e Historia da Arte
Universidade de Sao Paulo (PGEHA USP)
brenda.deoliveira@usp.br

Rita de Cassia Giraldi

Professora Livre Docente no Programa de
Pos-Graduacao interunidades em Estética e
Historia da Arte da Universidade de Sao Paulo
(PGEHA USP)

rgiraldi@usp.br

\LaR\L



RESUMO:

A pesquisa analisou o Gueto Hub, polo cultural
e ambiental localizado no bairro Jurunas, pe-
riferia de Belem (PA). Idealizado por Jean Fer-
reira, o espaco constitui um modelo de gestao
critica e auto gerida, que desafia a precariza-
cao dos espacos de arte no Brasil ao sustentar
um hub de inovacao periférica com multiplas
frentes: Biblioteca Comunitaria, Galeria de Arte,
Espaco Comunitario, Varanda Cultural, Museu,
Café e Quintal. Por meio da participacao co-
munitaria e do protagonismo local, o Gueto
Hub promove impacto socioecondmico e arti-
cula cultura, memoria e sustentabilidade. Sua
atuacao em Justica Climatica, materializada no
Museu D'’Agua e na "COP das Baixadas’, reafir-
ma o papel das periferias nos debates globais
sobre o clima, especialmente diante da COP
30, sediada na cidade de Belém em 2025. Por
fim, a pesquisa discute propostas decoloniais
em historia da arte e instituicoes, destacando a
presenca do Gueto Hub em projetos como Um
rio ndo existe sozinho (Instituto Tomie Ohtake,
2024), Amazon Basin as Connecting Border-
lands (UERJ, Uniandes, USFQ, Getty Founda-
tion 2025) e na 22 Bienal das Amazdnias (2025).

PALAVRAS-CHAVE:
Gueto Hub; periferias urbanas; gestao cultural;
justica climatica; decolonialidade.
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Introducao

A historia da arte e das instituicoes culturais no Brasil tem sido, majoritariamente, escri-
ta a partir de uma otica hegemonica, centrada em eixos Sul-Sudeste e marcada pela
precarizacao cronica dos espacos de base e periféricos. Esses espacos, em geral, en-
frentam a escassez de financiamento publico, a dependéncia de editais intermitentes
€ a auséncia de politicas de fomento continuas, o que reforca o abismo estrutural en-
tre centros e margens. A concentracao de recursos federais e estaduais nas grandes
capitais, somada ao viés racial e geografico que atravessa o campo cultural, faz com
que a criacao e a manutencao de iniciativas comunitarias nas periferias amazénicas de-
pendam, quase sempre, do trabalho voluntario. Contudo, em Belém do Para, no bairro
Jurunas, desponta um modelo que confronta diretamente essa estrutura: o Gueto Hub,
um polo cultural e ambiental que rompe com a definicao tradicional de “espaco de arte’,
atuando como um centro de inovacao periférica auto gerido.

Figura 1: Jean Ferreira da Silva, ativista do Gueto Hub

Fonte: Foto: Reproducao/Instagram @jeandogueto
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Jean Ferreira da Silva (Figura 1), também conhecido como Jean do Gueto, € ativista, en-
genheiro cartografo de formacao e produtor cultural cuja trajetoria esta profundamente
ligada a historia e a luta de sua comunidade. Nascido e criado no bairro Jurunas, peri-
feria de Belem, descende de uma familia de mestres de obra, liderancas comunitarias
e militantes locais. Sua mae foi presidente da Associacao de Moradores da Quintino na
década de 1980, e seu pai, pedreiro e mestre de obras, foi responsavel por erguer e
reformar diversas casas da vizinhanca, inclusive a que viria a abrigar o Gueto Hub. Com
ascendéncia indigena materna e afrodescendente paterna, Jean representa a confluén-
cia de memorias e resisténcias amazénicas que moldam sua atuacao.

Formado em edificacdes e engenharia civil, Jean Ferreira transformou sua formacao em
instrumento politico de reaproximacao entre saberes populares e académicos. Ele rejei-
tou a hierarquia do campo técnico — em que o “capacete branco” nao dialoga com o
‘peao” — para construir uma pratica que une arte, territorio e justica climatica. Tal rejeicao
ecoa a critica de Antonio Bispo dos Santos (1959-2023), que em A terra da, A terra quer
(2023), distingue “importancia” e “necessidade” como categorias politicas e existenciais:

Enquanto o povo da cidade se sentia muito importante, eu, por minha vez, me sen-

tia necessario. Eles, porém, nao me viam como alguém necessario, me viam como
alguem util. Para eles eu era um servidor, um servical. Eu era util, mas poderia ser
substituido porque nao era necessario. Percebi que o povo da cidade tinha rela-
¢coes de utilidade e importancia, mas nao tinha relacdes de necessidade. Para nods,
a pessoa que € importante ndo é quase nada. E aquela pessoa que se acha étima,
mas nao serve. O termo que tem valor para nos € necessario. Ha pessoas que sao
necessarias e ha pessoas que sao importantes. As pessoas que sao importantes
acham que as outras pessoas existem para servi-las. As pessoas necessarias sao
diferentes, sao pessoas que fazem falta. Pessoas que precisam estar presentes, de
quem se vai atras. (BISPO DOS SANTOS, 2023, p. 12)

Nas palavras de Jean Ferreira, o engenheiro até pode ser importante, mas nao € ne-
cessario, no sentido expresso por Bispo dos Santos — porque nao sabe construir —, e
tampouco util, ja que nao coloca a mao na massa (Ferreira, 2024, informacao verbal).
Essa reflexao evidencia uma ruptura epistemologica e politica com o modelo tradi-
cional de conhecimento técnico, valorizando os saberes empiricos e coletivos que
sustentam a vida cotidiana nas periferias. A recusa a esta logica hierarquica do campo
técnico € um alicerce filosofico central de todo o modelo de gestao do Gueto Hub. A
instituicao, em sua esséncia, traduz na pratica o conceito de “necessidade” na esfera
cultural e socioambiental, contrapondo-se a “importancia” estética e simbodlica que
domina os grandes centros museologicos do Sul-Sudeste. Assim, pode-se compreen-
der que o Gueto Hub é, antes de tudo, necessario para a vida do Jurunas. A autogestao
do Hub manifesta-se na distribuicao organica de seus sete espacos, cada um criado
para atender a uma necessidade especifica da comunidade — do incentivo a leitura
a valorizacao da arte, da preservacao ambiental ao fortalecimento da memoria local.

Para compreender o Gueto Hub, € preciso cartografar o Jurunas, pois o projeto cultu-
ral e ativista € inseparavel do contexto historico, geografico, cultural e sociopolitico do
bairro onde nasceu. Nao se trata de um mapeamento stricto sensu do espaco fisico,
mas do resgate da historia de luta e da memoria construtiva da comunidade vincula-
das a esse territorio. A casa que hoje abriga o Hub possui grande valor simbolico: ja

1 Fala de Jean Ferreira no evento Um rio nao existe sozinho (dialogos Sao Paulo), realizado no Instituto Tomie
Ohtake em 21 de agosto de 2024 com o tema "Abrir caminhos em comunidade”.
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foi uma escola infantil (Cantinho da Crianca) e, posteriormente, sede da associacao de
moradores liderada pela mae de Ferreira, responsavel por conquistas como agua en-
canada, energia elétrica e saneamento basico para o bairro. Apos o enfraquecimento
da associacao, o imoével permaneceu abandonado por cerca de vinte anos, até ser
restaurado pela propria familia — primeiro pelo irmao, depois pelo pai do ativista — e
transformado primeiramente em Sebo do Gueto (2018), com o objetivo primordial de
promover a leitura e o empreendedorismo na comunidade.

A criacao do Sebo surgiu da percepcao de uma passagem geracional: apos as lutas por
direitos basicos travadas pelas geracdes anteriores (Como 0 acesso a agua e ao sanea-
mento), a nova geracao reconheceu a necessidade de ampliar essa luta para o campo
da cultura, reivindicando bens culturais, memodria e dignidade ambiental, diante da au-
séncia de equipamentos culturais como bibliotecas, museus ou teatros no bairro. Atual-
mente, o Gueto Hub é composto por sete espacos: a Biblioteca Comunitaria Professora
Simaia, a Galeria de Arte Izabel Aquino, o Espaco Comunitario Marly Silva, a Varanda
Cultural Ivan Ferreira, o Museu D'Agua, além de Café e Quintal (Figura 2).

Figura 2: Sede do Gueto Hub

Fonte: Reproducao/X @tantotupiassu

Assim, trata-se de uma proposta decolonial radical em gestao cultural, que utiliza a
ancestralidade, a memoria e a cultura local como fundamentos para disputar a agenda
global da Justica Climatica. Sua fundacao € também um ato de restauracao da memoria
comunitaria, culminando em iniciativas como o Museu D'’Agua e a COP das Baixadas. Ao
pautar a Amazdnia a partir de dentro, o Gueto Hub oferece um novo paradigma para a
atuacao institucional critica, cuja relevancia se reafirma na véspera da COP 30, a ser se-
diada em Beléem em novembro de 2025.
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Justica Climatica, Memoéria e a
Critica Anti-Hegemonica

Uma cartografia do Jurunas deve obrigatoriamente incluir a relacao da comunidade
com os corpos d'agua: O bairro € profundamente influenciado pelo rio Guama, um dos
principais cursos d'agua do Para. O rio que nasce na floresta entre os municipios de
Ipixuna e Nova Esperanca do Piria, no nordeste do estado, segue em direcao a Beléem,
onde desagua na baia do Guajara, proximo a pontos emblematicos da cidade, como o
Ver-o-Peso. Ele também banha varias ilhas da capital, como o Combu, e marca a vida
cotidiana das populacodes ribeirinhas. Essa presenca das aguas e da floresta se mani-
festa até mesmo na toponimia do bairro, cujas ruas Pariquis, Tupinambas, Apinages,
Caripunas, entre outras, remetem a heranca indigena e ao ambiente natural amazonico.

Neste sentido, a criacdo do Museu D’Agua é crucial para compreender a guinada do Gue-
to Hub em direcao a Justica Climatica, uma vez que ela € pensada a partir da realidade
local. O museu dedica-se a preservacao da memoaria e da identidade do chamado “Dis-
trito DAgua’, o conjunto de bairros periféricos da zona sul de Belém que se formaram
em didlogo direto com o rio Guama. Seu acervo, reunido sob o titulo Olhos DAgua, inte-
gra pesquisas historicas e afetivas que resgatam narrativas locais e enfrentam as lacunas
da histéria oficial. Dirigido pela jovem historiadora Ruth Nayane Corréa Ferreira, o museu
também atua como espaco educativo, promovendo oficinas, encontros comunitarios e
entrevistas com moradores, fortalecendo a pesquisa, o dialogo e a resisténcia cultural.

O Museu D'Agua, por meio de seu acervo de relatos, fotos e videos doados, além de
obras de arte como pinturas, colagens, grafites e fotografias, propde-se a confrontar a
narrativa histérica oficial. Sua finalidade é recuperar historias locais e preencher as la-
cunas da historiografia predominante. Essa iniciativa esta em consonancia com a critica
aos museus tradicionais, frequentemente vistos como manifestacdes colonialistas que
impuseram uma perspectiva europeia na avaliacao do patriménio e na determinacao do
que deveria ser preservado e musealizado. (Figura 3).

Figura 3: Tv. Quintino
Bocaiuva entre Av.
Roberto Camelier e Tv.
Tupinambas, Abril de 1989.
Doacao: Familia Valente

Fonte: Acervo Museu D'Agua
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A musealizacao da fotografia “Tv. Quintino Bocaiuva..", do acervo do Museu D'Agua, ofe-
rece um exemplo de contraponto a narrativa historica oficial. Formalmente, a imagem,
datada de abril de 1989, apresenta uma composicao centrada no afeto: a mulher adulta
e as duas criancas em primeiro plano, com o olhar focado e direto na camera, criam
um ponto de ancoragem da presenca. De qualidade ligeiramente dessaturada e suave,
a fotografia € um tipico registro afetivo e de memaria intima, em contraste direto com
a rigidez dos retratos etnograficos coloniais presentes em colecoes sobre populacoes
amazonicas. A disposicao de elementos como a arquitetura de palafitas e as pontes de
madeira que organizam o espaco, em meio a vegetacao, atesta que a paisagem € um
territorio culturalmente construido, uma resposta técnica e humana ao ambiente.

A imagem, que aparece no registro do museu como sendo doacao da Familia Valente,
€ um documento de patrimdnio cultural in situ, ja que resgata a memoaria local e pre-
enche as lacunas da historiografia predominante, que sistematicamente negligenciou
a vida cotidiana e a subjetividade das populacoes ribeirinhas e periféricas. O foco no
laco familiar, na presenca humana € na agéncia em seu proprio espaco serve para
humanizar e des-estereotipar a Amazénia. Desse modo, o Museu D'’Agua utiliza a foto-
grafia como manifestacao de identidade e pertencimento, ao mesmo tempo em que
promove uma reflexao que esta na raiz do debate global sobre a funcao social dos
museus e a contestacao dos modelos tradicionais.

Tal abordagem alinha-se aos principios da Nova Museologia, que valoriza o patrimonio
cultural local e a interacao direta com as comunidades. O Movimento Internacional para
uma Nova Museologia (Minom), criado em 1984 durante o Primeiro Atelier Internacional
de Ecomuseus e Nova Museologia em Quebec, no Canada, foi impulsionado pela Mesa
Redonda de Santiago do Chile (1972) ressaltando a funcao social dos museus. Criticando
0s modelos tradicionais, essa frente destacou o0 museu como um importante agente de
desenvolvimento comunitario e social. Dentre os principios da Nova Museologia estao
a critica ao elitismo e a colonizacao haja visto que essa nova proposta surge, em parte,
como uma contestacao global de valores. O museu tradicional era criticado por sua
passividade e posi¢coes burguesas, sendo visto como um templo, palacio, mausoléu ou
um tesouro das elites (Martins, 1997, p. 157). Em termos praticos, até o final da década de
1990, o conceito da mesa-redonda estava predominantemente restrito a nova museo-
logia, as suas abordagens de acao local e as ‘museologias alternativas”. Assim, o setor
museologico, de ritmo tradicionalmente lento, estava prestes a sofrer uma significativa
transformacao com a virada do século.

A Mesa de Santiago assinalou uma mudanca de paradigma na historia da museologia
latino-americana. Reunindo especialistas da propria regiao, o encontro discutiu o papel
do museu a partir das realidades sociais, culturais e politicas locais. Como recorda Hu-
gues de Varine, entao diretor do Conselho Internacional de Museus (ICOM), em seu texto
‘A museologia se encontra com o mundo moderno’, publicado originalmente em 1984:

Observemos que, sem duvida pela primeira vez em um desses encontros periodi-
cos da Unesco, os especialistas convidados eram originarios da propria regiao: ha-
bitualmente, eles eram escolhidos, sem excecao, ha Europa e na América do Norte,
€ nem mesmo conheciam a regiao que deviam “catequizar” museologicamente. Em
Santiago, os especialistas, assim como os participantes, eram latino-americanos,
dedicados ao desenvolvimento de seu pais e de sua regiao. Os “estrangeiros’, que
representavam a Unesco e o ICOM, eram apenas observadores internacionais, sem
direito a palavra nos debates. Além disso, a unica lingua de trabalho da reuniao era
o espanhol. (VARINE, 2012, p. 142)
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Até entao, o desenvolvimento das instituicoes museologicas na Ameérica Latina seguia
um padrao fortemente eurocéntrico. Segundo Varine, a partir de principios do século
XIX, o desenvolvimento dos museus no resto do mundo € um fenémeno puramente co-
lonialista, uma vez que os metodos de interpretacao e as categorias de valor impostas
pelos paises colonizadores obrigaram os povos colonizados a ver sua propria cultura
com olhos europeus. Dessa forma, os museus se tornaram instrumentos de legitimacao
de uma visao de mundo exdgena, reproduzindo hierarquias culturais e politicas que
afastavam o patrimonio de suas comunidades de origem.

A Mesa de Santiago denunciou essa situacao, apontando que os museus latino-ame-
ricanos, em sua maioria, haviam se transformado em vitrines de prestigio voltadas a
publicos estrangeiros ou as elites locais. Varine observava que, nos grandes museus
da regiao, “os profissionais estavam sentados sobre toneladas de ouro pré-colombia-
no, enquanto o publico era formado, em grande parte, por turistas ‘gringos’, e nao pe-
los povos indigenas cuja heranca era exibida nas vitrines" (VARINE, 2012, p. 143). Essa
constatacao escancarava a contradicao entre o discurso de preservacao e a realidade
de exclusao social e cultural.

Em resposta, os participantes da Mesa de Santiago propuseram uma mudanca estru-
tural em definicao e praticas, pelas quais o museu deveria deixar de ser uma instituicao
dedicada apenas a conservacao de objetos, para articular memoria, territorio e parti-
cipacao comunitaria, afirmando que o museu s6 cumpriria sua funcao social se con-
tribuisse para a transformacao das condicées de vida das populacdes locais e para a
correcao das injusticas historicas herdadas do colonialismo. Com essa mudanca ficaram
como legado dos textos de Santiago dois conceitos fundamentais para a museologia
latino-americana: 0 museu integral € 0 museu como acao.

O primeiro, o museu integral, propoe que se leve em conta a totalidade dos problemas
sociais. Pensando a partir do Museu D'Agua, essa integralidade esta presente na forma
como articulam-se cultura, natureza e comunidade, enraizadas na histéria concreta do
seu territorio. Tome-se como exemplo o igarapé que antes fluia em frente ao antigo
centro comunitario, onde a avé de Jean Ferreira lavava roupa e chegou a banhar-se
mas que foi posteriormente canalizado, perdendo seu carater de bem coletivo para se
tornar um recurso de drenagem e esgoto. Essa transformacao € revisitada e narrada
as novas geracoes pelo museu, que busca restaurar a memoria da agua e denunciar a
negligéncia historica sofrida tanto pelo rio — compreendido pelos ativistas como sujeito
de direitos — quanto pelas comunidades que viviam em suas margens. Ja o principio
do museu como acao complementa o conceito anterior, ao defender que o0 museu deve
ser um instrumento dinamico de mudanca social, envolvido na solucao dos problemas
locais. Nesse sentido, o Museu D'’Agua foi inclusive decisivo para a guinada do Gueto
Hub em direcao as pautas de Justica Climatica, assumindo um compromisso ativo com
a transformacao social e a conscientizacao coletiva.

O Artigo 225 da Constituicao Federal assegura a todos o direito a um meio ambiente
ecologicamente equilibrado, bem de uso comum do povo e essencial a sadia qualidade
de vida, impondo ao Poder Publico e a coletividade o dever de defendé-lo e preserva-lo
para as presentes e futuras geracoes. A partir desse principio, Jean Ferreira e o Gueto
Hub reconhecem a indissociabilidade entre as violéncias ambientais e as desigualdades
sociais. A canalizacao do igarapé que atravessava o bairro expds de forma concreta essa
relacao: a forma de fazer a macrodrenagem, que envolve concretar, retificar, aprofun-
dar e alargar os rios, interrompendo qualquer relacao humana ou de biodiversidade, a
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negligéncia diante dos problemas de territérios periféricos, habitados por populacoes
majoritariamente racializadas, constitui uma forma de racismo ambiental, pois transmite
a ideia de que as demandas dessas comunidades “podem esperar”.

Compreendido como uma extensao do racismo institucional, o racismo ambiental se
manifesta na distribuicao desigual dos impactos ambientais e na imposicao despro-
porcional de residuos e riscos a comunidades racializadas. O termo surgiu na decada
de 1980, nos Estados Unidos, a partir de pesquisas que demonstraram que depositos
de lixo toxico se localizavam majoritariamente proximos as moradias de comunida-
des amerindias, afro-americanas e latinas. Tal cenario evidenciou a articulacao en-
tre injustica ambiental e discriminacao racial, mostrando como forcas de mercado e
praticas governamentais excludentes atuavam de forma conjunta na producao das
desigualdades socioambientais. Diante disso, consolidou-se o Movimento de Justica
Ambiental, que passou a denunciar e combater essas assimetrias estruturais (ACSEL-
RAD; MELLO; BEZERRA, 2009, p. 20).

Em Beléem, essa dinamica se expressa nas acdes governamentais e nas pressoes do
mercado imobiliario que intensificam as desigualdades territoriais, afetando de modo
mais severo a populacao pobre — em sua maioria, negra, cabocla e periférica. Nesse
contexto, as politicas urbanas e ambientais reproduzem o racismo ambiental, ao priori-
zar o desenvolvimento das areas mais altas e valorizadas da cidade. A impermeabiliza-
cao do solo nesses espacos agrava os riscos ambientais para quem vive nas baixadas,
onde se concentram as comunidades historicamente excluidas e mais vulneraveis aos
efeitos das enchentes e da degradacao ambiental.

A tomada de consciéncia sobre o racismo ambiental impulsionou novas frentes de atua-
c¢ao. Em 2021, o Gueto Hub criou com jovens do bairro o projeto Mo Climao, que deu ori-
gem posteriormente a COP das Baixadas — uma coalizao de 16 organizacoes de Belém
voltada a disputar a narrativa e as praticas do movimento climatico global. Surgida antes
mesmo da confirmacao da COP 30 (Conferéncia das Partes das Nacdes Unidas sobre
Mudanca do Clima) em Belém, essa iniciativa representa uma critica anti-hegemonica
e de contracolonizacao da agenda climatica. O movimento nasceu de uma insatisfacao
com as conferéncias tradicionais, onde as periferias permaneciam excluidas dos deba-
tes e as solucdes apresentadas nao alcancavam seus territorios. A COP das Baixadas
inverte essa logica: nas plenarias, “os politicos sao convidados, mas quem fala € o povo".

Atualmente, em sua terceira edicao, a COP das Baixadas € um movimento de incidéncia
com acoes de educacao climatica, atividades culturais, de lazer e esporte nas comuni-
dades. Possui como missao fortalecer as narrativas em defesa da Amazonia, de justica
climatica e social para os territérios e as suas populacdes. E uma rede que se propde
a pensar e construir coletivamente “a conferéncia que queremos” na Amazdnia, rumo a
COP 30 em Belém do Para.

Jean Ferreira argumenta que o mundo que se tenta “salvar’ nas grandes conferéncias
climaticas é, na verdade, um mundo capitalista, orientado a lucrar com a transicao ener-
geética e a preservar empresas € hegemonias — nao pessoas, populacoes ou florestas.
Para ele, as solucdes para a Amazdnia nao estao em promessas futuristicas nem em flu-
x0s de capital externo, mas na ancestralidade e na cultura, que funcionam como freios
a ambicao predatoria. A COP das Baixadas criou, assim, um “fato politico” que projeta as
vozes periféricas em escala internacional, levando ativistas da Amazdnia as conferén-
cias do Egito e de Dubai, e invertendo a hierarquia historica: em vez de “esperar no fim
da fila", as periferias criam suas proprias mesas de negociacao.
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Espaco Museal e Praticas Educativas
em Espacos Nao-Formais

Outro aspecto fundamental para a compreensao da atuacao do Gueto Hub e, sobre-
tudo, do Museu D'Agua é o papel educativo e cultural dos museus e sua responsa-
bilidade diante das transformacdes sociais. Inspirado pela pedagogia libertadora de
Paulo Freire, que defende a educacao como um caminho para a consciéncia critica
e a transformacao da realidade, o movimento museologico contemporaneo propds
que a instituicao museal atue como um agente de conscientizacao e cidadania ativa.
O Museu D'Agua encarna essa proposta: ele se estabelece como um repositorio de
memoria, e também como um espaco educativo dinamico que realiza oficinas, en-
contros comunitarios e entrevistas com moradores. Tais praticas fortalecem o dialogo,
estimulam o sentimento de pertencimento e operam como um foco de resisténcia
cultural. Essas acoes expressam a compreensao de que a preservacao do patrimonio
cultural é, fundamentalmente, um ato pedagogico e politico, voltado a transformacao
e a emancipacao social.

Nessa perspectiva de museu como agente de transformacao social, torna-se essen-
cial aprofundar a natureza educativa que sustenta tais praticas. Nesse contexto, a Edu-
cacao Nao-Formal (ENF), como campo conceitual, € crucial para entender o papel
pedagogico dos museus contemporaneos e suas acoes junto as comunidades, es-
pecialmente aquelas que atuam em contextos periféricos e de vulnerabilidade social.

A ENF é compreendida como toda atividade organizada fora do sistema formal de en-
sino, podendo operar de modo autbnomo ou como parte de projetos mais amplos. Ela
abrange uma vasta gama de experiéncias educativas realizadas em espacos fisicos
ou simbodlicos que estimulem a reflexao, a convivéncia, a troca de saberes e o apren-
dizado por meio da participacao ativa dos sujeitos. Nesses contextos, o aprendizado
é forjado a partir das relacdes, das vivéncias sociais e da experiéncia pratica. Um dos
aspectos centrais da ENF € sua intencionalidade. Diferentemente da educacao infor-
mal, que ocorre de maneira espontanea na vida cotidiana, a educacao nao-formal
possui objetivos de aprendizagem claros, estrutura definida e propde trocas de sabe-
res orientadas pela experiéncia e por um projeto politico-pedagogico.

Nos museus, essa intencionalidade se manifesta nas atividades de mediacao, nas ofi-
cinas, nos seminarios e nas acoes educativas que buscam formar consciéncia critica,
promover o dialogo entre diferentes formas de conhecimento e valorizar saberes lo-
cais marginalizados pela tradicao formal. Outro ponto fundamental € o publico a que
se destina. A ENF busca atingir grupos heterogéneos previamente identificados como
aprendizes, podendo incluir criancas, jovens, adultos, idosos ou comunidades inteiras,
operando em uma légica de inclusao e horizontalidade. As instituicoes que a promovem
— sejam governamentais, comunitarias ou independentes, como € o caso do Museu
DAgua — tém como proposito central ensinar e aprender com publicos diversos, reco-
nhecendo o valor intrinseco da diversidade de experiéncias e saberes.

A metodologia na educacao nao-formal € essencialmente flexivel, dialdgica e horizontal.
Nao ha modelos rigidos ou grades curriculares predefinidas. O educador assume o papel
de mediador ou de um “outro” que aprende junto com o grupo. Essa abordagem favorece
o protagonismo dos sujeitos e o fortalecimento da coletividade, pois o conhecimento &
construido de modo colaborativo. O objetivo final da educacao nao-formal € a formacao
de cidadaos integradores, conscientes de seu papel social e capazes de intervir critica-
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mente em sua realidade. Assim, o processo educativo se converte em um caminho para o
exercicio pleno da cidadania, a solidariedade e o reconhecimento mutuo entre os sujeitos.
Essa dimensao aproxima a ENF das praticas de museologia social, que também buscam
emancipar comunidades por meio do conhecimento e da participacao.

Apesar de sua relevancia, a educacao nao-formal ainda é frequentemente subvalori-
zada, pois ha uma tendéncia a reconhecer como “educacao’ apenas 0s processos for-
malizados e certificados. No entanto, sua contribuicao € decisiva para a luta contra as
desigualdades e o fortalecimento dos vinculos comunitarios. Insere-se no campo con-
ceitual e pratico da museologia social e da Educacao Nao-Formal a trajetoria do produ-
tor cultural Jean Ferreira. Sua ascensao de agente cultural local para um colaborador
em projetos de alcance nacional e internacional € um reflexo direto do potencial do
Gueto Hub como incubadora de talentos e plataforma de projecao de narrativas peri-
féricas. O Hub, ao valorizar a curadoria compartilhada e a producao de conhecimento
situado, demonstrou a forca e a coeréncia da pratica de Jean, articulando curadoria,
mediacao e educacao nao-formal enraizadas em territorios amazonicos.

A atuacao de Jean Ferreira chamou a atencao de instituicoes de prestigio, resultando
em sua colaboracao como co-curador do programa publico da 22 Bienal das Amazo-
nias e sua parceria no projeto internacional "Amazon Basin as Connecting Borderlands".
Em todas essas instancias, Jean Ferreira reafirma a necessidade de a academia e 0s
pesquisadores observarem as dinamicas locais, buscando inovagdes que estejam en-
raizadas na memoria, na experiéncia e na pratica comunitaria, enfatizando que solucoes
culturais vinculadas a experiéncia da comunidade apresentam maior sustentabilidade
e impacto. O Gueto Hub, ao oferecer um modelo de gestao cultural anti-hegemaonico e
participativo, legitima a pratica de Ferreira e o projeta como um especialista no campo
das instituicoes culturais.

A 22 Bienal das Amazonias realizada em Belém exemplifica a aplicacao da Educacao
Nao-Formal em um contexto de arte contemporanea de grande escala. A participacao
de Jean Ferreira como co-curador do programa publico foi estratégica, pois ele trouxe
para a Bienal a expertise em mediacao comunitaria e a metodologia dialogica aprendi-
da e desenvolvida no contexto do Gueto Hub.

A metodologia empregada por Jean nas Assembleias Verde-Vagomundo da Bienal das
Amazonias € um exemplo de ENF em acao. Nessas assembleias, ele modera dialogos
entre artistas, curadores, pesquisadores e o publico em geral, promovendo a co-criacao
de narrativas e de experiéncias educativas em que todos os participantes sao convida-
dos a se tornarem agentes ativos de aprendizado. Essa abordagem reflete o principio
da ENF em que a aprendizagem acontece por meio da interacao, da escuta ativa e do
compartilhamento horizontal de experiéncias.

A coeréncia da pratica de Jean Ferreira, ancorada na museologia social e na Educacao
Nao-Formal, aparece também em sua colaboracao com o projeto internacional “The
Amazon Basin as Connecting Borderlands” (2025). Sua participacao neste projeto, apoia-
do pela Getty Foundation como parte da iniciativa Connecting Art Histories, demonstra o
reconhecimento de sua abordagem em um férum académico e artistico global.

O projeto Amazon Basin se propode a desafiar a visao da Amazdnia como um espaco iso-
lado, propondo, ao inves disso, a ideia da regiao como um “espaco intercultural global”
desde a primeira modernidade (séculos XVI, XVII e XVIII). O projeto critica a tendéncia
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de se identificar as esferas geograficas e culturais supranacionais apenas com o “mun-
do mediterraneo” e o "Atlantico’, e busca ressaltar a importancia da Amazénia como um
local de producao artistica e cultural inovadora.

O cerne do projeto esta na investigacao da fluidez e interconexao geografica da regiao,
concebendo-a alem de fronteiras politicas e linguisticas. A proposta do seminario de
pesquisa que reune doutorandos, recem-doutores, especialistas em estudos amazo-
nicos e, crucialmente, comunidades locais € estabelecer aprendizados mutuos, trocar
ideias e fomentar redes académicas regionais. O projeto se concentra na histéria da
arte da Amazdnia no periodo moderno inicial, atuando como uma ponte que articula
0 passado pré-colombiano e a modernidade. Ao focar em “criacées artisticas inova-
doras enquanto resultado da convergéncia, negociacdo, adaptacdo e apropriacdo de
conhecimentos locais e importados, tradicdes artisticas, materiais e objetos”, © Amazon
Basin dialoga diretamente com a metodologia do Gueto Hub e da ENF. A valorizacao
dos etnohistoric accounts (relatos etno-historicos) para a historia da arte, a énfase nas
negociacoes transculturais entre missionarios e representantes espirituais das socie-
dades nativas, e 0 estudo do conhecimento indigena usado para transformar a natu-
reza em materiais e técnicas artisticas, sao temas que se encaixam perfeitamente na
perspectiva dialogica e anti-hegemonica de Jean Ferreira.

Sua participacao nesse projeto, portanto, € a legitimacao de um modelo pedagogico.
Sua pratica articulada no Gueto Hub e a experiéncia na Bienal das Amazonias o creden-
ciam como um agente capaz de conectar o saber académico (Universidade San Fran-
cisco de Quito (USFQ), Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ), e Universidad
de Los Andes (Uniandes, Bogota)) com a sabedoria das comunidades, transformando a
pesquisa historica da arte em um processo de co-criagcao e sensibilizacao ambiental. O
Amazon Basin, ao promover essa troca e exigir que os participantes produzam contribui-
coes para o blog e apresentacdes publicas, demonstra o objetivo de formacao cidada
e engajamento social que define a Educacao Nao-Formal. A presenca de Jean Ferreira
nessa iniciativa global €, assim, a prova mais cabal de que a metodologia de curadoria e
educacao nao-formal desenvolvida a partir de um projeto de base, como o Gueto Hub,
possui a forca e a coeréncia necessarias para influenciar os mais importantes debates
sobre arte, historia e cultura na Pan-Amazoénia.

Conclusao: Gueto Hub na Critica
Institucional e Decolonial

O Gueto Hub, nascido da restauracao de uma memoria material e politica no Jurunas,
consolida-se como um novo paradigma institucional que a critica de arte e a histéria das
instituicoes nao podem mais ignorar. Sua capacidade de articular memoria, cultura, au-
tossuficiéncia e justica climatica comprova o argumento de que a cultura importa e que
as solucdes para a Amazonia devem vir “de dentro para fora". O “pequeno rio" que inspi-
rou o Museu D'Agua reverberou e “inchou outros rios’, chamando a atencao do circuito
artistico e académico nacional e internacional. Sua participacao em projetos de grande
relevancia, como Um rio néo existe sozinho (Instituto Tomie Ohtake, 2024), Amazon Basin
as Connecting Borderlands (Getty Foundation, 2025) e a 22 Bienal das Amazdnias (2025),
Nao o posiciona como uma curiosidade periférica, mas sim como uma proposta deco-
lonial legitima e reconhecida. O Gueto Hub completa, assim, o ciclo da luta: da reivindi-
cacao basica de saneamento a disputa do discurso global sobre o clima. Diante da COP
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30 em Belém (2025), o Gueto Hub e a COP das Baixadas reafirmam o papel central das
periferias amazdnicas nao como objetos de estudo ou territérios a serem salvos, mas
como agentes politicos e culturais que detém a epistemologia necessaria para segurar
o céu do mundo.
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RESUMO:

O Nucleo de Arte Contemporanea (NAC), da
Universidade Federal da Paraiba (UFPB) foi
criado em 1978, com o objetivo de se tornar
um laboratorio de pesquisa, experimentacao
e divulgacao da arte contemporanea brasi-
leira fora do eixo Rio-Sao Paulo. A existén-
cia desse importante equipamento cultural,
vinculado a UFPB, marcou historicamente
a producao cultural brasileira para além do
centro. Atualmente o NAC/UFPB sofre com
graves problemas estruturais, como falta de
condi¢des basicas para seu funcionamen-
to, bem como déficit no que diz respeito
a politicas de aquisicao e preservacao de
acervo. Esta investigacao buscou analisar e
visibilizar parte da colecao de trabalhos de
Hudinilson Jr. encontrada nos arquivos do
NAC/UFPB e, por meio deles, analisar a im-
portancia deste acervo enquanto ferramen-
ta de manutencao, resgate e resisténcia da
memoria da arte contemporanea brasileira,
tendo o espaco do NAC como facilitador.
Utilizamos a abordagem qualitativa, base-
ada na pesquisa documental, disparada
pela participacao dos autores no projeto de
iniciacao cientifica “Fora do Eixo: Analise da
historia das exposicdes e curadorias de Ar-
tes Visuais na Paraiba (decadas de 1990 e
2000)", analisamos as caixas-arquivo do ano
de 1978 até as de 1994, presentes na biblio-
teca do NAC/UFPB, como parte das ativida-
des desenvolvidas ao longo do periodo de
Estagio Supervisionado realizado na institui-
cao. Como resultado desta pesquisa, foram
localizados catalogos, folders e convites,
além de 16 obras (fotoperformances, xero-
grafias e colagem), todos compondo uma
doacao realizada pelo artista Hudinilson Jr.
no ano de 1981, apos participar de uma ex-
posicao do grupo 3NOS3, no NAC/UFPB,

PALAVRAS-CHAVE:
Hudinilson Jr,; Xerox arte; NAC/UFPB; Ar-
quivo; Arte Contemporanea.

ABSTRACT:

The Center for Contemporary Art (NAC), at
the Federal University of Paraiba (UFPB)
was created in 1978 with the goal of beco-
ming a laboratory for research, experimen-
tation, and dissemination of contemporary
Brazilian art outside the Rio de Janeiro-Sao
Paulo region. The existence of this impor-
tant cultural facility, linked to UFPB, has
historically shaped Brazilian cultural pro-
duction beyond its center. Currently, the
NAC/UFPB suffers from serious structural
problems, such as a lack of basic opera-
ting conditions, as well as a deficit in col-
lection acquisition and preservation poli-
cies. This research sought to analyze and
highlight part of Hudinilson Jr's collection
of works found in the NAC/UFPB archives
and, through them, to explore the impor-
tance of this collection as a tool for main-
taining, recovering, and enduring the me-
mory of contemporary Brazilian art, with
the NAC/UFPB space as a facilitator. We
used a qualitative approach based on do-
cumentary research, triggered by the au-
thors' participation in the scientific initiation
project “Fora do Eixo: Analise da historia
das exibicoes e curatorias de Artes Visuais
na Paraiba (decades of 1990s and 2000s).
We analyzed the archives from 1978 to
1094, housed in the NAC/UFPB library, as
part of the activities developed during the
supervised internship period at the institu-
tion. As a result of this research, we located
catalogs, folders, and invitations, as well as
16 works (photoperformances, xerography,
and collage), all of which were donated by
the artist Hudinilson Jr. in 1981, after partici-
pating in an exhibition by the group 3NOS3
at NAC/UFPB.

KEYWORDS:
Hudinilson Jr.; Xerox art; NAC/UFPB; Archi-
ve; Contemporary Art.
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Pelo na Pele: Aproximacoes

O Nucleo de Arte Contemporanea (NAC), da Universidade Federal da Paraiba (UFPB),
foi criado no ano de 1978, tendo como objetivo principal servir de espaco para reali-
zacao de pesquisa, formacao e experimentacao, bem como local de divulgacao de
arte contemporanea fora do eixo Rio-Sao Paulo. Assumindo um papel de investigacao
de novos materiais e linguagens artisticas, o NAC/UFPB se colocou como protago-
nista dentro de um processo de insercao da arte contemporanea na Paraiba, abrindo
espaco em um cenario no qual ainda havia muita resisténcia as manifestacées con-
temporaneas e um apego aos meios artisticos tradicionais. Nesse contexto, o NAC/
UFPB serviu como palco para inumeras exposicoes de artistas de destaque nacional e
internacional, como Anna Maria Maiolino, Paulo Bruscky, Tunga, Cildo Meireles, 3NOS3
e Artur Barrio. Entre os anos de 1978 e 1984, o NAC/UFPB atingiu seu ponto alto, nas
décadas seguintes tem enfrentado dificuldades financeiras, descaso administrativo,
falta de investimento adequado e problemas relacionados a infraestrutura do casarao
no qual funciona o Nucleo. Apos o seu fechamento durante o periodo de pandemia,
o NAC/UFPB retornou as atividades no ano de 2023, sob coordenacao da Prof@ Dr2
Carolina Fonseca, reivindicando melhores condicoes de funcionamento e retomando
a0s poucos as suas atividades de divulgacao cultural e experimentacao artistica.

Nesse cenario de retomada, as atividades de Estagio Supervisionado realizadas no
NAC/UFPB se mostraram uma possibilidade para que houvesse uma expansao no
que tange suas areas de atuacao, incorporando mais agentes a realizacao de suas
atividades. Realizado entre fevereiro e abril de 2025, o plano de trabalho executado
pelo autor discente se desenvolveu em torno da pesquisa documental, metodologia
disparada pela participacao no projeto de iniciacao cientifica “Fora do Eixo: Analise
da historia das exposicdes e curadorias de Artes Visuais na Paraiba (décadas de 1990
e 2000)". A partir da pesquisa realizada no arquivo-biblioteca do NAC/UFPB, foram
localizados catalogos, folders e convites, além de 16 obras do Tunga (fotoperforman-
ces, xerografias e colagem), frutos de correspondéncias trocadas entre o artista e os
coordenadores do NAC/UFPB. A partir disso, o presente artigo possui como principal
objetivo analisar e divulgar um recorte dos trabalhos encontrados, com foco nas xero-
grafias, buscando destacar a importancia histérica do NAC/UFPB, enquanto equipa-
mento cultural universitario e agente difusor de arte contemporanea e a necessidade
de preserva-lo e conserva-lo, evidenciando a pesquisa documental e o potencial das
obras encontradas como possibilidade de resgate, preservacao e disseminacao da
memoria do espaco a partir do arquivo.
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Na Dobra da Pele: o Curso da Pesquisa

A metodologia empreendida foi de carater qualitativo na modalidade de pesquisa e
analise documental, realizadas ao longo do periodo de Estagio Supervisionado realiza-
do no NAC/UFPB. O plano de trabalho executado ao longo do estagio estava relacio-
nado diretamente a pesquisa no arquivo. Sobre a analise documental, Alves, Saramago,
Valente e Sousa (2021) comentaram:

Para a extracao de dados na Analise Documental € necessario que o pesquisador
assuma uma posicao ativa na pesquisa e na producao do conhecimento, seguindo
passos, quais sejam: como selecionar o material; analisar; organizar e categorizar; ler
e reler; sistematizar; descontruir e reconstruir; entre outros (Alves et al., 2021, p. 56).

Catalogamos e analisamos as caixas-arquivo de polindo (Catoira, 2012) do ano de 1978
até as do ano de 1994, tanto as que continham materiais de divulgacao e registros
visuais de exposicdes quanto as que continham relatérios de atividades, bem como
as que possuiam documentos artisticos. Para elaboracao deste artigo, demos maior
atencao a caixa referente aos anos das correspondéncias trocadas entre Hudinilson
Jr., Raul Cordula e Chico Pereira, e 0 ano que ocorreu, no NAC/UFPB, a exposicao do
grupo 3NOS3, do qual Hudinilson fazia parte. A caixa estava identificada como "CP1 A
CP8 EXPOSICOES E ATIVIDADES 1980 - 1981". O processo de levantamento foi realiza-
do com a utilizacao de toucas cirurgicas, luvas de latex, mascaras e aventais, no intuito
de evitar danos aos documentos investigados e tambéem a saude do autor, dado que
as caixas estavam muito empoeiradas, fazendo certo tempo que haviam sido manuse-
adas. O registro dos dados que foram encontrados ao longo da pesquisa foi feito por
meio de fotografia digital, além da realizacao de anotacodes sistematicas, organizadas
num caderno. Para alem da pesquisa documental, foi realizado levantamento biblio-
grafico em livros, artigos, dissertacdes e teses, em bibliotecas e bancos de dados,
assim como pesquisa no acervo online do projeto Fora do Eixo e no acervo de obras
do NAC/UFPB, localizado na Reitoria da UFPB.

Abrigo de Cama Quente: o Nucleo
de Arte Contemporanea (NAC/UFPB)

O NAC/UFPB, fica localizado no edificio de numero 275, da Rua das Trincheiras (Oliveira
e Maia, 2013), foi criado no ano de 1978, com o objetivo de se tornar um laboratorio de
pesquisa, experimentacao e divulgacao de producdes artisticas de vanguarda, imple-
mentando uma proposta inovadora no pais que conjugava a circulacao e a presenca
de artistas de projecao nacional e regional, exposicdes e financiamento de projetos de
arte contemporanea, dialogo artista/publico, realizacao de oficinas e acdes de forma-
cao cultural e artistica (Jordao, 2016).

O NAC/UFPB atua como um nucleo de extensao, estendendo e ampliando suas ativida-
des culturais, sociais e educativas por meio de cursos, palestras, conferéncias e semina-
rios; publicacao de livros de artistas, revistas e catalogos; fomento a diversos projetos e
pesquisas artisticas; consultoria e assessoria a espacos alternativos (Catoira, 2012). Ofe-
recia cursos de desenho, de pintura, de litogravura, entre outras técnicas. Possuiu uma
atuacao bastante intensa entre os anos de 1979 ate 1985, considerados seus “anos de
ouro’, e foi um periodo que marcou uma forte vinculacao entre as producoes artisticas
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e o cenario politico do pais. Artistas como Tunga, Cildo Meireles, Anna Maria Maiolino,
Paulo Klein, Paulo Bruscky, 3NOS3, Jota Medeiros, Marcelo Nitsche, Falves Silva, Artur
Barrio, Leonhard Frank Duch e Vera Chaves Barcellos foram alguns dos importantes
artistas que passaram pelo NAC/UFPB (Jordao, 2012). O NAC/UFPB foi palco de mos-
tras que exploravam uma variada gama de técnicas, midias, materiais e suportes: xerox
arte, arte correio, artdoor, livro de artista, videoarte, fotografia, instalacao e producoes
com carater experimental, em sua maioria poéticas articuladas as questdes sociais e
politicas do cenario no qual o NAC/UFPB se inseria ha €poca, tanto no escopo regional
quanto no nacional.

Segundo Cordula Filho (2004), o NAC/UFPB foi desenvolvido junto a diversos outros
nucleos de extensao universitaria fundados na época, como o NUPPO3, o NUDOC* e
o NTUs5, a partir de politicas publicas relacionadas a Politica Nacional de Cultura e a
Funarte® Esses equipamentos culturais associados a Universidade Federal da Paraiba
surgiram como forma de diminuir a distancia que existia entre a area cultural da UFPB
e seu desenvolvimento cientifico e tecnoldgico (Jordao, 2011). As atividades realizadas
no NAC/UFPB foram diminuindo ao longo dos anos, indo de 20 exposicoes realiza-
das em 1979 para 8 em 1982, caindo para menos de 5 exposicdoes no ano de 1985. A
mudanca do reitorado da UFPB, da saida de Paulo Sérgio Duarte (1946-) e Antonio
Dias (1944-2018), principais idealizadores do NAC/UFPB, bem como restricoes orca-
mentarias relacionadas ao contexto politico do pais na época se mostraram fatores
fundamentais na diminuicao das atividades do NAC/UFPB ao longo dos anos que se
seguiram, como apontado por Jordao (2011). Durante as décadas seguintes, o NAC/
UFPB passou por varias administracoes, atravessado por questdoes como falta de in-
vestimento e descaso institucional por parte da UFPB, retratando a defasagem da
instituicao no que diz respeito a politicas relacionadas ao tratamento da arte e da cul-
tura, bem como problemas relacionados a infraestrutura, causados diretamente pelas
condi¢des de preservacao do espaco no qual funciona o NAC/UFPB, um casarao que
data do inicio do século XIX (Catoira, 2012).

Apos passar um longo periodo de portas fechadas devido a pausa nas atividades causada
pela pandemia do COVID-19 no ano de 2020, o NAC/UFPB retomou suas atividades de
forma timida no ano de 2023, servindo como sede para o projeto de extensao “Ativacao
do Acervo Tipografico do Nucleo de Arte Contemporanea’, orientado pela Prof? Dr? Ca-
rolina Fonseca, atual coordenadora. O projeto funcionava de forma improvisada e experi-
mental na hospedaria do NAC/UFPB, anexo localizado ao lado do seu casarao principal,
enquanto aconteciam reformas essenciais a sua utilizacao. Focando no acervo tipografico,
o NAC/UFPB retornou a atividade paulatinamente, desenvolvendo acdes voltadas a sua
ativacao na intencao de, aos poucos, reocupar o espaco do Nucleo de Arte Contempo-
ranea e trabalhar seus ecos e reverberacdes a partir da midia tipografica e da materiali-
dade da palavra, pensando a linguagem da gravura e seus suportes de modo ampliado.
Com as reformas finalizadas, as possibilidades se expandiram, e o NAC/UFPB abriu suas
portas para a ocupacao externa, tornando-se palco de atividades como eventos, expo-
sicoes, grupos de estudo, atividades pedagdgicas, visitas guiadas e rodas de conversa.
Atualmente, o NAC/UFPB funciona a partir de edital interno, recebendo propostas de
ocupacao e buscando atender toda a comunidade académica da UFPB.

Nucleo de Pesquisa e Documentagao da Cultura Popular - NUPPO UFPB.
Nucleo de Documentagao Cinematografica - NUDOC UFPB.

Nucleo de Teatro Universitario - NTU UFPB.

Fundacao Nacional de Arte - FUNARTE.

[ NGNS
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A respeito do arquivo do NAC/UFPB, local onde se realizou a pesquisa documental,
Catoira (2012) comentou:

Nos primeiros anos do NAC, seu acervo possuia uma organizacao e um tratamento
sistematico como dissemos, entretanto depois de 1985, com as varias mudancas
administrativas, o acervo foi sendo deixado de lado. Nos ultimos anos, encontra-
va-se quase em sua totalidade abandonado, servindo apenas como um deposito,
onde preservacao e conservacao passavam longe de seus documentos e memo-
rias (Catoira, 2012, p. 71).

No intuito de propor um modelo que fosse capaz de atender as necessidades de or-
ganizacao e de tratamento das informacodes do acervo presente dentro do arquivo do
NAC/UFPB, Catoira (2012), que participou ativamente desse processo, relatou que fo-
ram analisados os materiais das exposicoes e atividades (trabalhos artisticos das ofici-
nas, convites, catalogos, textos de curadoria, fotografias, negativos, xerografia, projetos
artisticos, arte-postal, curriculos de artistas, etc.). De acordo com a autora:

[..] agrupamos os materiais referentes a cada exposi¢cao/atividade em pastas devi-
damente identificadas e individualizadas, as informacdes resultantes dessa acao,
foram classificadas de forma sintetizada no inventario, e mais especificada atraves
de cada classe definida nos modelos organizacionais (Catoira, 2012, p. 84).

Ainda sobre o processo de organizacao informacional do arquivo do NAC/UFPB, Catoira
(2012) destacou:

ApOs a organizacao e o tratamento das informacoes do acervo do NAC, foi possi-
vel reconstruir sua memoria, por meio dos relatorios, noticias publicadas nos jor-
nais locais e nacionais, em todo seu material memorialistico, constatando assim,
sua importancia como espaco promotor de conhecimento e informacoes sobre arte
contemporanea, e seu carater diferencial como um ambiente de experimentalismo,
producao em arte, discussao e educacao (Catoira, 2012, p. 99).

Por fim, a autora destacou que finalizada a organizacao do arquivo, que foi realizada
dentro do recorte temporal dos anos de 1978 a 1985, foram registrados, em termos
quantitativos, 411 recortes de jornais, 18 documentos administrativos, 92 livros de artistas
e uma variedade de suportes, tais como, arte xérox, arte postal, projetos conceituais, fo-
tografias, negativos, convites, correspondéncias, entre outros, totalizando 67 exposicoes
realizadas dentro do periodo analisado. O processo de pesquisa documental se deu no
arquivo do NAC/UFPB com as informacdes ja organizadas e devidamente inventariadas
pela autora, o que facilitou o processo de levantamento e de acesso as informacoes
presentes dentro do arquivo, compondo um importante aspecto no que diz respeito ao
acesso e a recuperacao dos dados referentes ao Nucleo e a sua historia.

O arquivo compode-se como instrumento de fundamental importancia para a preserva-
cao da memoria e difusao das informacdes acerca de dado assunto, estabelecendo dia-
logo com diversas areas do conhecimento no sentido de gerar saberes a partir do aces-
s0 aos documentos por meio da pesquisa. Como colocado por Oliveira e Maia (2013):
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Os arquivos, na sua concepcao de difundir a memoria através dos seus registros
informacionais, configuram-se como lugar de memoria para os pesquisadores, a fim
de realizarem suas pesquisas, e, por conseguinte, gerar conhecimento através da
socializacao da informacao, bem como para o cidadao, no sentido latu, vez que pro-
porciona estado de reconhecimento de sua identidade (Oliveira e Maia, 2013, p. 15).

Nesse sentido, pode-se afirmar que o NAC/UFPB, a partir da sua memoria arquivistica,
constitui-se atualmente como importante agente no que diz respeito a preservacao e
difusao informacional utilizando seu arquivo como catalisador, gerando potencialidades
de pesquisa e de desdobramentos que podem se estender a partir de seu acervo docu-
mental, a exemplo das obras do artista Hudinilson Jr. analisadas neste trabalho.

No Pelo: Hudinilson Jr. no NAC/UFPB

Hudinilson Urbano Jr. (1957-2013) foi um artista paulistano que possuiu importante atu-
acao na segunda metade do seculo XX no Brasil. Desenvolveu trabalhos em lingua-
gens diversas, destacando-se o grafite, o desenho, a pintura, a gravura, a arte postal,
as intervencoes urbanas, performance e atuando como um expoente de destaque na
utilizacao e popularizacao da xerox arte no pais. Atualmente possui obras em acervos
como o MAC-USP e o MASP, em Sao Paulo; o MoMA, em Nova York; e o Museu Reina
Sofia, em Madrid. Foi um artista irreverente, rebelde muitas vezes, de uma inteligéncia
refinada que se misturava com um otimo humor sarcastico e a uma efervescéncia de
ideias, como comentado por Oliveira, (2016). Ganhou projecao gragas a sua atuacao
junto ao grupo 3NOS3, que além de Hudinilson Jr., contava com participacdo de Mario
Ramiro e Rafael Franca.

O grupo é conhecido pela sua atuacao durante o periodo ditatorial, ganhando noto-
riedade a partir das intervencdes urbanas de carater subversivo que realizavam, ques-
tionando o mercado de arte e a propria ideia de objeto artistico e tecendo criticas ao
modelo politico vigente no pais a época. Sua intervencao mais famosa envolve o en-
sacamento das cabecas de quase todas as estatuas presentes no centro da cidade de
Sao Paulo, no ano de 1979. De acordo com informacdes dadas pelo grupo em catalogo
a respeito dessas intervencoes (1981), no inicio tais acdes foram confundidas pela im-
prensa com atividade de vandalos e pichadores, que estavam em plena efervescéncia
nas madrugadas da época. A respeito do assunto, Cayses (2014) comentou:

O assunto causou confusao e uma serie de jornais publicou fotografias sobre o acon-
tecido, de forma que os artistas conseguiram uma voz publica de denuncia, uma via
pra mostrar um método de tortura bastante comum na Ameérica Latina, a sufocacao
com sacola plastica, também chamado de o submarino. Ver os monumentos com
essas sacolas, assim como tantos estudantes e politicos estiveram durante a déca-
da que acabava, resultava impactante. Os monumentos, encarregados de contar a
historia gloriosa da patria, iam agora contar a historia escondida, nao oficial, o lado
ruim das honras nacionais. Além do mais, se ha algo que os militares adoram sao os
monumentos, e fazer uso deles para denuncia-los, para mostrar esse lado mesqui-
nho da patria, tem uma carga de cinismo que torna a intervencao de 3Nos3 brilhante
(Cayses, 2014, p. 123).
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Além dos ensacamentos, 0 grupo executou agcdes que constituiram num percurso rea-
lizado por galerias de arte, lacrando suas portas com fita crepe e deixando um bilhete
no qual se lia “O que esta dentro fica/0 que esta dentro se expande" e intervencdes com
papel celofane no transito da Avenida Paulista, gerando rapidas confusoes.

Em agosto de 1981 o grupo 3NOS3 veio a cidade de Jodo Pessoa para realizacao da
exposicao ‘Intervencdes Urbanas’, na qual os artistas expuseram fotografias das inter-
vencoes urbanas que realizavam na cidade de Sao Paulo, além de xerografias e instala-
¢oes. Durante o periodo da exposicao, houve no NAC/UFPB uma oficina de xerografia
aberta ao publico e ministrada por Hudinilson Jr, como apontado por um breve resumo
da natureza da exposicao, encontrado na caixa-arquivo. Ainda de acordo com o resumo,
a exposicao e a oficina ministrada se compunham como forma do NAC/UFPB discutir
e expor a xerografia como arte, linguagem que ja havia sido trabalhada anteriormente
pelo Nucleo a partir de exposicoes como “XEROX - Produc¢do da Pinacoteca do Estado de
Sao Paulo’, de julho de 1980 e "XEROGRAFIA AMERICANA A CORES”, de fevereiro de 1981.
Tais exposicoes, somadas a exposicao do grupo 3NOS3 e a oficina ministrada por Hudi-
nilson Jr. destaca o papel fundamental do NAC/UFPB no contexto da arte contempo-
ranea brasileira, que nao se limitava so a disseminacao de novas linguagens a partir de
suas atividades, mas também assumindo uma posicao de vanguarda dentro do cenario
artistico-cultural paraibano e nacional a partir do espaco que conferia a manifestacoes
artisticas que eram atravessadas por questdes politicas.

Ainda que atuassem como grupo, cada um dos artistas do 3NOS3 mantinha producdes
individuais. Nesse sentido, o corpus artistico de Hudinilson Jr. se destacou pela explo-
racao do corpo, do autorretrato e da dissolucao da propria imagem como geradores de
significacoes multiplas, possuindo forte carater homoerotico, sendo conhecido pelos
seus cadernos de referéncia, compostos de colagens em sua maioria feitas com ima-
gens de revistas pornoés, sendo esse universo também focado no corpo, onde o impor-
tante sao suas acoes, sua plasticidade e formas, nao necessariamente sua identidade
(Martins, 2019). A respeito do trabalho de Hudinilson Jr,, Garcia (2012) comentou:

O trabalho deste artista subverte a tranquilidade do circuito das artes plasticas bra-
sileiras. Ainda que nao ameace o sistema, instiga a preparacao de uma contem-
poraneidade acerca das acoes artisticas. Com seu processo de (des)construcao,
escandaliza os conservadores. Seu trabalho provoca inquietacdes a comunidade
artistica brasileira pela impetuosidade visual, até mesmo ao alterar permanente-
mente seus suportes técnicos. Um dos aspectos que envolve as estratégias discur-
sivas na pesquisa de Hudinilson Jr. esta na expressao de uma performance narcisica
e suas variantes, as quais apontam para uma vertente contemporanea das artes
visuais Garcia (2012, p. 131).

Os registros da passagem de Hudinilson Jr. e da sua relacao com o NAC/UFPB tém
inicio a partir de 1980, como indicam documentos localizados no arquivo da biblioteca
do nucelo. Envelopes de papel pardo enderecados a Raul Cordula (1943-) e Chico Pe-
reira (1944-), que participaram ativamente na administracao do NAC/UFPB entre 1978
€ 1984, bem como um envelope destinado a Fred Svendsen (1960-), conhecido artista
paraibano. Ainda que nao seja especificada a natureza desses postais, € provavel que
tais envelopes compusessem uma relacao de troca de arte postal com esses artistas,
linguagem pela qual Hudinilson Jr. também é conhecido.
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Os envelopes se encontram em estados de conservacao diversos, estando alguns bem
conservados, ao passo que outros estao prestes a se desmanchar. Em sua maioria, es-
tao repletos de carimbos recorrentes nos trabalhos postais de Hudinilson Jr. Dentro des-
ses envelopes encontramos trabalhos artisticos (16 localizados até o momento, sendo
eles fotoperformances, xerografias e uma colagem), folders de exposicoes, catalogos,
fotografias, recortes de jornal, cartazes, partituras de performance e instrucdes de mon-
tagens de obras, todas referentes a exposicoes realizadas em outros estados. A respeito
dos documentos relacionados as instrucées de montagem das obras, foi localizado um
que se refere ao conjunto de xerografias das quais trata este artigo. O documento, uma
folha de papel tamanho A4 (21cm x 29,7cm) traz impresso uma esquematizacao que
demonstra visualmente como a obra deveria ser montada em caso de exposicao.

A respeito dos trabalhos artisticos, as xerografias foram localizadas num envelope de
papel pardo muito deteriorado, com carimbo contendo nome do artista, local e a data
de 30 de abril de 1980, com a palavra “XEROGRAFIAS" escrita a lapis na parte interior
do carimbo. As obras foram encontradas na caixa-arquivo numero 09 do arquivo do
NAC/UFPB, identificada como “CP1 A CP8 EXPOSICOES E ATIVIDADES 1980 - 1981". As
fotografias foram encontradas em outro envelope de papel pardo, em condi¢cdes muito
melhores de conservacao, que contem carimbo com o endereco do artista e a palavra
‘Fotografias” escrita a lapis na parte frontal, junto dos carimbos “exercicio de me ver”;
“XEROX ACTION"; "Hudinilson Jr"; “Sao Paulo - SP" e a data “17 JUN 1981" no verso. No
verso das xerografias, ha ainda carimbos vermelhos de letras que vao de A até F, indi-
cando sua ordem. Tais letras servem também para identificar cada copia em relacao ao
documento que traz o esquema de montagem, dado que nessas instrucoes cada obra &
representada por um retangulo com uma letra no canto superior direito, identificando a
posicao que cada xerox deve ocupar no processo de montagem da obra. As fotografias
sao parte da série “Xerox Action: Detalhe do detalhe’, enquanto as xerografias sao parte
da série “Narcisse: Exercicio de me ver”.

O proprio Hudinilson Jr. comentou a respeito da xerografia enquanto possibilidade de
expressao artistica (1982), destacando a relacao corpo-maquina e o potencial de repro-
ducao seriada, infinita, que questiona a ideia de original e facilita o acesso do publico
a obra de arte, representando novos horizontes, dentro daquele contexto, de relacao
entre arte e tecnologia.

Esta representacao do corpo humano se da atraves de um veiculo contemporaneo
a esse corpo. A questao de colocar-me em relacao fisica com este equipamento
paralelo as minhas ideias a maquina permeia a existéncia deste corpo. Na feitura do
trabalho, no momento de pensar e manipular imagens criando “mensagens’, o autor
€ solitario e solidario na sua intencao. Viagem a prépria imagem. Narcisse (Hudnil-
son Junior, 1983, p. 2-3).

A partir desse entendimento, a xerox arte se faz presente no trabalho de Hudinilson Jr.
como maneira de se enxergar em detalhe, reproduzir a si proprio em serie, dissoluto, es-
quartejado, fragmentado, utilizando sempre o0 corpo como principio norteador, narcisifi-
cando-se a partir da erotizacao de si proprio, gerando significacoes estéticas multiplas.
Como observou Martins (2019), Hudinilson Jr. produzia imagens nitidas dos seus 6rgaos
genitais, posicoes com as maos e com o Corpo sugestivas e imagens nitidas do proprio
rosto, sendo ele mesmo uma representacao desse homem sexualizado, passando para
uma investigacao do proprio corpo agora ‘dilacerado’. Acerca do trabalho do artista,
Bernardet (1983) comentou:
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O detalhe nos atrai, nos imanta, nos seduz. Um processo de fascinagao que nos
da a ilusao de estarmos a beira do contato desejado com o corpo original, nu, uno,
indefinidamente adiado. Adiamento que gera estranheza em relagao ao corpo fal-
samente familiar, do outro, do nosso. Um fascinio diante do nosso proprio corpo
esfacelado (Bernardet, 1983, p. 2).

A respeito do recorte em torno do qual este trabalho concentra sua analise, as xerogra-
fias encontradas no NAC/UFPB, assim como outras xerografias que compdem a séerie
“Narcisse: Exercicio de me ver”, retratam partes ampliadas do corpo do artista que, ao se
debrucar sobre a maquina de xerox, num ato quase sexual, faz impressdes em série do
proprio corpo em fragmentos.

A diagramacao, fragmentacao de cada parte da imagem, a textura, o contraste,
a relacao corpo/maquina, ha algo que, como resultado calculado, s6 acontece
através deste midia. A imagem xerografica nao € a mesma que a da pintura, do
desenho, da fotografia ou da gravura. Cada pelo e cada poro, lido pelo jogo de
espelhos, me registra, me reflete e se apresenta como um novo corpo. O eu como
obra (Urbano Junior, 1983, p. 1).

Anulando certas caracteristicas ao passo que destaca detalhes de si mesmo, Hudinilson
Jr. utilizou do recurso da ampliacao e da reproducao para criar composicoes que pensam
outras maneiras de construir o proprio corpo e retratar suas possiveis retratacoes a partir
darelacao com a maquina, tensionando conceituacdes entre gravura e fotografia (Martins,
2019), utilizando o proprio corpo como matriz. A ampliacao dos detalhes leva a uma espé-
cie de abstracao da propria imagem, construindo um processo que requer um olhar mais
atento, quase como num jogo no qual se tenta adivinhar para o que se esta olhando: um
braco? Um rosto? Uma barriga? Nadegas? Pes? Orelhas? Como observou Oliveira (2016):

Nessas obras, percebe-se um gesto de estimulos que convidam o observador a se
tornar fruidor de sua linguagem visceral. O efeito poético, carregado de contribui-
coes emotivas e imaginativas, surpreende o observador com sua sugestao delibe-
rada do conteudo corporeo. Ao observador, cabe extrair da obra uma interioridade
elaborada em um procedimento de ressonancias multiplas. Essa designacao poéti-
ca compde a enunciacao de uma contemporaneidade aberta a reacoes e compre-
ensoes para aléem de um mero entre-lugar (Oliveira, 2016, p.156).

Nesse processo, o duplo do corpo do artista apresentado dessa forma, evoca um outro
que se apresenta como um “estranho-familiar’, copia - literalmente - de seu corpo mas
que se apresenta no universo da estranheza (Martins, 2019). As copias adquirem algo de
etéreo, de fantasmatico, fazendo uma referéncia a um corpo que se ausenta em sua intei-
reza ao passo que se presentifica por meio da manifestacao fragmentada da imagem. A
planificacao do corpo pelo contato com a superficie da maquina de xerox traz ainda uma
significacao visual do choque entre a carne e a maquina, o organico e o tecnologico, inten-
sificando ainda mais o erotismo, caracteristica fundamental do trabalho de Hudinilson Jr.

Para além desse aspecto, as obras carregam intervencdes sobre a superficie, desenhos
que retratam o corpo humano de diferentes formas, exibindo recortes anatémicos, dis-
secados, figuras posando nuas, cujas significacdes multiplas estabelecem relacao direta
com o corpo que é retratado a partir da xerografia. As figuras em poses sensuais, recor-
tadas, esfoladas, esquematizadas e reduzidas as suas menores partes a partir de visua-
lidades que esbarram no cientifico, no que diz respeito as suas interpretacées possiveis,
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conectam-se a obra de Hudinilson e estabelecem paralelos com a figuracao do corpo
fragmentado a partir da xerox arte. Os desenhos que representam corpos vistos em cor-
tes longitudinais, com partes faltando, como se estivessem em processo de esboco ou
construcao, os musculos expostos em processo de esfolamento conversam diretamente
com a autodissolucao trabalhada visualmente pelo artista no conjunto de xerografias, que
exibem um corpo fragmentado que se manifesta por intermédio de suas partes.

Figura 01: Xerografia da série “Narcisse: Exercicio Figura 02: Xerografia da série “Narcisse: Exercicio
de me ver”, presente no arquivo do NAC. de me ver”, presente no arquivo do NAC.

Fonte: arquivo do NAC. Foto: acervo Fonte: arquivo do NAC. Foto: acervo

pessoal. Decada de 1970. pessoal. Decada de 1970.
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Figura 03: Xerografia da série “"Narcisse: Exercicio Figura 04: Xerografia da série “Narcisse: Exercicio

de me ver”, presente no arquivo do NAC. de me ver”, presente no arquivo do NAC.
Fonte: arquivo do NAC. Foto: acervo Fonte: arquivo do NAC. Foto: acervo
pessoal. Decada de 1970. pessoal. Decada de 1970.

Figura 05: Xerografia da série “Narcisse: Exercicio
de me ver”, presente no arquivo do NAC.

Fonte: arquivo do NAC. Foto: acervo pessoal. Década de 1970.
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Corpo, Carne, Copia: Arte Xerox no NAC/UFPB

A partir da pesquisa documental empreendida sobre o arquivo do Nucleo de Arte
Contemporanea (NAC), da Universidade Federal da Paraiba (UFPB), foi possivel locali-
zar, identificar e empreender analise sobre um conjunto de 16 documentos-obra pre-
sentes na caixa-arquivo identificada como “CP1 A CP8 EXPOSICOES E ATIVIDADES
1080 - 1981". No presente artigo, o foco se direcionou para o conjunto de xerografias,
empreendendo sobre elas breve analise a partir de sua visualidade e de suas signifi-
cacoes, sendo possivel estabelecer relacoes com o NAC UFPB e sua funcao principal
de promover experimentacao, divulgar, discutir e fomentar linguagens artisticas con-
temporaneas e de vanguarda.

A localizacao desses documentos no acervo destaca a importancia da pesquisa no pro-
cesso de retomada do NAC/UFPB, dado que o processo de gerar e divulgar informa-
coes a partir de seu arquivo, como campo para a pesquisa, torna-se uma contribuicao
efetiva em termos de resgate e manutencao da memoria do espaco que, apesar dos
esforcos crescentes e da mobilizacao em torno da sua reativacao e manutencao de
seu funcionamento, ainda esbarra em problemas que o atravessam desde sua con-
cepcao, como problemas estruturais, descaso institucional, parco investimento e falta
de politicas culturais que abarquem suas necessidades. A presenca dessa colecao de
trabalhos de Hudinilson Jr. evidencia o importante papel que desempenhou e continua
desempenhando o NAC/UFPB no contexto no qual surgiu, dando espaco para a discus-
sao, difusao e aprendizado de multiplas linguagens que sofriam com a marginalizacao
dentro do cenario artistico-cultural, compondo-se como um dos primeiros Nucleos fora
da hegemonia do eixo Rio-Sao Paulo a dar destaque as discussdes contemporaneas,
justificando a continuidade da sua existéncia na atualidade e evidenciando a necessida-
de de preservacao e conservacao do Nucleo de Arte Contemporanea.

Corpo/Pele Gravada: Consideracoes (In)Conclusivas
Desde sua inauguracao, o NAC/UFPB se constituiu como um importante espaco de expe-
rimentacao, pesquisa, promogcao, preservacao e estudo sobre a arte contemporanea brasi-
leira. Apesar dos obstaculos que enfrenta ao longo da sua trajetoria, sejam eles estruturais
ou institucionais, o NAC/UFPB continua resistindo, demonstrando sua pertinéncia enquanto
equipamento cultural da UFPB, atendendo a comunidade académica, atuando como labo-
ratorio de pesquisa, extensao, estagio e de acdes pedagogicas, destacando a importancia
historica do seu acervo e mantendo viva a memoria desse espaco enquanto promotor e di-
fusor de conhecimento acerca de arte contemporanea. O conjunto de obras localizadas no
arquivo do NAC/UFPB, nao so as xerografias, recorte sobre o qual este artigo se debruca,
mas também as fotografias, a colagem e os documentos que acompanhavam essa colecao
evidenciam a relacao mantida entre Hudinilson Jr. e o NAC/UFPB durante o inicio dos anos
1980, destacando o carater do espaco enquanto difusor e fomentador da arte contempora-
nea na Paraiba, em especial durante o periodo que segue sua criacao.

Divulgar e construir uma analise sobre essas obras demonstra a contribuicao e pertinén-
cia do acervo em questao, nao so no que tange a difusao da memaoria do NAC/UFPB, mas
também no que diz respeito a producao, divulgacao e disseminacao de conhecimento
acerca de Hudinilson Jr., artista que embora seja reconhecido enquanto um dos impor-
tantes artistas de vanguarda no Brasil, ainda necessita de pesquisas sobre a documenta-
cao acerca de seu trabalho e de suas relagdes, abrindo possibilidades de investigacao. O
arquivo do NAC/UFPB, que comporta documentos que podem ajudar a ampliar o escopo
da arte contemporanea brasileira, no que se refere ao registro da historia e das atividades
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ocorridas no NAC/UFPB, quanto ao que tange aos documentos artisticos ou documentos
obra, como € o caso dos que analisamos nesta pesquisa, demonstrando o potencial de
preservacao da memoria da arte contemporanea brasileira, servindo como comprovante
da sua importancia e de seu pioneirismo dentro do contexto artistico e cultural brasileiro.
Vale ressaltar que os resultados aqui discutidos sao parciais e que compdem uma pesquli-
sa em processo, que ainda possui apresentara outros desdobramentos.

Referéncias

3NOS3. VI Intervencao. Catalogo. Fundacao Padre Anchieta, 1981.

ALVES, Lais Hilario; SARAMAGO, Guilherme; VALENTE, Lucia de Fatima; SOUZA, Angélica Silva
de. Analise documental e sua contribuicao para o desenvolvimento da pesquisa cientifica. Ca-
dernos da Fucamp, Monte Carmelo, v. 20, n. 43, jun. 2021, p. 51-63.

BERNARDET, Jean-Claude. Palavras para um corpo xerocado. Sao Paulo, jun. 1983. 3 f. Docu-
mento impresso localizado no arquivo do NAC/UFPB, caixa “CP1 A CP8 EXPOSICOES E ATIVI-
DADES 1980 - 1981".

CATOIRA, Thais. Informacao e arte: memorias e representacao do acervo do Nucleo de Arte
Contemporanea da Paraiba. 2012. 140 f. Dissertacao (Mestrado) - Programa de Pos Graduacao
em Ciéncias da Informacao, Universidade Federal da Paraiba, Joao Pessoa, 2012.

CAYSES, Julia Buenaventura Valencia de. Isto nao € uma obra: arte e ditadura. Estudos Avan-
cados, [S.L], v. 28, n. 80, p. 115-128, abr. 2014. FapUNIFESP (SciELO). http://dx.doi.org/10.1590/
50103-40142014000100011.

CORDULA FILHO, Raul. A experiéncia renovadora do NAC no campo da extensao universitaria.
In: GOMES, Dyogenes Chaves (org.). NUCLEO DE ARTE CONTEMPORANEA DA PARAIBA/NAC.
Joao Pessoa: Funarte, 2004. p. 152.

GARCIA, Wilton. Arte Homoerotica no Brasil: estudos contemporaneos. Género, Niteroi, v. 12, n.
2, p. 131-163, jan. 2012.

JORDAO, Fabricia Cabral de Lira. NUcleo de Arte Contemporanea da Universidade Federal da
Paraiba (1978-1975). Revista Valise, Porto Alegre, v. 1, n. 1, p. 145-158, jul. 2011,

JORDAO, Fabricia Cabral de Lira. O Nucleo de Arte Contemporanea da Universidade Federal da
Paraiba (1978-1975). 2012. 121 f. Dissertagao (Mestrado) - Programa de Pos Graduagao em Artes
Visuais - Ppgav, Escola de Comunicacoes e Artes, Universidade de Sao Paulo, Sao Paulo, 2012.

MARTINS, Patricia Paixao. Corpo-fragmento: Hudinilson Jr. e a abjecao. Atas do 14° Encontro de
Historia da Arte, Campinas, n. 14, p. 802-809, 30 dez. 2019. Universidade Estadual de Campinas.
http://dx.doi.org/10.20396/eha.vi1i4.3430.

167



168

Jornada ABCA 2025

OLIVEIRA, Danielle Alves de; MAIA, Manuela Eugénio. O Nucleo de Arte Contemporanea da Uni-
versidade Federal da Paraiba e a sua Historia: o arquivo como fonte de informacao e memoaria.
Racin: Joao Pessoa, v. 1, n. 1, p. 9-29, jun. 2013.

OLIVEIRA, Ronaldo Alexandre de. O corpo fragmentado, erotizado e poetizado de Hudinilson Ju-
nior. Revista Gama, Lisboa, v. 4, n. 8, p. 141-152, dez. 2016.

URBANO JUNIOR, Hudinilson. Ideias que norteiam/norteardo “Xerox Action’. Sao Paulo, mai.
1983. 3 f. Documento impresso localizado no arquivo do NAC/UFPB, caixa ““CP1 A CP8 EXPOSI-
COES E ATIVIDADES 1980 - 1981".



Hudinilson Junior no Nucleo de Arte 169
Contemporanea - NAC/UFPB



170

— Institucionalidades no
.~ sistema da arte: outras
\: narrativas

- Dra. Maria Amelia Bulhdes
Universidade Federal do Rio Grande do Sul)
mariameliabu@gmail.com

\ _' Drdo. Daniel Escobar
== Universidade Federal do Rio Grande do Sul
—— ] escobars08@hotmail.com




RESUMO:

Propomos neste texto uma analise do pro-
jeto “Oficina Escobar” implementado desde
2020, na Regiao das Missdes - interior do
Rio Grande do Sul - a partir de referenciais
teoricos relativos as novas institucionalida-
des (CANCLINI, 2023) e, considerando as
atividades desenvolvidas em seu processo
de trabalho, como uma possivel experién-
cia de critica institucional (FRASER, 2020),
destacando principalmente suas implica-
coes em relacao as praticas colaborativas
(SCHOLETTE, BULHOES, 2022) e as ativida-
des desenvolvidas fora do ambito da cen-
tralidade do sistema da arte instituido.

PALAVRAS CHAVE:
Oficina Escobar, sistema da arte; critica institu-
cional; praticas colaborativas, energia escura

ABSTRACT:

In this text, we propose an analysis of the
‘Oficina Escobar” project implemented
since 2020, in the Missdes Region - inland
Rio Grande do Sul - based on theoretical
references related to new institutionalities
(CANCLINI, 2023) and, considering the ac-
tivities developed in its work process, as
a possible experience of institutional criti-
cism (FRASER, 2020), highlighting mainly
its implications in relation to collaborative
practices (SCHOLETTE, BULHOES, 2022)
and the activities developed outside the
scope of the centrality of the established
art system.

KEY WORDS:
Oficina Escobar; art system; institutional cri-
tique; collaborative practices; dark energy
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Sistema abordado em contexto histoérico

Os sistemas da arte, seja mainstream internacional ou os ecossistemas locais, nao tém
um funcionamento autdnomo ou independente, estando sempre inseridos e articulados
em realidades contextuais historicas das quais se alimentam e onde interferem, seja
reafirmando as condicoes instituidas ou questionando-as e construindo novas alterna-
tivas. Neste sentido, preocupa bastante a proliferacao de analises que abordam siste-
mas da arte de forma isolada, como se estivessem fechados em si mesmo, ignorando
as complexas relacdes sociais, politicas e econdmicas em que eles se articulam e das
inuMmeras decorréncias dessas condicoes e de como nelas interferem de forma ativa.

Pensar as institucionalidades em um sistema da arte pressupde retomar o historico e as
condicdes atuais das disputas que nele se desenvolvem. Assim, Nestor Garcia Canclini
(2023) dedicou-se, em pesquisa recente, a observar como as relacdes entre instituicoes,
artistas, trabalhadores da cultura e publicos, estao se transformando na era das redes
digitais’. Com seu grupo de pesquisa, o autor registra a precarizacao das instituicdes na
area cultural face ao projeto neoliberal de reducao da acao do estado e ao crescimento
e importancia das plataformas e aplicativos digitais, abordando as condicdes durante e
apos a pandemia, perguntando sobre como refazer as instituicoes. Retomando o proprio
conceito de instituicoes, apontam para novas institucionalidades, em estreita conexao
com comunidades e articuladas em modelos hibridos (fisico/digital).

Partindo dessas analises contextuais e ancorados nas questdes locais, propomos abor-
dar a instalacao e o desenvolvimento da experiéncia institucional da Oficina Escobar, na
cidade de Entre-ljuis, no interior do Rio Grande do Sul. Criada inicialmente a partir do
retorno do artista Daniel Escobar ao seu lugar de origem, durante a pandemia da Co-
vid-19, o espaco foi recebido entusiasticamente pela comunidade local, que encontrou

1 Como parte do desenvolvimento de sua participacao como Titular da Catedra Olavo Setubal, no Instituto de
Estudos Avancados da USP, em 2020/2021.
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nele uma espécie de museu historico, até entao inexistente na cidade. Assim, pode-se
dizer que o projeto da Oficina Escobar passou a ser uma instituicao local, que se articula
ao sistema da arte a partir das vinculacdes do artistaz e que ele busca ativar através de
contatos online durante a pandemia. Talvez em outros tempos, sem os recursos das re-
des de conexao possibilitados pela internet, que articulam todas as atividades ali desen-
volvidas a diferentes circuitos da arte contemporanea, o projeto nao poderia funcionar.

A partir destes pressupostos basicos propomos uma revisao da trajetoria desta ex-
periéncia, que vem de 2020, € que vai se institucionalizando. Pensamos questionar
os limites e possibilidades destes processos, em um lugar totalmente a margem do
sistema da arte tradicionalmente reconhecido e dos pdélos de cultura mais estabeleci-
dos. Nesta analise, destacamos as possibilidades que se inauguram no campo artis-
tico para locais mais distantes dos grandes centros em tempos de dominio das redes
digitais que Canclini aponta.

A Oficina Escobar integra um conjunto de manifestacdes que emergiram com forca nos
ultimos anos em diferentes regides do pais, dando a ver outras possibilidades de atuar
no campo artistico que fogem da centralidade fisica das grandes metropoles. Essas pro-
postas, geralmente sao conduzidas por individuos que tiveram contatos com o sistema
da arte mainstream e que, por diferentes circunstancias, optaram por se estabelecerem
as margens, em termos geograficos, desenvolvendo experiéncias mais colaborativas e
participativas, com as comunidades locais. Entretanto, eles mantém varios vinculos com
instituicoes e outros atores do sistema da arte, garantindo assim o referencial de “arte”
em seu trabalho. O desenvolvimento atual das comunicacdes online € um elemento
fundamental destas experiéncias, a maioria delas mantendo redes sociais e sites na
internet como forma de garantir visibilidade no campo da arte.

O interessante a destacar € que nestes novos espacos, geralmente encontramos produ-
cdes conectadas com a arte contemporanea, acontecendo em locais que nao lidaram
com as tradicoes da arte académica ou moderna. Como as referéncias artisticas destas
comunidades, em geral, se reduzem aos poucos habitantes que tiveram oportunidade
de uma formacao ou frequéncia a museus, se estabelece uma nova dinamica nas vivén-
cias da arte que, desde a origem, € embasada nos pressupostos mais flexiveis, inclusi-
VoS e vivenciais das praticas artisticas contemporaneas.

Sistema da arte e suas bordas

A Oficina Escobar esta localizada na cidade de Entre-ljuis, nicleo essencialmente agri-
cola, com aproximadamente 8.000 habitantes, que se desenvolveu a partir do Passo
do Rio ljui, travessia e ligacao entre as reducoes jesuiticas guaranis de Sao Joao Batista
e Santo Angelo, no atual estado do Rio Grande do Sul. A cidade mantém seu legado
como ponte entre lugares, tendo atualmente sua area central cortada por uma grande
rodovia (RS-344). O municipio possui posicao destacada na Rota das Missoes, abrigando
em seu territorio o Sitio Arqueoldgico de Sao Joao Batista, que compunha os Sete Povos
da Missoes (localizado a 19km do centro da cidade). Também integra um dos princi-
pais corredores historico-culturais do mundo, conectando-se com Argentina e Paraguai
através do roteiro Iguassu-Misiones. Esse passado € orgulho da cidade, vivido de forma
ufanista, poucos questionam seus desdobramentos historicos e ou abordam de forma

2 Daniel Escobar tem uma anterior vinculagao com o sistema da arte, com formacao universitaria em artes visuais,
participando em residéncias, feiras de arte contemporanea, exposicées em museus e galerias no Brasil e no exterior.
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critica na analise das suas contradicoes e repercussdoes contemporaneas. Quase nada
se fala do massacre das populacoes indigenas que ali viviam e cujos descendentes dos
sobreviventes sao hoje desvalorizados em diferentes aspectos constituindo a mao de
obra mal paga da regido.

Em nossa analise, consideramos o artista como portador do sistema da arte em seus
deslocamentos para outros territorios, uma vez que seus habitus?, praticas e narrativas
trazem embutidos os valores e a legitimacao que recebeu socialmente. Refor¢cando os
lacos com seu contexto, Escobar passou a desenvolver um trabalho pessoal que tém
como pressuposto estratégico o envolvimento com as comunidades locais, ao mesmo
tempo comprometido com os valores e critérios da arte contemporanea, algo totalmen-
te desconhecido para a quase totalidade dos seus habitantes.

Em decorréncia disso, apos 20 anos de portas fechadas, um galpao localizado no centro
da cidade, onde ja havia funcionado duas geracdes de oficinas da familia, (avé ourives/
relojoeiro e pai mecanico) recebeu uma reforma para abrigar o atelier do artista, uma
biblioteca com foco em artes visuais, infra-estrutura para realizacao de pequenas ex-
posicoes, oficinas de arte e intervencdes na fachada. Em 2021, com fomento da Lei Aldir
Blanc, a Oficina Escobar realizou seu primeiro ciclo de atividades publicas, incluindo
uma exposicao, uma intervencao urbana, a producao de um minidoc e a publicacao de
um livro. Neste contexto, o antigo galpao ganhou um letreiro luminoso com seu home,
reativando a memoria do lugar e dos diferentes oficios que ja abrigou e, simultanea-
mente, acolhendo sua nova funcao como um atelié de arte contemporanea. A interven-
cao confere ao lugar um novo significado, retomando suas memorias e o atualizando
com um design e luminosidade neon.

Imagem 1: Daniel Escobar. Oficina Escobar , 2021. Acrilico, metal
e iluminacao LED. Fotografia Anderson Astor.

3 Considerando aqui o conceito de Pierre Bourdieu apresentado no livro Economia das trocas simbdlicas.
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Dando continuidade ao seu projeto, Escobar produziu uma exposicao-instalacao a partir
de objetos que encontrou no local durante todo o periodo de reforma “Mil e um se-
gredos de oficinas”. A obra compreende a abertura publica do atelier do artista, onde
também foi instalado um conjunto de objetos e documentos que remontam as duas
geracoes anteriores deste espaco de oficina. A exposicao/instalacao foi recebida como
museu, por conta das dinamicas de suas relacdbes com a memoria e, possivelmente,
porque os moradores da cidade reconheceram o novo espaco dentro de uma concep-
cao tradicional de colecao. Acreditamos ser possivel pensar, a partir das analises de
Canclini sobre as novas Institucionalidades, a Oficina como um lugar que foge aos mo-
delos ja praticados, rompendo com as dinamicas institucionais estabelecidas.

IMAGEM 2: Daniel Escobar. Mil e um Segredos de Oficinas, 2021. Objetos, ferramentas,
moveis, e documentos instalados no atelier do artista. Fotografia Anderson Astor.

Atuando em um espaco geografico periférico em relacao aos grandes centros, os re-
cursos da comunicacao em rede tem sido fundamental para a existéncia deste projeto,
tanto em termos de contatos com artistas e outras instituicées, como pela manuten-
cao de redes sociais ativas. Neste sentido, um diferencial deste espaco tem sido o uso,
principalmente do Instagram, para dar a ver os processos de trabalho, assim como as
chamadas a comunidade para participacao em cada um dos eventos promovidos. As
residéncias, sem preocupacao com produtos como resultados, documentam todos os
passos das atividades, explorando o envolvimento nos procedimentos criativos.
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Praticas colaborativas exploram
possibilidades e expandem conceitos

Como desdobramento de suas atuacoes, e reforcando os lacos com seu contexto, o
artista, em 2023, passou a desenvolver um projeto para residéncias de artistas que
tém como pressuposto o envolvimento dos residentes com as comunidades locais,
em trabalhos coparticipativos. A “Residéncia Casa Movente" € um programa focado
em processos artisticos permeaveis ao contexto e nas trocas diretas entre artistas
e comunidade. O projeto rendeu uma rede de contatos com escolas publicas da
cidade e da regiao, onde o artista identificou um potencial para o desenvolvimento
de propostas artisticas que pudessem estar diretamente atreladas ao campo da for-
macao. Os artistas sao convidados ou selecionados através de chamada aberta para
proporem projetos que sejam atravessados pela realizagcao de oficinas com grupos
escolares da regidao. Para além das residéncias, o programa tambéem contempla a
producao de livros, documentarios e exposicoes, tendo recebido até o momento
sete residentes de diferentes regides do pais.

Considerando sua localizacao fora dos pontos urbanos centrais, onde o sistema da arte
se instala, e o envolvimento com a comunidade que o projeto enseja, capturando os
moradores da cidade em suas relacdes com a nova instituicao, ampliando suas experi-
éncias e diversificando seus olhares, a Oficina Escobar traz a arte contemporanea para
uma comunidade sem prévias experiéncias com a arte, envolvendo-a em praticas cola-
borativas. Assim, podemos pensa-la como uma forma de “energia escura da arte”:

.. gostaria de propor a utilizacao do conceito de “energia escura’, que adotei a partir
da leitura das publicacoes de Gregory Sholette. Este autor faz uma analogia aos
estudos das ciéncias do cosmo utilizando o termo “matéria escura” para tratar de
uma forca composta por elementos invisiveis e desconhecidos, responsaveis por
aglutinar o campo artistico. Segundo ele, muitos atores desconhecidos e invisiveis
ao olhar superficial daqueles que somente focam seus estudos no mainstream sao
importantes fatores de agregacao e manutencao do funcionamento da arte. Para o
autor, eles constituem a “matéria escura da arte”.

Entretanto, considerando o que indicam as ciéncias do cosmo?, penso que neste
caso Sholette deveria ter utilizado o conceito de “energia escura’, uma vez que ele
foca sua atencao, principalmente, nas acdes de contra-hegemonia que artistas e
grupos desenvolvem de forma mais ou menos andnima. Analogicamente, a meu
ver, eles se aproximam mais dessa segunda forca invisivel que atua no cosmo, como
a forca de mudanca que, ensejando alteracées no universo, promove sua continua
expansao. Embora nao possam ser vistas, tanto a matéria escura como a energia es-
cura foram teorizadas e consideradas de vital importancia nas dinamicas de coesao
das galaxias e de expansao do universo. (BULHOES, pg 17, 2022).

4 As ciéncias do cosmo trabalham com duas forcas que, embora teorizadas, nao foram ainda visualizadas: a ma-
téria escura e a energia escura. De acordo com esses estudos, elas possuem agdes diferenciadas, em que a primeira €
responsavel pela coesao das galaxias e a segunda pela expansao do universo. A caracteristica basica da matéria escura
na cosmologia é seu fator agregador, funcionando de forma centripeta e aglutinadora e, mesmo nao podendo ser vista, &
responsavel pela coesao das galaxias, mantendo planetas e demais astros em convivéncia harmoniosa. A energia escura,
em oposicao, promove a descontinuidade do universo, garantindo sua permanente expansao.
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Em sua edicao piloto, em 2023, o projeto Residéncia Casa Movente teve financiamento
do edital FAC Visual da Sedac-RS e tomou como ponto de partida a historia e a voca-
cao da propria Oficina, que abriga também um acervo de objetos produzidos pelo avo
do artista durante seus ultimos anos de vida. A primeira artista residente foi Manoela
Furtado (Porto Alegre), que incorporou a Oficina Escobar como um territério de pes-
quisa, buscando Achados e Guardados como estratégia de ressignificacao de espacos
e objetos cotidianos e realizando experimentacdes artisticas nho campo da fotoper-
formance com grupos escolares. O porao da antiga casa, que ja foi uma oficina para
consertar objetos ou construir novos a partir de materiais residuais, tornou-se tempo-
rariamente uma oficina para imaginar novos usos e reinventar modos de relagcao com
0 espaco e 0s objetos. Em uma videoperformance a artista reage a um lugar que se
constrodi a partir de ruidos, desgastes, residuos e memorias.

IMAGEM 3: Manoela Furtado, 2023. Quando cadeiras calcam sapatos,
me visto de amor. videoperformance. Fotografia André Netto.

Ainda nesta primeira edicao, a artista Efe Godoy (Belo Horizonte) explorou o extenso
quintal que se desenvolve para os fundos do galpao como um espaco de multiplas
descobertas, documentando plantas, insetos, portdes e outros elementos dessa pai-
sagem atraves de desenhos e aquarelas. A artista que tambéem atua a partir de pin-
turas murais em diferentes cidades, utilizou a fachada do galpao como suporte para
uma intervencao, ampliando formas de interacao com a comunidade e tornando evi-
dente o desejo de dar a ver aquilo que se encontra incognito atraves da frase “quintal,
um fora dentro” que compde a pintura. A oficina de livretos Para Fabular Quintais, uma
metodologia desenvolvida pela artista em colaboracao com escolas publicas de En-
tre-ljuis, foi posteriormente realizada em diferentes instituicdes brasileiras como Inho-
tim, Casa Fiat de Cultura e Sesc Sao Paulo.
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Deslocamentos que incorporam o territério

A segunda edicao da ‘Residéncia Casa Movente" , em 2025, retoma o financiamento
da Politica Nacional Aldir Blanc, agora com base em um edital especifico para Artes
Visuais dentro de uma modalidade destinada a espacos com programacao sistema-
tica e toma como eixo conceitual a propria cidade de Entre-ljuis, em sua relacao com
o contexto das Missdes. Um livro organizado em 1991 como instrumento didatico para
o ensino fundamental “Conhecendo Entre-ljuis", € o ponto de partida do projeto cura-
torial de Daniel Escobar, que teve o primeiro contato com a publicacao aos 8 anos de
idade. Cerca de 30 anos depois, percebendo a necessidade de construcao de novas
narrativas sobre o lugar, o titulo deste livro é recontextualizado, deixando de aludir a
um instrumento que apresenta e define a cidade para se tornar um convite a vivenciar
e experimentar seu territério. Se no passado um grupo de professores foi responsavel
pela sistematizacao de informacdes em um livro didatico que tornou possivel uma
apreensao historica e geografica da cidade por criancas e adolescentes, a metodo-
logia aqui adotada coloca artistas, professores e estudantes como agentes ativos na
construcao de novas coordenadas, para que a cidade possa ser pensada com base
em uma abordagem coletiva, diversa, sensivel e pulsante.

As estadias tiveram inicio com a artista Tuane Eggers (Porto Alegre), que realizou uma
pesquisa a partir das formacoes de liquens que se desenvolveram sobre as ruinas da
Reducao Jesuitica Guarani de Sao Joao Batista. Refletindo sobre as inumeras narrati-
vas possiveis acerca deste territorio e conferindo atencao para as formas de vida que
nascem daquilo que pode também ser considerado como ruina. Materiais coletados,
como fotografias e pesquisas bibliograficas foram sendo espacializadas em uma es-
pécie de gabinete de curiosidades, composto pela artista no atelié. Sua oficina “Con-
templar as infimas grandezas’, ministrada em colaboracao com o bidlogo Beto Mohr,
convidou alunos de uma escola rural localizada nas imediacdes do sitio arqueoldgico
para juntos mapearem os pequenos organismos deste territorio, munidos com lentes
macro que foram acopladas aos telefones celulares dos estudantes e professores.
Eggers propde uma reflexao sobre o papel da arte como ferramenta de traducao, pro-
pagacao e resgate afetivo da relacdo com outros seres vivos. E importante ressaltar
que a estadia da artista nas Missoes, também incluiu a participacao de sua familia,
uma condicao importante para sua participacao nesta edicao do programa e que foi
acolhida de forma muito positiva pela Oficina Escobar. Beto Mohr e a pequena Flora (2
anos) foram imprescindiveis para o trabalho desenvolvido durante a residéncia.

A segunda edicao do projeto contou também com uma novidade: a selecao de uma
artista através de convocatoria nacional, ampliando a visibilidade do programa e mape-
ando mais de 150 propostas de artistas que manifestaram intencdes de trabalho com
base neste territorio. A artista selecionada foi Laryssa Machada (Rio de Janeiro), inves-
tigando de maneira artistica e imagetica a construcao de uma ficcao sobre o Brasil. No
contexto das Missdes a artista desenvolveu a série “Poder de Fogo”, onde é fotografada
COMo uma guerreira sobre um cavalo, tendo ao fundo a catedral em ruinas no sitio ar-
queologico de Sao Miguel Arcanjo. A cena acende iconografias de resisténcia a partir
de registros de guerreiros charruas, realizados por Debret no século XVIII, encarnados
enquanto gestualidade pela artista. Suas imagens se entrelacam ao territorio missionei-
ro, ao adotar as ruinas como plano de fundo para uma guerreira que incendeia tempo e
espaco, e se veste com residuos da lida na terra, em uma regiao dominada pelo agrone-
gocio. Sua pesquisa criou um entrelacamento com diferentes agentes para a producao
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das fotografias, envolvendo desde o comeércio local, que colaborou na producao de
trajes realizados com base na apropriacao de embalagens de insumos agricolas, até
a participacao de fotografos locais € um domador de cavalos que instrumentalizou a
artista e acompanhou o desenvolvimento de sua performance para a fotografia. Em sua
interacao com grupos escolares a artista desenvolveu no campo coletivo, uma pratica
que € comum ao seu trabalho criativo: a construcao de trajes com materiais reciclaveis
ou residuais carregados de sentido proprio.

IMAGEM 4: Laryssa Machada, 2025. Poder de Fogo. Fotografia Thiago Mann.

A terceira artista residente em 2025 foi Claudia Hamerski (Porto Alegre). Sua producao
€ baseada na pratica do desenho e também nos residuos gerados pelo processo, com
tematicas que dao a ver a insubordinacao da natureza ao arquitetonicamente instituido.
Durante a residéncia, estabeleceu a dinamica que denominou “do traco ao territorio’,
convidando a comunidade local a investigar por meio da linguagem do desenho, no
Sitio Arqueologico de Sao Joao Batista, linhas, texturas, cores e sombras que estao pre-
sentes em elementos da vegetacao. Neste convivio se interessou pelo Umbu, arvore
centenaria que se desenvolve sobre os escombros da civilizacao Guarani, especialmen-
te um exemplar que sobreviveu ao tempo se adaptando e sendo moldada pelos even-
tos ao longo dos anos. A arvore por ter seu tronco invadido por ruinas de construcao e
suas raizes perfuradas por escavacoes, € também resisténcia e ruina, marca histoérica
das acoes do tempo e do homem.

Ainda neste ano, Paulo Nazareth (Minas Gerais) inaugurou durante sua estadia, o pri-
meiro museu na cidade de Entre-ljuis;: MAMA (Monumento a Mae do Mundo). Uma
obra processual do artista, que convida pessoas de todo o mundo a desenharem a
mae que carregam na memoria, interagindo com a obra a medida em que ela € cria-
da, em uma acao conjunta do artista e dos participantes. Um ato de homenagem e
partilha, um espaco para desenhar, escrever, lembrar, criar. Um arquivo coletivo, simul-
taneamente intimo e politico, em homenagem as maes - todas as maes - e ao gesto
de ensinar, cuidar, narrar, partilhar. A obra conecta a vivéncia de Nazareth em Entre-I-
juis com outros pontos do globo, com base em um acervo que vai sendo ampliado e
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deslocado a partir da perspectiva ndmade que define a poética (e a vida) do artista. O
MAMA ja foi instalado em locais como a FAE-UFMG (Belo Horizonte), Museu Tamayo
(México), John Jay College (EUA) e Galeria Mendes Wood DM (Sao Paulo). Biscoitos de
polvilho foram produzidos durante o evento e oferecidos ao publico pelo artista, uma
receita de sua mae e também uma memodria que se materializa por aromas e sabores.
A atuacao do artista em Entre-ljuis apresentou também um novo projeto de Nazareth,
o CEEJA - Centro de Estudos e Experimentos com Jardins Autonomos. Instalado no
patio como um anexo da Oficina, o espaco foi composto por grande variedade de mu-
das e sementes de plantas com flores ou frutos amarelos disponiveis na regiao, equi-
pamentos de jardinagem, terra, adubos organicos e vasos, que foram disponibilizados
para interacao da comunidade. O CEEJA também originou a criacao de um jardim em
uma escola publica da cidade, onde os alunos escolheram uma “palavra-presente’
para ser desenhada com mudas de flores amarelas em uma acao coletiva realizada
no parquinho da escola. A palavra Nostalgia, escolhida pelos alunos, foi plantada em
uma regiao do quintal que pode ser vista da rua, uma forma de oferecé-la como um
presente para a comunidade.

IMAGEM 5: Paulo Nazareth, 2025. CEEJA Centro de Estudo e Experimentos com Jardins
Auténomos. Oficina de jardinagem na E. E. Dr. Carlos Kruel. Fotografia Thiago Mann.

Na sua emergente acao institucional na cidade, a Oficina Escobar leva em consideracao
acoes inseridas no contexto da critica institucional® na medida em que se coloca como
uma instituicao de arte e ao mesmo tempo questiona os pressupostos tradicionais des-
sas praticas. Assim as propostas desenvolvidas pelos residentes, escolhidos dentro do
projeto conceitual do artista Daniel Escobar, se enquadram nas premissas da critica ins-
titucional. Segundo estudiosos (FRASER,MTL COLLECTIVE), a critica institucional tém
buscado uma evolucao de posicdes criticas internas para acoes mais radicais em ter-
Mos sociais, expandindo suas relacoes com as praticas sistémicas das instituicdes esta-
belecidas. A maioria dos artistas, reconhecem estar sempre dentro do sistema da arte,

5 Principalmente porque seu trabalho pessoal o artista sempre esteve envolvido com a critica institucional, como
pode ser constatado em sua dissertagcao de mestrado.
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mesmo quando ele € colocado em questao. Este € o caso da dinamica estabelecida
nas relacoes das atividades realizadas, com a cidade de Entre-ljuis, seu territorio, sua
historia, sua realidade atual e com a comunidade, que fortalecem os aspectos criticos
da acao desta nova institucionalidade do espaco local, repensando narrativas estabele-
cidas e possibilitando abordagens que incorporem novos atores a questao patrimonial.

Os alunos de uma escola rural situada nas imediacoes do sitio arqueolégico acom-
panharam o trabalho de forma continua, desenvolvendo acées com todos os re-
sidentes do ano. Focado no micro e no macro, o projeto prevé o envolvimento de
agentes locais que adentram o campo da arte contemporanea e instrumentalizam
0s artistas em suas incursdes na cidade e regiao. No micro ha uma exploracao do
meio ambiente local, olhares que percebem outras realidades no habitat mais pro-
Ximo e em seu entorno, no macro aborda de forma critica a histéria da regiao, suas
tradicdes e seus desdobramentos contemporaneos. O projeto da Oficina, entre suas
multiplas atividades, inclui um livro e um documentario com os artistas e as comuni-
dades envolvidas na producao das obras. Uma exposi¢cao com o grupo de residentes
ganhara espaco junto ao Museu Histérico das Missoes, situado na cidade de Santo
Angelo (capital das Missdes), com itinerancia confirmada para cidade de Porto Ale-
gre no inicio de 2026, ano que sera dedicado a ampla comemoracao dos 400 anos
das Missdes no Rio Grande do Sul.

ConS|deragoes finais

Podemos considerar a Oficina Escobar como um projeto ja consolidado, que esta modi-
ficando consideravelmente o panorama cultural da cidade e mesmo da regiao. O atual
financiamento atraves da Politica Nacional Aldir Blanc que, em 2021, deu origem ao seu
programa publico em meio pandemia de Covid-19, suscita novamente o debate sobre
certa sistematizacao da descentralizacao de recursos para a cultura no pais, (CANCLINI,
2023) permitindo também uma reflexao sobre outras politicas publicas que atuam neste
sentido a exemplo dos Pontos de Cultura. O foco na cidade e na regiao acaba por trazer
a tona o contexto em que o projeto esta inserido, abordando de forma mais enfatica a
historia de formacao social da regiao que teve sua colonizacao marcada por sucessivas
disputas territoriais que dizimaram as comunidades indigenas originarias.

Além disso, sua divulgacao e insercao no sistema da arte, tanto pelo conjunto de
artistas e criticos de arte contemporaneos, vem reforcar o fendmeno apontado no
inicio deste texto e apontar sua presenca como um fator de expansao do sistema da
arte, tradicionalmente restrito aos grandes centros urbanos e geopoliticos. Assim,
este tipo de proposta pode ser considerada como uma “energia escura’, na medida
em que expande o sistema da arte em termos territoriais, abrangendo locais até
entao totalmente fora dos circuitos da arte reforcando a ideia de que os artistas em
seus deslocamentos levam consigo o sistema da arte. Mais ainda € preciso conside-
rar a expansao em termos de novas possibilidades estéticas, metodologicas e con-
ceituais, uma vez que os artistas participantes sentem-se desafiados e estimulados
em realizar experimentos que talvez nao ousassem executar nos espacos tradicio-
nais da arte, onde encontram-se mais comprometidos com os resultados e com as
repercussoes de seus trabalhos.

O foco das atividades da Oficina Escobar em dinamicas da arte contemporanea, com
praticas colaborativas que envolvem a comunidade local, em diferentes setores e as-
pectos, reforca sua analise dentro das questdes conceituais abordadas neste texto.
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RESUMO:

Este estudo aborda o encontro e a conver-
sa realizados em 2017 com o artista argen-
tino radicado na Franca, Julio Le Parc (1928)
e busca estabelecer uma dialética entre
sua poetica e o ativismo politico e ideolo-
gico desse pioneiro da Arte Cinética. Na
pequena cidade de Cachan ao sul de Paris,
em um prédio de quatro andares dividido
em comodos pequenos, o artista trabalha
com sua equipe que tem filhos e netos en-
tre seus integrantes. E com esse espirito
militante e na crenca da forca do trabalho
coletivo que Julio Le Parc viria formar as-
sociacdes para criar instituicdes como o
GRAV (Groupe de Recherche d’Art Visuel) em
1960, no inicio dos anos 70, o FAP (Front des
Artistes Plasticiens) e o Amérique latine non
officielle. Este ultimo reunia artistas do con-
tinente que viviam em Paris, contrarios as
ditaduras militares da Ameérica Latina. Havia
no GRAV uma busca da redefinicao da arte
como forma, de sua funcao e da sua rela-
cao com o espectador. O grupo convida o
publico a participar e interagir com propos-
tas experimentais e diversificadas.

PALAVRAS CHAVE:
Julio Le Parc; arte contemporanea, cineti-
ca; atelié, GRAV
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Os Anos de Formacao

A partir da segunda metade do século XX, as pesquisas e experimentacoes estéeticas
ocorreram de forma superposta e entrecruzada. Segundo Giulio Argan (1909-1992),
apesar da diversidade, havia um ponto de concordancia entre os artistas: o de que nao
poderiam fazer obras de arte no sentido tradicional do termo, ou seja, as quais se “so-
breponha um valor excedente e que, por conseguinte, sejam fruiveis apenas por uma
elite cuja riqueza e, portanto, capacidade de poder assim aumentam®”.

E este o cenario ao qual o argentino Julio Le Parc (1928) viria a se integrar ao chegar a
Paris em 1958, com uma bolsa do Servico Cultural Francés. Os objetivos eram ver com
seus proprios olhos o que estava acontecendo em um centro importante da arte, rom-
per com a dependéncia europeia e evitar o mimetismo que chegava a Buenos Aires? De
origem proletaria, trabalhava, nessa época, como porteiro de teatro e ator experimental,
conciliando essas atividades com o curso noturno da Escola Superior de Belas Artes. A
Argentina vivia um periodo conturbado: o presidente Juan Domingo Péron (1895-1974)
promovia um acirrado nacionalismo e um populismo anti-intelectual, interferindo nos
curriculos académicos. Como consequéncia, alunos e professores uniram-se em greves
e protestos. A prisao de intelectuais, artistas, mestres e estudantes; apenas reforcou a
determinacao da oposi¢cao nas academias3.

Le Parc participou ativamente dos movimentos estudantis, tornou-se presidente do
Centro de Estudantes de sua faculdade e promoveu assembleias, greves e ocupacao
das escolas. Durante o curto periodo em que assumiram o controle da Belas Artes, os
alunos aboliram regras disciplinares, adotaram uma politica de portas abertas e criaram
novos planos de ensino. No campo criativo, ha um interesse pelos movimentos da van-
guarda Argentina Arte Concreto-Invencion e Spazialismo, influenciado por Lucio Fontana
(1899-1968), um de seus professores na Escola de Belas Artes*. As pinturas, monotipias
e gravuras realizadas nesse periodo, se desenvolvem do concretismo a Op-Art.

ARGAN, 1992, p.: 561

PARC, Conversacion entre Hans-Michel Herzog y Julio Le Parc, 2005. In: HERZOG, 2005, p.: 18
BRODSKY, 2017. In: ARRUDA, 2017, p.: 31

ARRUDA, 2017, p.: 290

AN
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Julio Le Parc, “n°® 9, Desenvolvimento
de circulos e quadrados”, 1958,
nanquim sobre cartao, 24 X 24 cm.

Conforme observou Argan, a pesquisa es-
tética se configurava cada vez mais como
uma ciéncia da imagem e cada vez menos
como arte. A ciéncia, nesse caso, era o es-
tudo dos processos opticos e psicologicos
que envolvem a percepcao visual humana.
O tema ja havia sido explorado pelos ar-
tistas do Impressionismo, Cubismo e pela
Escola Bauhaus, sempre com o objetivo
de compreender e libertar o modo de ver
as coisas dos condicionamentos pre-es-
tabelecidos. Entretanto, tendo em vista a
impossibilidade de retorno a uma condi-
cao originaria de imunidade, o observador
deveria ser livre em sua situacao historica-
-social, tendo consciéncia dos condicio-
namentos de sua percepcao, considerada
apenas uma parte de uma atividade mais
ampla que € a imaginagao, ou seja, ‘o co-
nhecer e pensar por meio de imagenss”.

Foto: Georges Poncet. Fonte: ARRUDA,
Vitoria, Julio Le Parc: da forma a acdo, Instituto
Tomie Ohtake, Sao Paulo: 2017, p.: 107

No contexto da Arte Programada, ou seja, de uma arte racional e de matriz projetual,
as pinturas da Op-Art procuram provocar uma ilusao de movimento com a interacao
do espectador, que o percebe ao movimentar seus olhos ou o proprio corpo diante
das pinturas®. Nao havia, por parte dos autores, a intencao de revelar qualquer signifi-
cado secreto, simbolos ou referéncias, pois a pintura limitava-se a sua aparéncia e ao
movimento ilusorio que proporcionava. O efeito € obtido com a sequéncia ritmica de
imagens (repetidas, associadas, mutaveis e deformadas) em uma composicao bidimen-
sional, engenhada e impessoal; desprovida de hierarquia, aplicada sobre uma superficie
plana que parece expandir e retrair, vibrar, pulsar e tremer. Um exemplo de obra de Le
Parc ligada a essa pesquisa € "n° 9, Desenvolvimento de circulos e quadrados’”.

Foi durante essa fase estética que o artista chegou a capital francesa, onde pode, final-
mente, dedicar-se a arte em tempo integral. O comeco, entretanto, foi dificil uma vez
que o meio artistico parisiense era muito fechado. Le Parc ficou decepcionado por nao
encontrar no Museu de Arte Moderna os quadros de Mondrian (1872-1944) e Kandinsky
(1866-1944), que conhecia atraves dos livros, e ver as salas repletas de pinturas figurati-
vas. Nas galerias comerciais, predominava o expressionismo abstrato, também chama-
do de informal ou tachismo. Apesar das dificuldades no campo profissional, a chegada
de sua namorada Martha, com quem viria a se casar, e de seu colega Francisco Sobrino
(1932-2014) a Paris deram novo animo para a realizacao dos seus projetos.

5 ARGAN, 1992, p.: 562
6 CONTESS!, 2005, p.; 63

187



188

Jornada ABCA 2025

O Grupo

Em 1960, com o objetivo de despersonalizar a criagao estética e de exercer um controle
critico mutuo, fundou em uma garagem perto da Bastilha, no bairro do Marais em Paris,
com outros 10 artistas la estabelecidos de nacionalidades diversas, o CRAV (Centre de
Recherche dArt Visuel). O nome logo foi alterado para GRAV, Groupe de Recherche dArt
Visuel (Grupo de Pesquisa da Arte Visual) como ficou conhecido. Os integrantes eram: os
argentinos Francisco Sobrino, Hugo Demarco (1932-1995), Hector Garcia Miranda (1930-
2018) e Sérgio Moyano Servanes (1934); os hungaros Francois (1922-1993) e Vera Molnar
(1924-2023) e os franceses Francois Morellet (1926-2016), Joél Stein (1926-2012) e Jean
Pierre Yvaral (1934-2002). No ato de fundacao, explicaram suas intencdes: “unir nossas
atividades, esforcos, capacidades plasticas e descobertas individuais em uma atividade
que tende a ser de uma equipe””. Em seus manifestos o grupo evitava usar a palavra
‘arte” e tudo o que ela significava, apesar de reconhecer que o unico modo de colocar
seu trabalho em contato com o publico seria atraves do sistema existente.

A principal influéncia na criacao do grupo foi Victor Vasarely (1906-1997) que havia de-
clarado em 1960: “O artista ‘estrela’ ou ‘génio solitario’ € uma ideia datada; grupos de
trabalhadores experimentais colaborando com a ajuda de disciplinas cientificas e téc-
nicas serao os unicos criadores verdadeiros do futuro”’. O Grupo busca a redefinicao da
arte como forma, de sua funcao e da sua relacao com o espectador. A primeira mostra
foi apresentada no mesmo ano no atelié do Marais, com seus integrantes reduzidos
a sete. Apesar da pequena visitacao, conseguiu chamar atencao por ter recebido a
galerista Denise René (1913-2012), os artistas Vasarely e Nicolas Schoffer (1912-1992) e
o critico Guy Habasque (1924-2003)8.

Os artistas negavam a predominancia dos interesses formais, ao explicar que o foco
de sua pesquisa estética era a relacao entre os objetos criados e o espectador. Por
utilizarem equipamentos eletronicos e materiais industrializados e estranhos a arte, a
experimentacao era realizada com base nas leis da percepcao, da probabilidade e do
acaso. “Nossa pesquisa esta centrada no plano imaterial que existe entre o objeto plas-
tico e o olho humano?'. Os membros do grupo continuavam a fazer obras alinhadas a

Atelié do GRAV

Da esquerda para a direita: Francois Morellet,
Julio Le Parc, Jean-Pierre Yvaral, Hector
Garcia Miranda, Joél Stein e Francisco
Sobrino.9, Rue Beutrillis, Paris, 1961

Fonte: ARRUDA, Vitoria, Julio Le Parc: da forma a acao,
Instituto Tomie Ohtake, Sao Paulo: 2017, p.: 57.

7 HILLINGS, Valérie. E proibido nao participar: Le Parc e o Groupe de Recherche dArt Visuel. In: ARRUDA, 2017, p. 56.
8 Idem, ibidem
9 CRAV, “Essai d'appréciation de nous recherches’, 1998. In: ARRUDA, 2017, p.: 56.
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Op Art, com énfase na homogeneidade e no anonimato, mas sao os trabalhos cinéticos
e aqueles participativos que promoveram uma nova relacao com o espectador; as mais
relevantes contribuicdes do GRAV e do préprio Julio Le Parc, a arte do seu tempo.

Nesse mesmo ano, Le Parc faz os primeiros trabalhos em que utiliza a luz e 0 movi-
mento. O movimento representado, que ja havia sido objeto de pesquisa dos artis-
tas do Futurismo italiano (1910), adquiriu nova abordagem quando os russos ligados
ao Construtivismo (1913) , Naum Gabo (1890-1977), Moholy-Nagy (1895-1946) e After
Rodchenko (1891-1956), apresentaram objetos artisticos que se moviam por conta
propria, impulsionados pelo vento ou ligados a uma fonte de energia. Trilhando esse
caminho, a pesquisa visual-cinética esta vinculada a teoria do desenho industrial,
mas ao eliminar a funcao e a utilidade do objeto e submeté-lo a acao do vento ou
de mini motores que lhe conferem movimento, o artista supera a ordinariedade e a
inércia das coisas mortas, concedendo-lhes a anima e expressao da arte. A intencao
€ equipar o observador para uma percepcao lucida e critica da realidade, dotando-o
de uma defesa psicologica em face da continua mistificacao da informacao visual,
usada como meio de sugestao®.

Em relacao aos trabalhos participativos, com motivacos semelhantes as de Hélio Oi-
ticica (1930-1980) no Brasil, 0s membros do GRAV acreditavam que ao tirar o obser-
vador da contemplacao passiva da arte, poderiam transforma-lo em um cidadao po-
liticamente mais ativo. Durante a segunda exposi¢cao do grupo em 1961 no atelié do
Marais, divulgaram um texto em que propunham: “Libertar o publico das inibicdes e
distorcoes da apreciacao promovida pelo esteticismo tradicional, criando uma nova
situacao artista-sociedade™". E importante observar que essa busca de uma pratica
artistica coletiva foi precedida por um amplo debate entre artistas e estudiosos, so-
bre o papel dos grupos na conexao entre a arte e os objetivos sociais, que se reuni-
ram em associacoes como a Novelle Tendance (Nova Tendéncia) e entre grupos de
diversos paises que teve na 222 Convencao Internacional realizada em Verucchio, na
Italia, seu principal evento.

Um exemplo desses trabalhos participativos € Une journee dan la rue (Uma jornada
na rua) organizada pelo GRAV em 19 de abril de 1966 em Paris, em que os artistas
propdem aos transeuntes uma série de acdes de natureza ludica para promover uma
integracao social dinamica, elegendo os espacos urbanos das intervencdes como lu-
gares de encontro. A jornada foi divulgada em folheto impresso, com a programacao e
0s locais em que ocorreriam 0s eventos, que tiveram inicio com a distribuicao de pre-
sentes surpresa na entrada da estacao Chatelet do Metré® As 10 horas, uma estrutura
permutavel foi colocada no Champs-Elisysées a disposicao dos passantes. Ao meio
dia, um objeto cinético habitavel foi instalado na proximidade da Opera. Os eventos se
sucederam até as 18 horas, em frente ao famoso café La Copoule em Montparnasse,
onde o publico foi convidado a andar usando “sapatos instaveis" sobre pecas que si-
mulavam pedras de um pavimento instavel®.

10 ARGAN, 1992, p.: 568

1 HILLINGS, Valérie, E proibido nao participar: Le Parc e o Groupe de Recherche d/Art Visuel’. In: ARRUDA, 2017, p.: 58.
12 GRAV. Une journée dans la rue: programme du mardi 19 avril 1966. In: HERZOG, Hans-Michel, 2005, p.: 164.

13 LOPEZ, Sebastian. Moving the kinetic space, architecture and public in the work of Julio Le Parc. In: HERZOG,

2005, p.: PS. 42, 43.
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A lll Bienal de Paris

O espaco hipotetico planejado por Le Parc para engendrar um lugar de “‘comunicacao
e interacao” foi finalmente montado em 1963 na lll Exposicao Bienal de Paris, realiza-
da no Museu de Arte Moderna da Cidade, localizado na ala leste do Palais de Tokyo.
Integrante de uma nova secao chamada “trabalho em equipe’ na qual participaram
também os grupos Mu e Lettriste, a obra assinada coletivamente pelo GRAV venceu
o prémio dessa categoriat4. O trabalho, que se apropriava do espaco arquitetonico
para proporcionar ao espectador uma completa imersao e interacao, antecipava um
sistema de intervencao na realidade ambiental que viria a ser chamado na década
seguinte de “instalacao”.

Em um folheto distribuido ao publico, o texto ‘Assez de Mystification” (Basta de mistifica-
coes) procurava explicar os objetivos e orientar o espectador sobre os modos de partici-
pacao. Intitulado “Instabilite: le labyrinthe” (Instabilidade: o labirinto), o trabalho é definido
ComMo uma primeira experimentacao realizada com o objetivo de eliminar a distancia entre
obra de arte e o espectador, que passa a ser convidado a participar voluntariamente.

Um filme da época em preto e branco, com 6,35 minutos, mostra a complexidade do
dialogo decorrente da intervencao artistica, entre o espaco e o espectador®s. O roteiro
procura documentar a experiéncia do ponto de vista do visitante, seguindo seu per-
curso. O espaco arquitetdnico nao € nesse caso, apenas o involucro e suporte neutro
das galerias de arte, mas parte de um sistema semelhante ao teatral cuja expressao se
desenrola na estrutura espaco, tempo, acao. No entanto, diferentemente do que ocorre
no teatro, nao ha divisao entre palco e plateia. Os atores sao os proprios espectadores,
que, incentivados a deixar a passividade, participam de forma voluntaria e espontanea.
A fruicao artistica ocorre nao em assistir ou observar, mas na experimentacao estetica
de interagir. O filme mostra a entrada do publico durante a Il Bienal de Paris, no grande
saguao que interliga as duas alas simétricas do edificio, no qual se destacava a unica
obra de arte exposta, um grande painel assinado por Le Parc intitulado “Continuel-mo-
bile", instalado sobre uma passagem e inteiramente construido com retangulos moveis
recortados de chapa de aco inox cintilante, que se moviam com o vento por estarem
suspensos por fios de nylon sobre um fundo negro.

Garcia-Rossi, Le Parc, Morellet, Sobrino,
Stein, Yvaral, “Labirinto”, - Paris, 1963.

Fonte: HOHLFLEDT, Marion, LOEuvre colletive du GRAV

. le labyrinthe et la participation du spectateur, Critique
d'Art, n° 41, 2013. Disponivel em: www.journals.operation.
org/critiquedart/8334.

14 HOHLFLEDT, Marion, LCEuvre collective du GRAV : le labyrinthe et la participation du spectateur, Critique d’Art,
n° 41, 2013, p.: 1. Disponivel em: www:. journals.openedition.org/critiquedart/8334 Acessado em: 16 out.2025.
15 PARC, Julio le, GRAV - Biennale de Paris - 1963. Disponivel em: www.youtube.com/watch?v=C3PH-ugZsgo.

Acessado em 14.0ut.2018.
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Enquanto no saguao ha uma insercao do trabalho artistico no espaco arquitetonico,
no pavimento superior a estratégia foi subverter sua estabilidade com recursos ceno-
graficos, de forma a envolver completamente os “participantes” em uma visualidade
colorida, luminosa e artificial. Em frente a escadaria de acesso, uma escultura abstrata
geomeétrica construida com pecas planas acrilicas transparentes, introduz o especta-
dor a mostra do GRAV, em cuja entrada, um cartaz informa: “Entre - quebre.” Tratava-se
de uma oposicao evidente aos avisos de “Nao toque" constantes nas exposicoes®. O
espaco, com 3,14 metros de largura e 21 metros de comprimento, conforme o projeto
elaborado pelo grupo, foi dividido em sete ambientes conectados em escala real, nos
quais uma combinacao de objetos convidavam o publico a um percurso imersivo, de
carater ludico, em que podiam tocar e interagir, em vinte situacoées diferentes. As
técnicas utilizadas sao: o uso de equipamentos mecanicos, opticos e de iluminacao;
para a obtencao de efeitos luminosos sobre superficies de objetos em movimento de
materiais translucidos como plexiglas e acrilico, reflexivos como aco inox e espelhos;
e opacos coloridos de materiais diversos.

Na primeira célula, intitulada “Passagem Acidentada’, uma das paredes foi inteira-
mente coberta por um painel optical. Caixas com rodizios, que simulavam colunas
arquitetonicas escondiam atores que as faziam andar pela sala, surpreendendo os
espectadores que pareciam nao entender o truque. Na etapa seguinte do percurso,
uma grande esfera construida com hastes metalicas se movimenta sob a luz de um
holofote em um ambiente escuro. Em outra situacao, lanternas sao oferecidas aos par-
ticipantes para que foquem nos objetos de seu interesse. Entre os diversos jogos pro-
postos, destacam-se: comandos que permitem movimentar esferas iluminadas que
saltitam na escuridao, a manipulacao dos elementos de uma composicao escultorica
€ a projecao do proprio corpo.

Apesar do prémio recebido, a audacia de “Labirinto” nao foi bem recebida pela cri-
tica da época, considerada como apenas jogos de diversao. O critico de arte Frank
Popper (1918-2020) afirma que o criador desaparece e a obra € simplesmente um
pretexto para provocar os movimentos e a atividade do “‘consumidor”’, destituida de
uma intencao estética devida®. O grupo contesta as criticas alegando que a partici-
pacao do publico nao tem como finalidade a diversao, mas sim permitir a conscien-
tizacao de uma democracia participativa e o desenvolvimento de uma “habilidade
marcante de perceber e agir'”.

16 “Entrez - casser”. In: HOHLFLEDT, Marion, L'CEuvre collective du GRAV : le labyrinthe et la participation du spec-
tateur, Critique d'Art, n°® 41, 2013, p.: 1. Disponivel em: www:. journals.openedition.org/critiquedart/8334

17 A analise baseia-se no video e em dois projetos diferentes apresentados nos ensaios de Estrellita Brodsky e
Valerie Hillings. Entende-se que o projeto sofreu alteragdes no periodo que antecedeu a sua realizacao

18 ‘le ‘créateur’ s'efface et l'oeuvre est simplement considérée comme un pretexte destiné a provoquer le mouve-
ment et l'activité du ‘consommateur’, elle n'a aucune intention esthétique avouee”. In: « Mouvement virtuel et mouvement
reel dans l'art d'aujourd'hui », catalogue Art et Mouvement, exposition au musee de Tel Aviv, mai-juin 1965, s.p.

19 HILLINGS, Valérie. E proibido ndo participar: Le Parc e o Groupe de Recherche dArt Visuel. In: ARRUDA, 2017, p.: 61.
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O Atelié

A trajetoria de Julio Le Parc ganhou grande impulso em 1966 ao receber o Grande
Prémio Internacional de Pintura na 332 Bienal de Veneza, por sua sala especial com 40
trabalhos expostos. Apesar disso, o artista, com a humildade que lhe € peculiar, obser-
va esses acontecimentos dentro de um contexto mais amplo. Recorda que o prémio
foi inesperado e que nao o afetou muito. Considera que foi resultado de uma confron-
tacao entre um numero limitado de pessoas, que € o juri, com um numero limitado
de artistas e obras expostas. Havia uma grande expectativa de que o artista premiado
seria um norte-americano, o que poderia levar Paris a perder o seu status como centro
da arte. O favorito era Roy Lichtenstein (1923-1997), cuja vitoria ja era festejada antes do
Jjulgamento. Falou-se da intencao de neutralizar a presenca norte-americana, e com o
acaso desse jogo de coisas, em algum momento, decidiram por seu trabalho®.

O artista que nos recebeu em seu atelié € um homem realizado, mas ainda repleto de
projetos e ideias por fazer. Na pequena cidade de Cachan, ao sul de Paris (Val-de-Mar-
ne), onde vive e trabalha desde 1970, em um prédio de quatro andares dividido em co-
modos pequenos, o artista trabalha com sua equipe que tem filhos e netos entre seus
integrantes. O lugar € um pulsante laboratorio de ideias de toda uma vida, com pinturas,
gravuras, esculturas, maquetes, objetos e trabalhos em processo; espalhados por toda
parte. Impressiona a organizacao e o profissionalismo em torno da criacao, classificacao
e divulgacao da sua obra.

No seu ambiente de trabalho € possivel notar que o segredo de sua producao artistica
€ a disciplina. A diversidade de sua obra pode ser compreendida em sua extensao e ao
mesmo tempo, em seu conjunto, quando se observa as obras instaladas de forma pro-
visoria como se estivessem em transito entre uma e outra exposicao. Despidas de base,
moldura ou iluminacao especial, parecem dessacrilizadas ao perder hierarquia e dividir
espaco com materiais, ferramentas de trabalho e objetos de uso cotidiano.

A Galeria de Luzes, uma sala dedicada especialmente a exposicao de obras cinéticas
luminosas, € uma excecao a informalidade predominante na oficina. A visita ao atelié de
Julio Le Parc revela as nuances do cotidiano do artista. As pecas tornam-se ‘memorias
vivas', assinalando a renovacao e sua constante preocupacao em integrar seu trabalho
a experiéncia de seu publico. A obras de Le Parc sao, na verdade, expressao e sintese
de uma vida dedicada a arte.

20 LE PARC, Julio: “en el azar de todo esse juego de cosas, en algun momento se decidieron por mi trabajo.” In:
HERZOG, 2005, p.: 21.
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Julio Le Parc em seu Atelié em Cachan, Franca, 2017. Foto: Flavia Rudge Ramos
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RESUMO:

Este estudo analisa o acervo de videoarte
do Museu de Arte Contemporanea da Uni-
versidade de Sao Paulo (MAC-USP) para in-
vestigar as presencas, auséncias e formas
de agéncia de artistas da primeira geracao
da videoarte brasileira. O trabalho se con-
centra no periodo de 1974 a 1978, com én-
fase no Setor de Video do MAC-USP, imple-
mentado em 1977 sob a direcao de Walter
Zanini, que se consolidou como um nucleo
pioneiro de experimentacao e difusao da
linguagem no pais. A partir de uma meto-
dologia que inclui pesquisa documental
no acervo do museu e mapeamento das
obras catalogadas, a proposta evidencia a
vulnerabilidade dos acervos e as lacunas
curatoriais no processo de institucionaliza-
cao da videoarte. O MAC-USP, enquanto
museu universitario e publico, oferece um
campo fertil para refletir sobre o papel das
instituicdes na preservacao especialmente
em meios historicamente marginalizados
como o video. O objetivo & contribuir para
a reinvencao critica dos modos de leitura
e ativacao dos acervos, entendendo a vi-
deoarte feita por mulheres como espaco
de memodria, denuncia e experimentacao,
capaz de tensionar tanto os formatos mu-
seologicos quanto os discursos hormativos
da historia da arte brasileira.

PALAVRAS-CHAVE:
Acervo; MAC-USP; Memoria; Videoarte.
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Introducao

Durante a década de 1970, com a criacao do Museu de Arte Contemporanea da Uni-
versidade de Sao Paulo (MAC-USP) e a implementacao de seu Setor de Video, a pro-
ducao artistica em linguagem videografica ganhou novo impulso no Brasil. Nesse
contexto, artistas como Soénia Andrade, Gabriel Borba e outros desenvolveram obras
especialmente encomendadas para a exposicao Video Art, na Philadelphia, consoli-
dando o video como um meio experimental e critico dentro das praticas contempora-
neas. No entanto, o carater inovador e a nova linguagem atam as propostas a alguns
problemas de exibicao, reproducao, arquivo e conservacao. A presente proposta parte
da analise do acervo de obras de videoarte no MAC-USP para investigar as presencas,
auséncias e formas de agéncia de artistas de video, considerando as aquisicoes feitas
especialmente na década de 1970.

O trabalho parte do reconhecimento, elucidado principalmente pelo trabalho de Ro-
berto S. Cruz, do desaparecimento das matrizes originais dos trabalhos por mais de 35
anos (Cruz, 2019). A pesquisa pretende mapear quais artistas estao representadas no
acervo - e quais fazem parte da historia do museu, mas nao estao no acervo - a fim de
enfatizar suas contribuicdes formais, criticas e politicas para a linguagem da videoarte
no Brasil e, assim, contribuir para a discussao e esclarecimento de ambiguidades his-
toricas e processos institucionais nao esclarecidos.

Metodologicamente, a pesquisa desenvolveu-se em duas etapas: a analise do acervo
de videoarte do MAC-USP e a revisao bibliografica — que contribuiu para aprofun-
dar a reflexao sobre 0 acervo — com destaque para a producao de Arlindo Machado
(2007), Christine Mello (2009), Carolina Amaral de Aguiar (2007), Cacilda Teixeira da
Costa (2003) e Roberto Moreira S. Cruz (2019).

A partir do recorte interseccional proposto pela Jornada ABCA 2025, a pesquisa se inte-
ressa pelas tensdées entre apagamento e permanéncia, negligéncia e cuidado, identifi-
cando a vulnerabilidade de acervos, lacunas curatoriais, dinamicas de institucionalizacao
e nos modos de arquivamento dessas obras. O MAC-USP, enquanto museu universitario
e publico, oferece um campo fertil para refletir sobre o papel das instituicdes na preser-
vacao e visibilidade da producao artistica especialmente em meios historicamente mar-
ginalizados como o video. O estudo busca reinventar criticamente os modos de leitura
e ativacao dos acervos, entendendo a videoarte como espaco de memoaria, denuncia e
experimentacao, capaz de tensionar tanto os formatos museolégicos quanto os discur-
s0s normativos da histoéria da arte brasileira.



Memorias em video: presencas e apagamentos
da videoarte do acervo do MAC-USP

A consolidacao da videoarte no MAC-USP

Arlindo Machado organiza a historia da videoarte brasileira em trés geracoes, sendo a
primeira objeto deste estudo. Essa primeira geracao passa pela experimentacao inicial
da tecnologia e nela se destacam, Gabriel Borba. Anna Bella Geiger, Leticia Parente,
Anna Maria Maiolino, Sonia Andrade e outros. O contexto de surgimento da técnica con-
ta com a introducao da Sony Portapak, uma filmadora portatil de cerca de quatro quilos,
movida a bateria e operavel por uma Unica pessoa - que foi marco importante tanto para
a videoarte mundial quanto para a videoarte no Brasil. Antes da filmadora, as cameras
de video eram volumosas e caras, limitando seu uso a estudios de televisao e gran-
des producdes (Machado, 2003). A Portapak, por ser portatil e mais acessivel, facilitou o
acesso a producao de video, permitindo que artistas gravassem videos em qualquer lu-
gar, sem a necessidade de um estudio, facilitando a experimentacao e a criacao de tra-
balhos mais pessoais e espontaneos. Ainda, a maior liberdade propiciada pelo carater
experimental e multiplo das producdes videograficas possibilita um debate politico que
vai aléem da critica ao regime, ao destacar tambéem a posicao especifica das mulheres
artistas (Souza da Silva e Pequeno, 2024). No contexto brasileiro, a chegada do aparelho
coincidiu com um momento de intensa repressao e também de experimentacao artis-
tica, oferecendo aos artistas uma ferramenta de registro direto e de criacao imediata,
capaz de escapar dos circuitos tradicionais de producao e difusao.

Em 1974, o diplomata e cineasta Jom Tob Azulay retornou ao Rio de Janeiro apds uma
temporada em Los Angeles, onde havia estudado cinema. Trouxe consigo uma Porta-
pak. Azulay passou a introduzir amigos e colegas ao hovo meio, ensinando-lhes tecni-
cas basicas e, muitas vezes, atuando como cinegrafista em suas primeiras experiéncias.
Muitos desses artistas, ainda que ja familiarizados com o cinema em 16mm ou com o
Super-8, reconheceram no video uma linguagem distinta, mais acessivel e, sobretudo,
mais propicia a improvisacao e a critica. Dai emergiu uma verdadeira efervescéncia ex-
perimental, em que o video deixou de ser apenas uma ferramenta técnica para tornar-
-se um campo de invencao conceitual.

A promessa dessa tecnologia recém-chegada, somada ao clima politico de censura
e vigilancia, estimulou a busca por novas formas de expressao: performances, insta-
lacdes e praticas hibridas que tensionavam as fronteiras entre arte, politica e corpo.
Enquanto os artistas se lancavam a essas experiéncias, o sistema artistico e museo-
logico, ainda fortemente vinculado a pintura, a escultura e as linguagens tradicionais,
mostrava resisténcia em reconhecer essas obras baseadas no tempo como parte le-
gitima das artes. Nesse embate entre o experimental e o institucional, o video surgia
Nao apenas como meio, mas como gesto de insurgéncia estética e politica.

Em 1977 o Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo (MAC-USP)
deu um passo decisivo na introducéo do video como linguagem artistica no Brasil. A
frente da direcao do museu entre 1963 e 1978, Zanini adquire uma camera portatil Por-
tapak! e implementa formalmente o Setor de Video do MAC-USP, com a colaboracao de
Cacilda Teixeira da Costa (Cruz, 2019). Muitos dos artistas interessados em explorar esse
novo suporte nunca haviam utilizado uma camera, e a propria equipe do museu tam-
bém nao possuia experiéncia técnica. Diante dessa situacao, a coordenacao do setor
organizou, em junho daquele ano, um “curso de iniciacao ao video', ministrado por Joao
Clodomiro do Carmo, funcionario da Sony. Segundo Cacilda Teixeira da Costa (2003), a
atividade atraiu diversos participantes, entre eles, Jonier Marin e Roberto Sandoval, mar-
cando o inicio de uma formacao coletiva em torno da pratica videografica.

1 Modelo AV 3400 da Sony, de 1/2 polegada e imagem em preto e branco.
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Essa iniciativa pedagodgica foi fundamental para superar as dificuldades técnicas que
cercavam o uso do video, um suporte ainda pouco acessivel no pais. Ao oferecer tanto
capacitacao quanto a possibilidade de utilizar os equipamentos, o MAC-USP tornou-se
um espaco aglutinador e experimental. Como naquele periodo quase nao havia locais
destinados a exibicao de videotapes, 0 museu decidiu ainda criar espacos especificos
para a projecao dessas obras, ampliando as oportunidades de circulacao do meio.

Ainda segundo Costa (2007), 0 acontecimento decisivo que impulsionou a organizacao
de um grupo de artistas voltados ao video no Rio de Janeiro, e que indiretamente levou
a criacao do Setor de Video do MAC-USP, foi a mostra Video Art, organizada por Suzanne
Delehanty no Institute of Contemporary Art da Universidade da Pensilvania, em 1975.
Coube a Walter Zanini coordenar a participacao brasileira no evento, buscando artistas
interessados em produzir obras nesse novo formato e convidando Regina Silveira, Julio
Plaza, Donato Ferrari e Gabriel Borba? que em Sao Paulo nao conseguiram acesso ao
equipamento necessario para a realizacao de seus projetos. Ja no Rio de Janeiro, Anna
Bella Geiger, Sénia Andrade, Fernando Cocchiarale e lvens Machado aceitaram o convi-
te com o apoio de Jom Azulay, que possuia um gravador portatil de meia polegada. An-
tes da viagem, o grupo exibiu seus videos na 82 JAC, contando ainda com a participacao
de Antonio Dias, que enviou obras realizadas na Art Tape 22, em Florenca. Essa presen-
ca brasileira na mostra integrou o circuito internacional da videoarte, ao lado de artistas
como Vito Acconci, John Baldessari, Bruce Nauman, Nam June Paik e Bill Viola, entre
outros, que se consolidariam como referéncias fundamentais da arte contemporanea.

Segundo Regina Silveira, “é preciso enfatizar a relevancia de Zanini em todo esse pro-
cesso pela importancia que ele deu a videoarte. Ele funcionou como um instigador, um
provocador. Mesmo sabendo que nao tinhamos equipamento, passou o convite adiante,
como uma provocacao” (Silveira apud Da Costa, 2003, p. 71). Essa provocacao teve efeito
multiplicador, estimulando a criacao de coletivos e experimentacdes independentes,
como o grupo liderado por Anna Bella Geiger, que incluia Leticia Parente, Paulo Herke-
nhoff e Miriam Danowski. Munidos de equipamentos adquiridos coletivamente, esses
artistas desenvolveram obras que, mesmo limitadas pelos poucos recursos tecnolo-
gicos, exploravam de modo sensivel e inventivo as possibilidades das intervencoes e
performances em tempo real.

Em entrevista ao curador suico Hans Ulrich Obrist, Anna Bella Geiger comentou sobre
sua relacao com as primeiras formas de filmar que teve contato:

Um dia, meu amigo Walter Zanini me ligou, me convidando para enviar meus videos
para a primeira grande exposicao de videoarte, intitulada Video Art, no Institute of
Contemporary Art of Philadelphia (EUA), em 1975. Naquela ocasiao, um outro amigo
meu, o cineasta Jom Tob Azulay, veio de Los Angeles com um Portapak Sony numa
mala de uns 40 quilos. Ele filmou meus primeiros videos no ano de 1974. Eu me dava
conta de que video era apenas em preto e branco e a imagem era um tanto borra-
da, mas gostei disso e também do fato de que o som se gravava automaticamente,
ao contrario do super-8. Os recursos dessa maquina de video eram escassos, pois
alem do som tinha a possibilidade do looping. (Geiger in Obrist, 2018, p. 181)

2 Em entrevista concedida a Carolina Amaral de Aguiar, Gabriel Borba declara que "*houve na eépoca uma polé-
mica sobre esse fato, na qual muitos desconfiaram que o apagamento do trabalho do artista foi proposital, encabecado
pelo coordenador do setor de TV, o professor Clovis Garcia, para evitar que as fitas fossem enviadas para a Pensilvania. O
“reaproveitamento” ocorreu enquanto ainda transitava o processo de liberagao do material, por isso, ha uma desconfian-
¢a do artista. Alem disso, em depoimento disponivel no arquivo do MAC-USP, concedido pelo artista em maio de 1977,
ele revela que a resposta negativa ao seu pedido foi emitida pela universidade, dois meses apos a Video Art ja ter sido
encerrada’ (Aguiar, 2007, p. 86).
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Em entrevista com o mesmo curador, Sonia Andrade comenta que apos Anna Bella
Geiger receber o convite de Zanini, ‘imediatamente nos interessamos e em menos de
uma semana a Anna Bella, o Ivens, o Fernando e eu fizemos nossos primeiros videos".
(Andrade in Obrist, 2018, p. 195).

Em 1976, apos a aquisicao do primeiro equipamento de video, o diretor do MAC-USP,
Walter Zanini, destinou um pequeno espaco do museu para a criacao de um Setor de
Video, disponibilizando o aparelho aos artistas interessados em explorar essa nova lin-
guagem. A responsabilidade de implementar o setor foi atribuida a Cacilda Teixeira da
Costa, Marilia Saboya de Albuquerque e Fatima Berch, com o apoio de Hironie Ciafreis,
montador de exposicdes do museu. A partir dessa iniciativa, foram produzidos videos
por diversos artistas, entre eles Regina Silveira, Gabriel Borba Filho, Sonia Andrade, Car-
mela Gross, Marcello Nitsche, Julio Plaza, Flavio Pons e Gastao de Magalhaes.

Arethusa Almeida de Paula comenta que:

O MAC/USP, dirigido pelo professor Walter Zanini, foi uma das primeiras institui-
¢des a comprar um equipamento de video, em 1976, constituindo seu setor de VT,
aos cuidados de Cacilda Teixeira da Costa e Marilia Saboya, destinado a experi-
mentacao da linguagem pelos artistas do pais. Outro personagem que possibilitou
que artistas trabalhassem a linguagem do video na época foi o diplomata Jom Tob
Azulay (1942-), no Rio de Janeiro, que possuia uma Sony Portapak e emprestava a
alguns artistas da cidade. Pelas maos desses dois incentivadores, especialmente do
professor Walter Zanini e suas iniciativas experimentais no MAC, € que o Brasil pode
juntar seu primeiro grupo de artistas em video." (Paula, 2014, p. 71).

Ainda, segundo Cacilda Teixeira da Costa (2003), 0 grupo organizou um nucleo de traba-
lho voltado a execucao das diretrizes propostas por Zanini, estruturadas em trés eixos
principais: a realizacao de um estudo historico do video e a criagcao de um centro de
informacao e documentacao; a promocao de exposicoes dedicadas exclusivamente a
obras em video; e a formacao de uma area operacional voltada a pesquisa e a experi-
mentacao artistica em colaboracao com o museu (Costa, 2007).

Da Costa (2003) conta:

Quando Walter Zanini organizou o Setor de Video no Museu de Arte Contempora-
nea da Universidade de Sao Paulo, MAC/USP, em 1977, alguns artistas ja vinham
experimentando esse meio. E no proprio MAC havia acontecido, em 1973, a primeira
apresentacao de video num museu brasileiro, com o Registro do Passeio Sociolo-
gico pelo Brooklin, realizado por Fred Forest, que participava do segmento Arte e
Comunicacgao, organizado por Vilem Flusser na 122 Bienal Internacional de Sao Pau-
lo! Tambeém foram apresentados videos na 82 Jovem Arte Contemporanea, JAC, do
MAC/USP (1974); nos Encontros de Video organizados pelo Cayc, em Buenos Aires
e na Maison de France, no Rio de Janeiro. (Da Costa, 2003, p. 69).

Ainda em 1977, com o intuito de acolher novos suportes, foi criado o “Espaco B" para
a exibicao dos trabalhos em video, em contraponto ao “Espaco A’ dedicado as téc-
nicas tradicionais. Conforme descrito por Cacilda Teixeira da Costa (2003), a forma de
apresentacao adotava um carater ‘quase teatral’, com VTs transmitidos em dia e hora
determinados, em televisores dispostos sobre um pedestal e voltados para um publico
restrito a no maximo sessenta pessoas, com entrada gratuita. Segundo o depoimento
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de Gabriel Borba, coletado pela autora, essa estruturacao da sessao criava um climax e
exigia a concentracao maxima dos espectadores diante da curta e efémera duracao das
obras, influenciando diretamente o processo criativo dos artistas. A divulgacao constan-
te dessas sessdes nos informativos do museu e nos principais jornais paulistanos asse-
gurava um publico significativo, mesmo com o limite de capacidade da sala. O Espaco B
rapidamente se transformou no epicentro da videoarte no Brasil, acolhendo sete mos-
tras exclusivas: 7 artistas do video, José Roberto Aguilar e Gabriel Borba, 8 videos de Sénia
Andrade, Rita Moreira e Norma Bahia, Videos Canadenses, VIDEOPOST e Video MAC.

A primeira delas, 7 artistas do video, realizou-se em 21 de maio de 1977, entre 15h30 e
17h30. Reuniu obras de sete artistas atuantes no Rio de Janeiro, entre eles: Anna Bella
Geiger, Fernando Cocchiarale, lvens Machado, Sénia Andrade, Miriam Danowski, Leti-
cia Parente e Paulo Herkenhoff, que ja haviam participado de diversas mostras nacio-
nais e internacionais. Apos o evento internacional Video Art, realizado na Pensilvania
e em outras cidades dos Estados Unidos, o grupo passou a se reunir com frequéncia
para debater e refletir sobre a videoarte. Essa exposicao consagrou seus integrantes
como a primeira geracao de videoartistas brasileiros, incentivando a continuidade de
suas producdes nesse meio.

Destaca-se o carater temporal das mostras, visto que os videos eram exibidos poucas
vezes e por pouco periodo de tempo, abrindo ao espectador uma pequena janela
de oportunidade para conhecer as obras. As obras exibidas foram: Mapas elementa-
res #3 (1976), de Anna Bella Geiger; Apontamentos I, de Fernando Cocchiarale; Marca
Registrada (1975), de Leticia Parente; Jejum e Sobremesa (ambos de 1975), de Paulo
Herkenhoff; Sem titulo (feijao) (1975), de Sonia Andrade; alem de trabalhos de Ivens
Machado e Miriam Danowski.

A segunda mostra do Espaco B, realizada em 25 de junho de 1977, apresentou obras
de José Roberto Aguilar e Gabriel Borba, dois pioneiros da videoarte brasileira, e foi
seguida por debates com os proprios artistas. Borba ja havia experimentado o video no
setor de televisao da USP em 1971 — embora as gravacoes tenham se perdido — en-
quanto Aguilar, com equipamento proprio, produzia em video desde 1973. Em Lucila,
filme policial (1977), Aguilar utilizou o corpo nu da artista Lucila Meirelles como tela para
a projecao de um filme noir dos anos 1950. A medida que a narrativa se desenvolvia, a in-
térprete interagia corporalmente com as imagens projetadas, criando uma hibridizacao
entre corpo, cinema e video que ressalta a natureza experimental do meio. Junto a essa
obra, foram exibidos os videos Nos e Me (ambos de 1977), de Gabriel Borba.

Em setembro de 1977, o MAC-USP apresentou a primeira exposicao individual de vi-
deo de um artista brasileiro: 8 videos de Sonia Andrade, com oito obras da artista. Na
sequéncia, foram exibidos dois videos de Norma Bahia e Rita Moreira (em 1° de outu-
bro) e, posteriormente, uma mostra coletiva de videoartistas canadenses (em 5 de ou-
tubro), acompanhada por uma conferéncia de Peggy Gale, curadora de video em duas
universidades do Canada e comissaria do pais na Bienal de Sao Paulo (Aguiar, 2007).

Entre 8 e 14 de outubro de 1977, realizou-se a mostra VIDEOPOST, concebida e organi-
zada pelo artista colombiano Jonier Marin, que uniu duas vertentes da arte conceitual:
a arte postal e a videoarte. Embora nao tenha contado com artistas brasileiros, o even-
to teve importancia por associar uma pratica de comunicacao artistica — difundida
desde 0s anos 1950 — ao novo meio audiovisual.
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Por fim, em 10 de dezembro de 1977, pouco antes do fechamento temporario do museu,
ocorreu a ultima exposicao organizada pelo setor: Video MAC. Essa mostra, que reuniu
Gabriel Borba, Ivens Machado, José Roberto Aguilar, Leticia Parente, Sénia Andrade,
Carmela Gross, Flavio Pons, Gastao de Magalhaes, Julio Plaza, Liliane Soffer, Milon Lan-
na, Regina Silveira e Marcelo Nitsche, buscava estimular a continuidade da pratica vide-
ografica no pais, indo além do nucleo pioneiro.

Com a saida de Walter Zanini da direcao em 1978, o setor de video nao foi reativado
quando o MAC-USP reabriu, em 1979, sob a gestao de Wolfgang Pfeiffer. Ainda assim,
as acoes promovidas naquele breve, mas intenso periodo transformaram o museu em
um nucleo de difusao, experimentacao e formacao decisivo para o desenvolvimento
da videoarte brasileira.

Lacunas e apagamentos: O que permanece invisivel?

A presente secao pretende abrir questionamentos, mais do que respondé-los. Entre
eles: quais artistas participaram ativamente do Setor de Video, mas nao figuram no
acervo do MAC-USP; que critérios (ou contingéncias) determinaram o que seria pre-
servado e como as condicoes materiais e simbolicas de um museu publico moldam a
memoria da videoarte? Para tanto, foi feita pesquisa no acervo do museu, que dispo-
nibilizou uma lista das obras catalogadas.

A lista conta com 166 obras em video, adquiridas ou doadas até o ano passado, 2024.
O levantamento das obras em video adquiridas ou doadas ao MAC-USP entre 1974 €
1978 revela nao apenas o entusiasmo experimental do periodo, mas também os con-
tornos de uma narrativa institucional que selecionou, de modo desigual, 0 que seria
lembrado e 0 que se perderia na historia da videoarte brasileira. O acervo preserva
registros importantes: Exploracao Grafica e Ambiental do Ovo (1974), de Nelson Pinheiro
de Andrade e Diego Miguel Buser; M3x3 (1973), de Analivia Cordeiro; The Trip (1976), de
José Roberto Aguilar; aléem de um conjunto significativo de producdes de 1977 e 1978,
com nomes como Carmela Gross, Gabriel Borba, Leticia Parente, Regina Silveira, Lilia-
ne Soffer, Julio Plaza e Roberto Sandoval.

No entanto, a leitura cronoldgica desses tombamentos suscita mais duvidas do que
certezas. O que esses registros revelam e, sobretudo, o que eles silenciam? A presenca
de Analivia Cordeiro, em 1974, € um marco precoce: seu video M3x3, pioneiro no dialogo
entre corpo e tecnologia, € uma das primeiras obras em video integradas ao acervo, ain-
da antes da criacao formal do Setor de Video. Entre 1976 e 1978, nota-se a consolidacao
de um nucleo experimental mas também o inicio de um processo de dispersao.

Participaram do Setor de Video do MAC-USP, entre 1976 e 1978, artistas como Sonia
Andrade, Leticia Parente, Regina Silveira, Analivia Cordeiro, Marilia Saboya de Albuquer-
que, Cacilda Teixeira da Costa, Fatima Berch, Nelson Leirner, Hércules Barsotti, Antonio
Dias, Ivens Machado, Julio Plaza e Gilberto Prado. Apesar de nao ter participado do
Setor de Video, destaca-se a presenca de Analivia Cordeiro no acervo, considerada a
grande pioneira da linguagem do video e com obra adquirida pelo museu em 1974.

Na lista, 0 ano de 1977 se destaca na variedade de artistas e temas: Sem titulo de
Carmela Gross, As llusées de Claudio Goulart e Flavio Pons, O gato acorrentado a um
so tracado, Me e Nos de Gabriel Borba, Typology of My Body de Gastao de Magalhaes,
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Quem piscou primeiro? e Especular de Leticia Parente, além das obras de Regina Sil-
veira (Artificio, Campo; Objetoculto, Videologia) e de Liliane Soffer (Liliane a sos). Mas a
mesma lista também explicita auséncias notaveis: onde estao os 8 videos de Sonia
Andrade? Por que seu nome, central nas exposicoes do Espaco B, nao aparece entre
0S numeros de tombo?

A partir desses dados quantitativos, € possivel refletir sobre como essas lacunas do-
cumentais podem nao ser meramente técnicas e sim sintomas de dinamicas de le-
gitimacao e de acesso. Seria 0 acaso da doacao que determinou o que foi arquivado,
ou haveria, mesmo que de forma inconsciente, uma hierarquia de valor e visibilidade
que privilegiou certos artistas e linguagens? O fato de a maioria das obras de 1977 ter
sido registradas como doacao — e nao aquisicao — sugere uma pratica institucional de
acolhimento espontaneo, mas também revela a fragilidade de politicas sistematicas de
preservacao e catalogacao. O arquivo parece, assim, mais fruto de circunstancias do
que de um programa de conservacao planegjado.

Em 1978, o conjunto se diversifica ainda mais, com a entrada de nomes como Roberto
Sandoval, Donato Ferrari e 0 argentino Edgardo-Antonio Vigo, cuja obra 5 Minutos de
Video foi doada por Jonier Marin. Essa ampliacao internacional indica o alcance das tro-
cas promovidas por Zanini, mas também reforca uma pergunta: a medida que o0 museu
se abria para conexoes latino-americanas, como se davam as escolhas internas de me-
moria? O que levou a manutencao de algumas obras e ao desaparecimento de outras,
inclusive de figuras tao decisivas quanto as pioneiras mulheres do video brasileiro?

Se, por um lado, esse corpus atesta a vitalidade do Setor de Video e a pluralidade de ex-
periéncias que o MAC-USP abrigou, por outro, ele também demarca as zonas de sombra
da instituicao. O que permanece invisivel nos intervalos entre esses numeros de tombo?
Quais videos deixaram de ser regravados, catalogados ou mesmo mencionados? E que
papel desempenham as praticas de arquivamento — ou sua auséncia — na construcao
do que entendemos como “histoéria da videoarte"?

Essas perguntas deslocam o olhar da obra para o sistema que a abriga. Alguns artistas
desapareceram dos registros, e as matrizes originais se perderam, o que revela, como
aponta Roberto Cruz (2019), que o arquivo nao € um espelho do passado, mas uma
construcao permeada por escolhas, contingéncias e esquecimentos. Reconhecer es-
sas lacunas nao significa preenché-las, mas assumir que o proprio gesto de arquivar €
politico: arquiva-se sempre algo em detrimento de outra coisa. Assim, talvez o desafio
nao seja restaurar uma totalidade perdida, mas compreender as auséncias como parte
viva do acervo, considerando a falta de conhecimento e preparo dos proprios diretores
e artistas para com essas novas tecnologias.
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Tabela 1 - Obras em video incorporadas ao acervo do MAC-USP (1974-1978)

N° de Tombo N° de Tombo Artista(s) Tipo de Entrada

1974 1974.33.1.1-27 1974.33.1.1-27 Nelson Pinheiro de Andra- Aquisicao
de e Diego Miguel Buser
1974 1974.40 1974.40 Analivia Cordeiro Aquisicao
1976 1976.62.1 1976.62.1 José Roberto Aguilar Doacao do artista
1977 1977381 1977381 Carmela Gross Doacao do artista
1977 1977.38.2 1977.38.2 Claudio Goulart e Flavio Doacao do artista
Pons
1977 1977383 1977383 Gabriel Borba Doacao do artista
1977 10977.39.11 1977.39.11 Gabriel Borba Doacao do artista
1977 197739.1.2 197739.1.2 Gabriel Borba vraDoacao do
artista
1977 1077.38.4 10977.38.4 Gastao de Magalhaes Doacao do artista
1977 1977.38.6 1977.38.6 José Roberto Aguilar Doacao do artista
1977 1977387 1977387 Julio Plaza Doacao do artista
1977 1977.38.8 1977.38.8 Leticia Parente Doacao do artista
1977 1977.38.10 1977.38.10 Liliane Soffer Doacao do artista
1977 1097739.1.4 1977.39.1.4 Regina Silveira Doacao do artista
1977 10977.39.1.5 1977.39.1.5 Regina Silveira Doacao do artista
1978 1978.29.1.10 1978.29.1.10 Edgardo-Antonio Vigo Doacao de Jonier
Marin

1978 1978.30.1.1 1978.30.1.1 Roberto Sandoval Doacao do artista
1978 1978.30.1.2 1978.30.1.2 Roberto Sandoval Doacao do artista
1978 1978.31.1.2 1978.31.1.2 Julio Plaza Doacao do artista
1978 1978.31.1.3 1978.31.1.3 Donato Ferr Doacao do artista

Fonte: Elaborado pela autora, 2025.
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Ao analisar o conjunto, percebe-se a concentracao temporal das obras entre 1977 e
1978, periodo de maior atividade do Setor de Video sob a direcao de Walter Zanini. Esse
breve intervalo de apenas dois anos concentra mais de dois tercos do acervo videogra-
fico inicial do MAC-USP, indicando que o impulso experimental do museu foi intenso,
porem efémero. A partir de 1979, com a saida de Zanini e a desativacao do setor, a in-
corporacao de novas obras em video praticamente cessou, o que reforca o carater con-
tingente e dependente de politicas especificas de incentivo e de lideranca institucional.

Outro aspecto relevante € o predominio das doacdes como forma de entrada das obras.
Quase todas as pecas listadas, com excecao das duas aquisicoes de 1974, foram incor-
poradas ao acervo por iniciativa dos préprios artistas. Essa predominancia revela, por
um lado, o engajamento dos criadores com o projeto do museu; por outro, evidencia a
auséncia de uma politica institucional de aquisicao e preservacao sistematica. O acervo
formou-se, assim, a partir de gestos individuais e colaborativos, mais do que de uma
estratégia museoldgica estruturada — o que ajuda a explicar a vulnerabilidade posterior
das matrizes originais e a perda de parte das obras.

Em termos de representatividade, observa-se uma presenca expressiva, embora mino-
ritaria, de mulheres artistas: Analivia Cordeiro, Carmela Gross, Leticia Parente, Liliane So-
ffer e Regina Silveira figuram entre os nomes catalogados, compondo cerca de um terco
do total de artistas listados. Ainda assim, essa proporcao contrasta com a importancia
efetiva da participacao feminina nas exposi¢coes do Espaco B, em especial a mostra in-
dividual de Sénia Andrade, ausente do registro de tombamento.

Por fim, o panorama cronoldgico e documental sugere que o acervo do MAC-USP, em-
bora pioneiro, constitui um fragmento parcial e desigual da historia da videoarte. Ele tes-
temunha a energia coletiva que marcou o surgimento do meio, mas também as omis-
soes, lacunas e silenciamentos que se tornaram parte estrutural de sua memoria. Nesse
sentido, os dados funcionam menos como inventario e mais como espelho das tensdes
entre presenca e desaparecimento que este trabalho busca interrogar.

Carolina Amaral de Aguiar, ao tratar do papel que a instituicao (MAC-USP) cumpriu no su-
porte da linguagem de video, comenta sobre e reconhece a dificuldade de preservacao:

As producoes de videoarte exploradas na pesquisa foram alguns dos trabalhos di-
tos conceituais que invadiram museus e galerias na década de 1970, forcando uma
reformulacao dessas instituicoes. Ao minarem nao apenas o valor de mercado, mas
também o valor de exibicao das obras com a utilizacao de meios reprodutiveis, 0s
artistas instauravam o seguinte paradoxo, conforme escreve Cristina Freire: *(..) ao
mesmo tempo que o0 museu e contestado, ele € necessario como lugar de exposi-
cao". (FREIRE, 1999. p. 35). Entre as praticas “neovanguardistas’, o autor cita apenas o
happening. A videoarte nao aparece citada no texto. Outras ambiguidades surgiram
no periodo, algumas das quais responsaveis ainda hoje pela dificuldade de acesso
aos trabalhos artisticos. A questao de como preservar pecas produzidas para ter
pouca durabilidade e a importancia ou nao de efetuar essa acao permanece em
debate. (Aguiar, 2007, p. 42-43).

Como esforco para tratar do assunto da preservacao da videoarte, Ana Pato (2014) exa-
mina de modo critico o processo de constituicao, sistematizacao e disponibilizacao pu-
blica do acervo da Associacao Cultural Videobrasil, destacando os impasses conceituais
e metodologicos que atravessam a preservacao de obras audiovisuais e performaticas
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no contexto da arte contemporanea. A autora situa o Videobrasil, criado em 1991 a partir
do Festival Internacional de Arte Eletronica, iniciado em 1983, no interior de uma rede de
centros de midias e festivais internacionais fundados entre as décadas de 1970 e 1980,
sublinhando o carater pioneiro de sua atuacao na salvaguarda e difusao de producoes
oriundas do Sul geopolitico. Por mais que nao trate exatamente do acervo do MAC-USP,
o artigo nos elucida sobre 0s processos das novas midias.

Ao discutir os desafios técnicos e epistemologicos do arquivamento de midias insta-
veis, Pato (2014) propde compreender o arquivo como um campo de experimentacao
estética e discursiva, e nao apenas como repositorio da memoria institucional. O artigo
também discute as possibilidades, dnus e bonus da disponibilizacao de arquivos on-
-line, refletindo sobre como essas iniciativas ampliam o acesso ao conhecimento, mas
tambem revelam fragilidades tecnologicas, institucionais e autorais. A experiéncia do
Videobrasil € tomada como estudo de caso para pensar as relacdes entre preservacao,
acesso e producao de conhecimento na era digital. A autora argumenta que o acervo,
ao ser ativado por meio de praticas curatoriais e poéticas, tensiona as fronteiras entre
documentacao e criacao, indicando a necessidade de repensar as politicas de arquivo
e suas implicacdes para a historia da arte contemporanea e para a circulagao das obras
em ambientes virtuais.

A exposicao Video_MAC como dispositivo de meméria
Em 2021, Roberto Moreira S. Cruz curou a exposicao digital Video_MAC. A exposicao
constitui uma das iniciativas mais significativas de recuperacao e reinterpretacao da his-
toria do Setor de Video do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Pau-
lo (MAC-USP). Disponivel on-line, o projeto reune um conjunto de obras e documentos
que remontam ao final dos anos 1970.

A proposta da Video_MAC ultrapassa o carater expositivo e se configura como um dis-
positivo de memoaria, no sentido elaborado por Giorgio Agamben (2009). Leitor de Mi-
chel Foucault, Agamben compreende o dispositivo como uma rede heterogénea de
elementos discursivos e nao discursivos que organizam saberes, poderes e subjetivida-
des. Aplicado ao contexto do museu, o conceito permite compreender a exposicao nao
apenas como uma vitrine de obras, mas como um conjunto de forcas que articulam o
passado e o presente por meio da tecnologia, da curadoria e da pesquisa académica.

Nesse contexto, o video também pode ser entendido como um dispositivo de memo-
ria, justamente por nao oferecer ao espectador um objeto fechado ou previamente
definido. Sua estrutura aberta convoca o publico a construir sentidos a partir da ex-
periéncia direta com a imagem em movimento, ativando percepcdes, emocoes € me-
morias pessoais. O espectador deixa de ocupar uma posi¢cao passiva para tornar-se
parte da obra, participando de um processo interpretativo e sensorial que transforma
a recepcao em um gesto criativo. Diferentemente das formas tradicionais de arte, que
se apresentam como objetos concluidos, o video instaura um espaco de dialogo entre
obra e publico. Essa interacao € mediada nao apenas pelas imagens, mas também
pelos elementos que as compdem — o ambiente, o enquadramento da camera, a du-
racao das cenas e, no caso das producdes analisadas, a presenca fisica dos proprios
artistas em acao (Souza da Silva, 2024). O resultado € uma experiéncia estética fluida,
em que o sentido emerge da relacao entre quem vé, o que é visto e o modo como
esse encontro se da no tempo.
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Ao reunir 18 obras em video produzidas entre 1977 e 1978, documentos de arquivo, cor-
respondéncias, cronologias e o projeto Videopost, a exposicao reinscreve no presente
um conjunto de praticas que haviam sido, por décadas, relegadas ao esquecimento.
Essa operacao de resgate nao se limita a preservacao material das videoteipes, mas
envolve um processo ativo de reatualizacao simbodlica, no qual a memoria institucional
€ constantemente reconfigurada.

A digitalizacao e a remasterizacao das obras, realizadas com a colaboracao do artista
Antoni Muntadas, evidenciam esse paradoxo. O gesto de restaurar as imagens analogi-
cas e trazé-las ao ambiente digital nao € neutro; implica decisdes curatoriais, técnicas
e politicas que determinam o que sera visivel e o que permanecera oculto. E nesse
sentido que a Video_MAC atua como um dispositivo de memoria, pois reativa, no pre-
sente, discursos e praticas do passado, articulando saberes, poderes e subjetividades.
Ao disponibilizar um acervo que havia sido parcialmente apagado das narrativas oficiais,
o site - construido e disponibilizado pelos curadores da exposicao - cria um espaco de
ancoragem e rememoracao. A memoria, aqui, nao € tratada como um deposito estatico
de informacdes, mas como uma pratica critica e coletiva, capaz de resistir a obsolescén-
cia tecnologica e a homogeneizacao cultural.

A Video_MAC também se destaca por sua natureza académica. Resultante de uma pes-
quisa de pos-doutorado vinculada ao Programa de Pds-Graduacao em Estética e Histo-
ria da Arte da USP3, o projeto articula acervo, curadoria e reflexao tedrica em um mesmo
gesto. Assim, transforma o museu em um campo de producao de conhecimento e ex-
perimentacao, retomando o papel que o MAC-USP exerceu nos anos 1970 COMO esSpaco
de insurgéncia e inovacao institucional.

Ao mesmo tempo em que revisita a historia do Setor de Video, o projeto produz no-
vas camadas de sentido. Sua dimensao técnica, politica e poética aproxima-se do
que Agamben entende como processo de subjetivacao: um movimento continuo no
qual os sujeitos se constituem em relacao aos dispositivos que os cercam (Agamben,
2009). Nesse caso, tanto os artistas de 1977 quanto os pesquisadores e espectadores
contemporaneos participam de um mesmo circuito de memoria e atualizacao.

Tanto a Video_MAC quanto as producoes de videoarte podem, portanto, ser compreen-
didas como um dispositivo de memoaria ativa, no qual o passado é reencenado e repen-
sado por meio das ferramentas do presente. A exposicao nao apenas preserva obras e
documentos, mas os reinscreve em novas condicoes de legibilidade e circulacao. Nessa
operacao, 0 museu universitario reafirma sua vocacgao critica e experimental, atuando
como espaco de reflexao sobre os modos de lembrar, arquivar e narrar a arte brasileira.

3 Ver mais em: CRUZ, Roberto Moreira S. O setor de video do MAC-USP: uma investigacao a partir das fitas porta-
pak originais. 2019. Pos-Doutorado (Pos-Graduacao Interunidades em Estética e Historia da Arte) - Universidade de Sao
Paulo, Museu de Arte Contemporanea, Sao Paulo, 2019.
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Consideracoes finais

O artigo perpassa a historia da consolidacao da videoarte no Brasil, lacunas e apaga-
mentos dessa historia e atualizacdes, como propds a exposicao de 2021, Video_MAC.
Como ja mencionado, o artigo nao procurou preencher essas lacunas e responder
questionamentos ja levantados por pesquisadores da area, mas refletir sobre esses
questionamentos e levantar mais alguns.

O que fica, olhando para tras, € o destaque ao problema da efemeridade e falta de
conhecimento de armazenamento do suporte. Adiante, fica a reflexao sobre o arquivo
como lugar em que se produz conhecimento, € nao apenas se preserva a memoria. A
experiéncia da Video_MAC e a reflexao sobre o seu arquivo demonstram que a preser-
vacao da memoria nao € um fim em si, mas um processo continuo de ativacao e produ-
cao de conhecimento. A missao de um arquivo, especialmente no contexto das midias
efémeras como o video, reposiciona-se para além da mera custodia, transformando-se
em uma plataforma viva que dialoga com a propria pratica artistica que documenta. Ao
articular técnica, curadoria e pesquisa, a instituicao reafirma sua funcao social como
produtora de sentidos e mediadora entre tempos historicos, convocando o publico a
reconstrucao da memoria coletiva.

No entanto, o caso da Video_MAC evidencia os perigos inerentes a deterioracao e efe-
meridade de suas colecdes. A perda da maioria dos trabalhos em video no acervo do
MAC-USP, seja pela natureza efémera das praticas conceituais, pela durabilidade relati-
va da midia eletronica original ou pela falta de transferéncia para novos formatos, € um
lembrete contundente da fragilidade da memaria. O relato de Gabriel Borba, cujas obras
foram apagadas por negligéncia ou desconhecimento institucional sobre o mantimento
dos teipes, ilustra a dimensao tragica do descuido. Carolina Amaral de Aguiar comenta:

Um dos casos mais significativos foi o de Gabriel Borba, que desde 1970/1971, se-
gundo relato do artista, realizou videos no setor de televisao da Universidade de
Sao Paulo. Na época, Borba ministrava as aulas e, ao se deparar com um equipa-
mento eletronico bastante avancado para o contexto nacional, comecou a explora-
-lo com fins artisticos. Ele e seus nove alunos - entre os quais estava Arthur Matuck
-, inspirados pelo teatro de vanguarda, dividiam-se em duplas pela aparelhagem
(mesa de controle, mesa de som e camera), enquanto os outros improvisavam ce-
nas frente aos estimulos do professor. O clima de improviso prevalecia durante as
duas ou trés horas em média de gravacao. Quando o MAC-USP recebeu o convite
para selecionar participantes para a Video Art, Borba solicitou as fitas a universida-
de. Poréem, com a demora da resposta, negativa, os teipes foram reaproveitados e
todo o material apagado. (Aguiar, 2007, p. 7).

A situacao se agrava com o ‘esquecimento institucional’, notadamente a mudanca de
foco apos a saida de Walter Zanini, que relegou a videoarte ao segundo plano e a pri-
vou dos cuidados essenciais de preservacao. Este contraste entre o esforco pioneiro de
documentacao (como a coleta de depoimentos e informacoes) e a perda efetiva dos
objetos artisticos ressalta a complexidade do desafio arquivistico.

Em ultima analise, a historia da Video_MAC nos ensina que a producao de conheci-
mento a partir do arquivo esta intrinsecamente ligada a sua capacidade de resisténcia
contra a efemeridade. Para que 0 arquivo seja um processo e Nao apenas um deposito,
€ vital que a ativacdo da memoria se sustente em uma politica institucional continua,
que valorize e garanta a perenidade das midias, superando o risco de que a negligéncia
institucional apague, de forma irreversivel, a historia que se pretendia preservar.
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RESUMO:

A arte produzida por artistas com deficién-
cias (DEFs) no Brasil, sempre ficou a mar-
gem do sistema de arte dominante, mas
permanece como uma pratica de resistén-
cia e rearticulacao comunitaria. Esta inves-
tigacao objetiva analisar as narrativas das
cartas de artistas que compdem a exposi-
cao online *Aguas profundas nao sao cla-
ras’, fruto da primeira edicao da Residéncia
Artistica R-EXISTO da UFPB, uma acao de
reinvencao institucional, disponivel na pla-
taforma Artsteps, idealizada pelo Prof. Dr.
Robson Xavier da Costa. A mostra surgiu do
exercicio de revisitar memorias e conversar
com a crianca interior des artistes, criando
um dialogo entre o presente, o passado e as
variadas questdes que permeiam a vivéncia
e 0 processo criativo de uma artiste DEF.

PALAVRAS-CHAVE:
Artes Visuais. Residéncia Artistica. Arte
DEF. Cartas.

ABSTRACT:

Art produced by artists with disabilities
(DEFs) in Brazil has always been margina-
lized by the dominant art system, but it re-
mains a practice of resistance and commu-
nity re-articulation. This research aims to
analyze the narratives of the artists' letters
that comprise the online exhibition “Deep
Waters Are Not Clear" a product of the
first edition of the R-EXISTO Artistic Resi-
dency at UFPB, an initiative of institutional
reinvention available on the Artsteps pla-
tform, conceived by Prof. Dr. Robson Xavier
da Costa. The exhibition emerged from the
exercise of revisiting memories and enga-
ging with the inner child of these artists,
creating a dialogue between the present,
the past, and the varied issues that perme-
ate the experience and creative process of
a DEF artist.

KEY\WORDS:
Visual Arts. Artistic Residency. DEF Art.
Letters.
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Este artigo é fruto do projeto de pesquisa em Artes Visuais, intitulado Residéncia Ar-
tistica R-EXISTO da Universidade Federal da Paraiba (UFPB), que foi idealizado e &
coordenado pelo Prof. Dr. Robson Xavier da Costa, a primeira edicao foi realizada entre
2022/2023, em formato online, a partir da Universidade Federal da Paraiba (UFPB),
vinculada ao PIBIC e financiada pela FAPESQ-PB e nas versdes sequentes financiado
pelo PIBIC/UFPB/CNPq.

Nesta pesquisa buscamos a valorizacao da producao artistica dissidente na arte con-
temporanea, partindo do territorio nordestino, propomos a tentativa do desativamento
dos dispositivos de controle, para que a producao artistica citada possa refletir as ne-
cessidades e os mecanismos utilizados pelos corpos nao hegemonicos, antinormativos,
abjetos, PCDs como formas de (rexistir e estar no mundo.

Em Vigiar e Punir, Michel Foucault (2005), nos alertou sobre os mecanismos de poder
disciplinares da sociedade hegemonica, que objetivam produzir sujeitos adequados,
adestrando seus corpos por meio dos dispositivos de controle, dos mecanismos de vi-
gilancia e da heteronormatividade. Dominando e vigiando os corpos, impedindo as dis-
sidéncias, a sociedade hegemodnica, utiliza o aparelho de producao e as engrenagens
do poder disciplinar para formatar os corpos e os comportamentos sociais humanos.

Entao nos perguntamos, como o poder hegemonico inviabiliza as producdes poéticas
de artistes de corpos dissidentes? Para Foucault (2005) o poder nao € uma “coisa’ que
uns possuem em detrimento de outros que sao privados dele. O poder, ao contrario,
‘[..] deve ser analisado como uma coisa que circula, ou melhor, como uma coisa que so
funciona em cadeia” em rede e, “l..] nessa rede, nao so os individuos circulam, mas estao
sempre em posicao se ser submetidos a esse poder e também de exercé-lo" (Foucault,
2005, p. 35). No entanto, segundo esse autor, as relacoes de poder, pressupdoem bre-
chas, possibilidades dos sujeitos escaparem da imposicao social e redirecionar suas
proprias condutas, que significa que o poder pode exercer forcas contrarias, que exis-
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tem possibilidades de resisténcias, ou pelo menos que a resisténcia esta em laténcia, e
que pode pressupor a liberdade, considerando que ‘l..] toda relacao de poder implica [..]
pelo menos de modo virtual, uma estratégia de luta” (Foucault, 1995, p. 248).

Portanto, as relacdes de poder implicam pontos de insubmissao, de dissidéncias, que
sempre serao alvo de enfrentamentos e tentativas de apagamento, ou seja, contraofen-
sivas, resisténcia hegemonica, controle e repressao, ‘[..] que nao tém mais a forma de
controle-repressao, mas de controle-estimulacao: ‘Fique nu.. mas seja magro, bonito,
bronzeado!” (Foucault, 2016, p. 236). Esses dispositivos de controle hegemonicos, se
chocam com as diversificadas maneiras de subversao e dissidéncias dos corpos nao
normativos, veiculados pela biopolitica, que possibilita a visibilizacao da diversidade.

O projeto de pesquisa Residéncia Artistica R-Existo da UFPB, tem como objetivo ge-
ral analisar criticamente a producao de poéticas artisticas dissidentes com grupos in-
tergeracionais de artistas do Nordeste brasileiro, questionando a estética normativa e
dominante na arte contemporanea e no Sistema da Arte e como objetivos especificos:
1) Mapear a producao de artistas contemporaneos dissidentes do Nordeste. 2) Desen-
volver acompanhamento curatorial de um grupo inergeracional de artistas do Nordeste
brasileiro que dialoguem com dissidéncias na arte contemporanea. 3) Analisar e acom-
panhar a pré-producao, producao e pos-producao de uma exposicao coletiva de arte
contemporanea dissidente na cidade de Joao Pessoa e/ou online com a producao dos/
as artistas participantes do projeto.

A ideia € aprofundar a pesquisa da tematica dos trabalhos de artistas dissidentes, rea-
lizando mentorias coletivas com um grupo de artistes com deficiéncias (DEFs). Com o
proposito de ressignificar as representacdes das imagens dos corpos com deficiéncias
na arte, ora vistos como anomalias, abjetos, inuteis e/ou fetichizados, sujeitos ao lugar
de subserviéncia em um “controle minucioso das operacdes do corpo, que realizam a
sujeicao constante de suas forcas e lhes impde uma relacao de docilidade-utilidade”
(Foucault, 2010, p.132) levando as pessoas DEFs ao tentar se encaixar nos padroes do-
minantes, visando uma possivel aceitacao social.

Aresidéncia artistica como um espaco especifico de criagao, como o lugar - o topos
- do artista em deslocamento permite repensar a dimensao da producao em sua
relacao com o “onde” a arte é produzida. Em um mundo interligado e de mobilida-
de, a concepcao do espaco tradicional de trabalho nao € mais a unica resposta e o
escritorio € movel, como o computador de mao, como telefone celular que permite
manter-se em contato em qualquer tempo, com o mundo. (Moraes, 2009, p. 31).

No contexto da arte contemporanea alguns movimentos vém galgando espaco em di-
recao a criacao de pautas relativas a diversidade cultural nas artes, uma tentativa de
reverter os apagamentos e potencializar as cenas artisticas que nao se prendem a nor-
matividade do corpo.

Esse corpo DEF subverte o projeto politico do binarismo social normal versus anor-
mal e assume o local da diferenca aléem de seu signo, mas, sobretudo da diferenca
que retorna na forma artistica e na percepcao das alteridades espectadoras. O cor-
po deficiente assume o lugar do qual a humanidade fugira no decorrer da historia
ele alicerca sua autonomia nos contrarios € nas segregacoes impostas pela socie-
dade (Teixeira, 2010, p.6).
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Em sua primeira edicao, a Residéncia Artistica (RIEXISTO selecionou apenas artistes
(DEFs), como um espaco de acolhimento e enfrentamento institucional em uma uni-
versidade publica, reunimos um grupo de 10 artistas DEFs dissidentes, e os encontros
ocorreram online, entre os meses de abril e agosto de 2023, os encontros possibilitaram
que os artistes residentes de diferentes localidades, tivessem contato com artistes e
curadores DEFs que sao referéncias, nas artes visuais, teatro, danca e cinema. Ao final,
oito artistes DEFs integraram a exposicao online coletiva intitulada “Aguas profundas néo
sao claras". Com este artigo pretendemos analisar as narrativas profundas presentes nas
cartas escritas pelos artistes residentes para estabelecer didlogos com suas criancas
interiores, um mergulho profundo e sensivel em si mesmo.

O contexto das Residéncias Artisticas

As residéncias artisticas sao programas que oferecem aos artistas/curadores a opor-
tunidade de desenvolver seus trabalhos em um ambiente diferente daquele a que es-
tao habituados, em locais que incentivam a troca de experiéncias e a imersao criativa.
Esses programas podem durar dias, algumas semanas, ou varios meses e sao realiza-
dos em diversas partes do mundo, seja em espacos rurais, urbanos ou em instituicoes
culturais renomadas.

Evidentemente, que cada residéncia possui caracteristicas proprias, desde estar
estabelecida em ambiente rural ou urbano; possuir poucos ateliés de uso coletivo
dentro de uma casa ou, ao contrario, estar inserida em um prédio com varios es-
tudios individuais; oferecer residéncias de um més enquanto outras, estadias de
um ano; disponibilizar bolsas de incentivo aos residentes ou cobrar valores consi-
deraveis em troca de prestigio ao artista; algumas iniciativas existem ha décadas,
outras nao possuem nem um ano de atividade; e assim por diante. Ou seja, os pro-
gramas de residéncias se mostraram muito singulares em suas particularidades.
(Rupp, 2017, p. 29).

A selecao, geralmente, e feita por meio de editais publicos, nos quais sao seleciona-
dos/as/es artistas/es a partir do seu portfolio e em alguns casos por meio de entre-
vistas, durante a residéncia o artista costuma receber algum tipo de apoio, acompa-
nhamento curatorial e de infraestrutura, como acesso ao atelier individual ou coletivo,
em alguns casos hospedagem e apoio financeiro para alimentacao e deslocamento, e
para a producao artistica e realizacao de uma exposicao.

(..) na atualidade tem-se trés situacoes: a residéncia artistica que possui o ambiente
de trabalho, com ou sem moradia, voltada a receber artistas para que eles possam
realizar proposicoes de curta ou longa duracao; o programa de residéncia artistica,
quando uma instituicao oferece a possibilidade de realizacao da residéncia em sua
propria sede ou na forma de uma bolsa, em que o(a) artista (ou pesquisador teorico)
tem sua estadia financiada para a realizacao em outro local, que possui 0 ambien-
te de trabalho necessario, independente se com moradia ou nao; e semelhante a
este ultimo, o prémio- residéncia em que uma instituicao promotora premia artistas,
criticos ou curadores através de edital ou processo seletivo para a estadia em uma
residéncia, geralmente com sede em outra cidade de onde foi oferecido o prémio.
(Rupp, 2017, p. 140).
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No caso da Residéncia Artistica (R)Existo da UFPB, considerando que a mesma esta
vinculada a uma universidade publica e gratuita, localizada na cidade de Joao pessoa,
capital do Estado da Paraiba, Nordeste do Brasil, e que nao dispde de dotacao orca-
mentaria especifica para sua realizacao, contando apenas com uma bolsa do PIBIC/
UFPB/CNPq para um/a estudante do curso de graduacao em artes visuais da UFPB,
aléem do acompanhamento curatorial e a mentoria com o Coordenador da Residéncia
e demais curadores/as convidadas/os, tem sido disponibilizado um turno por semana,
durante a noite, apenas o espaco fisico do Laboratério de Praticas Artisticas Experi-
mentais, conhecido como Laboratorio de Pintura, do Departamento de Artes Visuais
da UFPB, considerando que nao ha dotacao orcamentaria especifica disponivel para o
projeto. A proposta de reunides em grupo para tutoria e troca de experiéncias pode pro-
porcionar um ambiente acolhedor e estimulante para a criagcao artistica, alguns artistas
costumam se beneficiar da companhia de outros artistas, considerando que geralmente
a producao nas artes visuais € um processo pouco participativo.

O conceito de residéncia tem se firmado no cenario internacional como relevante
forma de atuacao, integrando o rol das mais significativas praticas artisticas con-
temporaneas. Nesta perspectiva, a residéncia artistica deve, ainda, ser observada
em suas relacdées com os modos de producao e sua insercao ho meio urbano, de-
correndo disto, portanto, uma consequente relacao com os processos de discus-
sao e reflexao sobre a cidade. (..) Parece, ainda, ser possivel compreender como
a dimensao politica e ética de criar e atuar em deslocamentos, assim como trocas
e participacao, que se constituem em uma especificidade das praticas artisticas
contemporaneas, sao situacoes produzidas com o mecanismo da residéncia e pos-
suem um papel fundamental no processo de formacao e desenvolvimento criativo,
socialmente comprometido. (Moraes, 2009, p. 19-20).

No entanto optamos em realizar a primeira edicao da Residéncia Artistica R-Existo da
UFPB em formato online, com encontros semanais remotos sincronos, via plataforma
Google Meet institucional, nos quais realizamos mentorias, leitura de portfélios, oficina
de portfolio, rodas de dialogos com os artistas/curadores DEFs convidados/as, sociali-
zacao das producoes realizadas durante a residéncia, organizacao da exposi¢cao coleti-
va e definicao de praticas e processos dos trabalhos, partilhas com relatos de visitas as
exposicoes, museus, galerias de arte e ateliés de artistas (Figura 1).

Figura 1 - entrada da Expo Virtual ‘Aguas profundas néo sido claras’ - Residéncia
Artistica R-Existo da UFPB - Edicao 2022-2023. Plataforma Artsteps. 2023.
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Desenvolvemos também visitas coletivas mediadas para as exposicoes individuais e/
ou coletivas que abordam questdes das dissidéncias nas artes visuais nas cidades de
Joao Pessoa, Recife e Natal, alem de visitas a alguns ateliés de artistas paraibanos,
bem como, desenvolvemos a imersao do grupo no espaco da Residéncia Arapuca,
Arte e Cultura, coordenada pelo artista Serge Huot na praia de Arapuca, no municipio
do Conde, Paraiba.

A diversidade e multiplicidade de programas, mas tambéem projetos de residéncia
levam a ter de pensar no ambito de sua atuacao, assim como no papel que desem-
penham, na atualidade, e como ja apontado sua distincao de acao de outras formas
semelhantes de aparatos para a producao artistica, como os das Academias e seus
prémios de viagem, ou as colonias de artistas, tipicas organizacoes do seculo XIX e
que perduram ao longo do século seguinte, bem como as bolsas de estudo e pes-
quisa mais caracteristicas do seculo XX, quando da criacao de outros mecanismos
de apoio ao desenvolvimento da producao artistica, como os museus de arte mo-
derna, as fundagoes, os organismos e organizagcoes governamentais de fomento e
apoio. (Moraes, 2009, p. 6).

Ao propormos rodas de conversas com os artistas e curadores permanente e convi-
dados/as, espacos de criacao e producao coletivos, reunides periddicas, workshops,
oficinas, apresentacdes abertas ao publico e elaboracao de projetos para exposicoes
e sua realizacao, estimulamos o grupo a refletir cada vez mais sobre sua producao, e
trabalhar em torno da profissionalizacao, experimentando praticas de sustentabilidade
e de insercao em mercados especificos para a producao contemporanea.

E dificil precisar quando teve inicio a pratica de acompanhamento critico destinado
aos artistas nas residéncias, ou mesmo, precisar qual local foi pioneiro nessa es-
pecificidade. E possivel que essa pratica tenha sido resultado de um dialogo pro-
cessual e ate espontaneo entre artistas residentes e artistas gestores de espacos
que ofereciam residéncias. O que se pode afirmar € que na década de 1990, alguns
programas tornaram publica essa pratica de privilegiar conversas nao apenas entre
os artistas residentes, caracteristica do proprio processo de uma residéncia, como
tambem entre eles e convidados externos ao programa. Na maioria das vezes, po-
de-se dizer que esses convidados costumam ser criticos, curadores, teoricos, artis-
tas experientes, professores, galeristas, colecionadores, produtores culturais e que,
em conjunto com os artistas, se propdem a criar um dialogo fertil quanto a reflexao
critica de seus processos e trabalhos em desenvolvimento. (Rupp, 2017, p. 147).

Cada artista/curador residente desenvolve seu processo de maneira peculiar, em dialo-
go com os demais participantes, criando redes de relacdes e colaboracdes criativas, no
caso do primeiro grupo de artistas da Residéncia Artistica R-Existo da UFPB, o trabalho
foi desenvolvido de maneira remota sincrona, com encontros online com artistes DEFs
de todo o pais, que puderam estabelecer conversas entre si e com artistas e curadores
DEFs convidadas/os. E hos perguntamos entao: como es artistes DEFs participantes in-
corporaram as questoes surgidas como residentes nos seus trabalhos? De que maneira
0 ambiente virtual auxiliou ou impediu um mergulho mais intenso des artistes DEFs em
residéncia? Como es artistes DEFs em residéncia identificaram as contaminacdes e con-
vergéncias do seu trabalho com os trabalhos dos colegas?
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As acoes desenvolvidas e 0 processo tendem a promover e incentivar a producao dos
artistas, possibilitando novas vivéncias coletivas, favorecendo a ampliacao e aprofunda-
mento das pesquisas de cada artista, considerando a quebra de rotina ao retira-los do
seu local de producao individual e incentiva-los/as a criarem coletivamente. O contato
com os trabalhos dos demais artistas do grupo, tende a estimular a curiosidade, e a
ampliacao do interesse pela diversidade de leituras de mundo, ampliando o escopo das
possiveis producoes visuais e favorecendo novos olhares sobre temas variados. A pro-
ducao coletiva e as exposicoes virtuais ou presenciais tendem a potencializar o trabalho
e favorecer a visibilidade e circulacao dos mesmos, considerando que cada um dos
participantes tem sua propria rede de relacdes e pode divulgar os trabalhos seus e dos
colegas em diferentes redes, amplificando 0 acesso, o que seria mais restrito se fosse
feito apenas pelo artista individualmente, contando também com o apoio e validacao
institucional, o aval de uma Universidade Federal, publica e gratuita.

A residéncia artistica destaca-se, na atualidade, como uma instituicao de relevante
papel para o apoio, fomento e desenvolvimento das praticas artisticas contempo-
raneas, e pode-se identificar a sua proliferacao, em todas as partes do mundo, a
partir da década de 1990 como um fendbmeno a ser estudado sob as diferentes
perspectivas relativas ao processo de producao. Nesse sentido, o panorama atual
das residéncias vem se alterando em uma escala vertiginosa. (Moraes, 2009, p. 2).

Ou seja a Residéncia Artistica tem sido um dos modelos de acdes coletivas pra a for-
macao, amadurecimento e fomento do trabalho das novas geracdes de artisticas con-
temporaneos, possibilitando também encontros intergeracionais, considerando que no
caso da Residéncia Artistica (R)Existo da UFPB, um experimento desenvolvido em uma
universidade publica gratuita, no Nordeste do Brasil, com foco na producao dos artis-
tas/es e curadores/as dissidentes de diferentes idades e tempo de carreira, convivem
juntes e podem trocar experiéncias da arte e vida (Figuras 2 e 3).

Figura 2 - Vista do trabalho da artiste Ana do Vale na Expo Virtual ‘Aguas profundas nao sado
claras’ - Residéncia Artistica R-Existo da UFPB - Edicao 2022-2023. Plataforma Atsteps. 2023.
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Figura 3 - Vista do trabalho das artistes Priscila Rosa
e Ana Candida na Expo Virtual ‘Aguas profundas nao sao claras’ - Residéncia
Artistica R-Existo da UFPB - Edicao 2022-2023. Plataforma Atsteps. 2023.

0 projeto da Residéncia Artistica R-Existo da UFPB, selecionamos anualmente, um
grupo de dez artistas que trabalham com arte contemporanea e suas dissidéncias,
para formacao de um grupo focal a partir da estética relacional e da artografia, do qual
faziam parte as seis artistas DEFs analisadas, desenvolvemos encontros quinzenais,
para construirmos um projeto coletivo de producao poética. Os participantes assina-
ram um Termo de Autorizacao de uso da imagem, no intuito de serem resguardados
os direitos e os deveres de ambas as partes. Acompanhamos o desenvolvimento do
trabalho poético dos/as/es artistas selecionados a partir dos parametros estabeleci-
dos pela pesquisa em artes visuais ou em poéticas visuais.

Costumamos chamar a pesquisa na énfase na pesquisa em Poéticas Visuais de
“pesquisa em arte”, para diferencia-la da pesquisa em historia, teoria e critica, de-
nominada “pesquisa sobre arte”. Em referenciando a pesquisa sobre o processo de
criagao do artista. Pesquisa em arte, énfase de Poéticas Visuais, delimita o campo
do artista-pesquisador que orienta sua pesquisa a partir do processo de instaura-
cao de seu trabalho plastico, assim como a partir das questdes tedricas e poéticas,
suscitadas pela sua pratica. (..) a pesquisa em arte vai encontra respaldo teoérico
na poietica, que proponha-se como uma ciéncia e filosofia da criagao, levando em
conta as condutas que instauram a obra. (Rey, 2002, p. 82 e 84).

Utilizamos técnicas diversificadas no contexto das artes visuais, de acordo com as pro-
postas surgidas no contato com o grupo focal. Nao have recorte de género. A idade
minima dos/as/es participantes desse projeto foi 18 anos. Quanto ao recorte espacial,
abrangemos alguns estados brasileiros, especificamente artistas DEFs, podendo o que
foi possivel por meio da utilizacao de ferramentas digitais, como videoconferéncias.
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O que carregam as Cartas

A carta € um dos mais antigos meios de comunicac¢ao escrita, ela possui um papel im-
portante ao longo de grande parte da historia humana, teve sua origem por volta do ano
3.500 a.C, ha evidéncias de sua origem no antigo oriente meédio, onde as inscricoes se
modificaram, no inicio, na Mesopotamia, eram feitas utilizando tabletes de argila, pos-
teriormente no Egito, passaram para o papiro e 0os pergaminhos que eram feitos de
couro animal. Foi a partir dos greco-romano que a carta se firmou como um metodo
popular e essencial de comunicacao, gracas a vasta rede de estradas e a hecessidade
de conectar as provincias do império, dando origem ao Cursus Publicus, que exerciam
uma funcao semelhante aos correios na época. Durante a idade média as cartas eram
acessiveis apenas para uma pequena parcela da populacao, que seriam os nobres e o
clero que tinham acesso a alfabetizacao, fato que se perpetuou durante muito tempo.
O processo pelo qual as classes mais baixas passaram a ter acesso a escrita e, conse-
quentemente, a escrever suas proprias cartas, foi gradual e esta intimamente ligado a
trés grandes transformacdes historicas: a Reforma Protestante, a Invencao da Imprensa
e o desenvolvimento da Educacao Elementar.

A leitura de escritos pessoais tornados publicos distingue-se de qualquer outro tipo
de material que documente uma existéncia. Absorvido pela autenticidade da cor-
respondéncia, o leitor atravessa dimensdes de tempo e espaco e mergulha, com o
frescor da escrita daquele momento, em um mundo ao qual nao pertence e para o
qual nao foi convidado a entrar. Tem a sensacao de perturbar uma intimidade que, a
principio, nao se ofereceu ao olhar. (Godoy, 2010, p. s/p).

Foi no seculo XIX o periodo em que a carta deixou de ser um privilégio da elite e se trans-
formou em uma ferramenta acessivel para uma parte maior da populacao, exercendo
um impacto profundo na estrutura social, familiar e politica da civilizacao ocidental. O
crescimento foi impulsionado pela Revolucao Postal, marcada pela adocao do selo postal
e pela reforma dos servicos de correio, e esse crescimento se estendeu até a metade do
século XX, onde a telefonia foi se implantando no pos guerra e foi aos poucos se tornando
acessivel para a populacao e lentamente substituindo o envio de cartas.

Apesar de seu uso ter declinado com o surgimento inicialmente das ligacdes, e no sécu-
lo XXI dos e-mails e mensagens de texto por sms e atualmente com uma comunicacao
ainda mais rapida e simplificada com o uso de redes sociais como o Whatsapp, Instagram
e Messenger. A carta nao tem apenas a funcao de um meio de comunicacao, mas uma
ferramenta que carrega em sua esséncia um pouco da alma daquele que a escreve.

A escrita e envio de cartas na arte, € o alicerce de todo um movimento, que € a Arte
Postal ou mail art, que cresceu no Brasil na década de 1970, com artistas como Paulo
Bruscky, Séergio de Camargo, Antonio Dias e Regina Silveira. O movimento de arte postal
surgiu da busca de alternativas para a troca de ideias e obras durante os periodos de
censura na ditadura. E uma forma de expressao artistica que utiliza o sistema de correios
para trocar obras de arte entre artistas, desafiando os meios tradicionais de circulacao e
exposicao, e hoje pode ser realizada com diversas técnicas, como colagem, desenho e
fotografia, e utiliza suportes como envelopes, cartdes postais e selos.
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Lendo e Sendo Lidas...Cartas de Artistes DEFs

Acessar as falas e ideias des artistes DEFs residentes na Residéncia Artistica R-Existo
da UFPB 2022-2023, compreende um esforco em busca da empatia, do colocar-se no
lugar do outre, de tentar refletir sobre os processos vivenciados e experiéncias trocadas,
sobre as interinfluéncias entre os trabalhos e a producao poética des artistes analisades,
como afirmou Moraes (2009) em relacao aos residente da Residéncia Cité des Arts?

E nessa perspectiva que a descricio que dele fazem seus “habitantes’ se faz rele-
vante e, absolutamente insubstituivel, para propor uma reflexao sobre essa relacao
Com esse espaco que se propde como uma categoria distinta daquelas que habi-
tualmente se denomina como casa, lar, residéncia, escritério, oficina, estudio, hotel,
albergue, hospedaria, para permanecer restrito a algumas categorizacoes de uso.
Assim, dar voz aos seus ocupantes quando relembram as impressoes, as sensa-
coes, percepcoes, ocupacoes e apropriacoes do “1422", como também as experi-
éncias de uso dele permitem compreender a importancia que essa configuracao
possibilita ao espaco. (Moraes, 2009, p. 53).

Analisamos as cartas des artistes residentes Ana Candida Nunes Carvalho, Ana do vale,
Lonelas/Lohanna Oliveira, Noberta Doia, Mabi, Priscila Rosa e Pricila Saulus, juntamente
com as narrativas presentes na carta escrita por Aaaalexandra Martins enviada a Ana do
vale e registrada nos videos, “Carta Bandeira Orgulho Gago" (Acesso em: https:.//www.
youtube.com/watch?v=A7YXh2noXPs https.//www.youtube.com/watch?v=A7YXh2no-
XPs e o video “Daqui de cima o azul parece infinito" criado por Mabi,(Acesso em: ht-
tps:.//wwwyoutube.com/watch?v=9CsFLX7epmO ambos disponiveis na exposicao on-
line “Aguas profundas ndo sdo claras’ na plataforma Artsteps (Acesso em: https.//www.

artsteps.com/view/652ec49etfb746casadg4obe e no YouTube.

As intersecoes presentes nas narrativas sao denuncias relativas a intimidade e ao co-
tidiano des artistes DEFs, os escritos tratam de momentos de solidao e nao aceitacao,
compaixao, o olhar para sua crianca interior nos revela falas sensiveis e que celebram
0s passos dados e os lugares que hoje sao ocupados por aqueles artistes. “todo sujeito
Vivo é primeiramente um sujeito afetado, um corpo que sofre de suas afeccoes, de seus
encontros, da alteridade que o atinge, da multidao de estimulos e excitacdes, que cabe
a ele selecionar, evitar, escolher, acolher (.)" (Pelbert, 2011. p. 45). As narrativas individuais
que se evidenciam pelas formas unicas que se escrevem, se ligam pelos significados
das palavras escritas direcionadas ao passado des autores. Os retratos passados vivi-
dos que afetaram e afetam es artistes estao escritos nas cartas, que podem ser analisa-
das em trés momentos: retrato da solidao; dissecando as dores e o presente, o nao fim.

3 O Programa de residéncia na Cité des Arts iniciou-se com a assinatura do convénio entre as duas instituicoes,
ocorrido em 1996, mesmo periodo em que se configurou outro acordo para realizagao de um intercambio de estudantes,
entre a Escola Nacional Superior de Belas Artes48, de Paris e a Faculdade de Artes Plasticas da FAAP, mais especifica-
mente, com o curso de Educacao Artistica - Artes Plasticas”. (Moraes, 2009. p. 46).
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Retratos da Solidao

O corpo da pessoa com deficiéncias € alvo de inumeros estigmas sociais, a exclusao os
acompanha em muitas esferas sociais, na escola, em casa, no trabalho e nas inume-
ras obrigacdes que os seres humanos adquirem ao longo da vida. Ainda hoje acontece
de pessoas com deficiéncias serem olhadas sob lentes preconceituosas, que os veem
como corpos abjetos (Butler, 2019), sendo vistos como sem funcao ou defeituosos, e
isso leva uma marginalizacao dessas pessoas.

Aqui nos selecionamos recortes das cartas onde es artistes expurgam as suas dores,
denunciam questoes reais e profundas, que nos revelam violéncias e incompreensoes,
do outro para com esses corpos/corpes, que de alguma forma nao sentiam ou com-
preendiam o mundo da mesma forma, escrevem aqui as situacoes e sentimentos que
se mantiveram vivos internamente, até esse momento.

*Oi, eu vim te dizer, com uns 10 anos de atraso que nao precisa chorar por essa galera
idiota do Ensino Médio, eu sei que eles nao te compreendem” — Noberta Doia (2024, s/p).

Noberta nos revela a dor da nao aceitacao na escola, mesmo sem deficiéncias fisicas,
o simples fato de nao agir ou parecer de determinada forma ja o faz ser visto como es-
tranho, e artiste teve seu diagnostico tardio, o que o levou a passar pela fase de ado-
lescéncia, que é dificil para todos, sem um auxilio necessario para lidar com barreiras
comportamentais que era alvo de ataques. "Ao ver essa cena lembro da minha infancia
quando era incompreendida pela minha fértil imaginacao.” - Mabi (2024, s/p).

Mabi diz essa frase em seu video, sentada a beira de uma piscina € com o0s pés dentro
d'agua, nos revelando uma dinamica de nao ser compreendida, a imaginacao infantil cos-
tumeiramente € descrita como feértil, mas o que acontece quando até as outras criancas
Nao enxergam o mundo como Voce? As pessoas que estao no Transtorno do Espectro
Autista (TEA), tendem a compreender de forma diferente os estimulos, visuais, sonoros,
olfativos e tateis, isso o0s leva a uma relacao diferente com as coisas, pessoas e 0s espa-
¢os. “Eles nao viam ou sentiam o mundo da mesma forma que eu" - Mabi (2024, s/p).

Essa forma diferente de entender as coisas ao redor muitas vezes faz com que a pessoas
seja vista como um “Alienigena” como foi escrito por Ana do Vale, “Nao se preocupe tanto
em se sentir tao alienigena, continue encontrando alienigenas como voce' (2024, s/p).

A carta de Pricila Saulos € composta de muitos “naos’, demonstrando em sua escrita
um carinho e acolhimento pelos sentimentos da sua crianca, pontuando que 0 nao en-
sina tanto quanto o sim.. “Nao sera um caminho facil, sera solitario e desafiador” - Pri-
cila Saulus (2024, s/p). Ela escancara a solidao ao mesmo tempo que acolhe a dor que
morou no peito da sua crianca, “Nao se culpe por nao ter entendido os sentimentos
das pessoas.” - Pricila Saulus (2024, s/p). Interessante analisar que ela destaca a dor de
nao entender o outro, o sentimento do outro, ao mesmo tempo que é deixado de lado
0 proprio sentimento, que s6 vem a tona agora com uma pausa para a reflexao e olhar
para o passado.

‘- Eu nunca gostei de mudancas. Nao vou contar qual foi o meu desejo. Eu desejo silén-
cio, as vezes. Na verdade, a mesa esta posta sem convidados especiais.” — Ana Candida
Nunes Carvalho (2024, s/p).

‘- Por muito tempo me silenciava como estrategia de sobrevivéncia” - Aaalexandra Mar-
tins (2024, s/p).
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Ana Candida e Alexandra nos revelam duas nuances opostas do siléncio, o desejo pelo
siléncio e a escolha de se silenciar como fuga da violéncia, Ana Candida € uma pessoa
com TEA e revela em diversas partes de suas epistolas que os estimulos em excesso
sao perturbadores, ela nessa passagem mostra a sua vontade pelo local seguro de mu-
dancas e sem as agitacdes de uma celebracao com muitas pessoas que fujam do seu
convivio diario. Ja Alexandra nao nega o barulho e agitacao ambiente mas se prende de
falar, guarda em sua propria mente aquilo que anseia dizer mais tem medo de que ao
falar gagueje, e anquilose torne motivo de chacota.

Solidao é o sentimento de isolamento e tristeza ao estar sozinho involuntariamente,
enquanto a solitude € a escolha consciente e prazerosa de estar consigo mesmo,
Lonelas celebra e nos direciona para um caminho diferente do estar so. “- E que
dizer da solitude, essa companheira silenciosa que te envolve como uma manta de
sonhos?" — Lonelas/Lohanna Oliveira (2024, s/p).

Dissecando as Dores
Aqui as artistas vao se aprofundar nas marcas causadas pelos outros, trazendo a tona
lembrancas de atravessamentos que as impactaram .

Priscila Rosa em sua carta intitulada “Inunda a queda, que me faz (re) inventar” cria qua-
tro divisdes, na segunda parte, onde a intitula de “Descoberta’, ela nos apresenta sua
visao nostalgica da sua infancia antes de se tornar uma mulher com deficiéncia fisica,
refletindo com carinho de momentos felizes que nao sao plenamente possiveis.

Sinto saudade de correr livre e sem dores.
Vivo para descobrir como se corre, sem correr.
Como saltar, sem impacto.

E assim, como manter os sonhos pulsantes;
Jjamais imaginaria tal situacao. (Rosa, 2024, s/p).

A metamorfose do corpo € algo que nao pode ser impedida, pode demorar anos e che-
gar apenas na velhice, ou tragicamente um acidente pode mudar completamente a sua
vida, a descoberta de algo que a acompanha discretamente também é algo que reverte
muitas concepcdes, sempre nos forcando a uma auto reflexao, o diagnostico de algo
novo ou algo que sempre lhe acompanhou muda muito as percepcdes sobre simesmo.

Ana Candida nos narra o acontecimento de quando os estimulos em excesso sao vividos
ao ponto de tirar do eixo € conseguir controlar os impulsos internos onde, “O momento
pedia desesperadamente o siléncio, entretanto. Talvez ela esteja presa ao entra-e-sai
de um vazio insustentavel e necessite, apenas, de um grito” (Carvalho, 2024, s/p).

Noberta nos conta em sua carta sobre seu diagnostico tardio, as dificuldade, e um pou-
co de como o TEA nao a impediu de ter realizacdes na vida mesmo apés momentos di-
ficeis, um diagnostico nao vai fazer a vida parar, ele pode ajudar a entender e esclarecer
acontecimentos passado e como seguir para o futuro. “vocé vai descobrir que € autista,
mas nao tem terapia para adultos, vocé vai ter crise existencial por esta desempregada,
vai trabalhar num museu, isso ai, seu sonho esta comecando, vai fazer meditacao, vocé
€ um autista que ama atender o publico e mediar obras".
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O Presente, o Nao Fim.

Aqui apresentamos uma coletanea de trechos gentis das cartas, onde as autoras olham
para sua crianga interior e percebem que grande parte dos acontecimentos ruins de
suas infancias nao surgiram por culpa propria, lidar com o outro € um circulo complexo,
a vida e as alegrias estao sujeitas a fatores diversos. Agora na fase adulta es artistes se
perdoam e abracam a sua crianca.

Separamos aqui dois trechos da carta escrita por Lonelas/LL.ohanna Oliveira. Ela reforca
que a infancia € um periodo muito curto da vida, e nao deve-se apegar aos fragmentos de
histéria que a machucaram. “- Penso em ti querida, enquanto a ampulheta da existéncia
continua a fluir, saiba que cada instante € um fragmento no caleidoscopio de tua jornada”
(Lonelas/Lohanna Oliveira, 2024, s/p). “- Prometo que esses problemas vao ser minuscu-
los no futuro e te aconselho nao pensar nisso”. (Lonelas/Lohanna Oliveira, 2024, s/p).

Ana Candida de forma unica faz referéncia ao seu trabalho artistico atual que é feito
com fotografias, onde nelas a artista explora as metaforas de sua psique, utiliza alem de
elementos antigos de sua casa, elementos produzidos por ela para a ambientacao de
suas fotos e comunicacao a partir delas. “- Ora, eu diria que ainda ha magia. Meu mundo
nao e, apenas, um punhado de planos fotograficos, empilhados e lancados aos aconte-
cimentos corriqueiros”. (Carvalho, 2024, s/p).

Priscila Rosa finaliza a sua carta com o “Pacto Firmado” criando um unidade da crianca
que foi e da adulta que € hoje, uma ponte e nao uma ruptura, o entendimento que a sua
vida € o que e hoje gracas a aquela crianca.

- Reconfiguro meu pacto contigo.

Juro, ndo desprezar teus medos e nem desegjos.
Ecoa a tua voz em mim.

Ecoaremos a nossa voz no mundo.

Nuas mundanas e livres. (Rosa, 2024, s/p).

Noberta segue a escrita de carta linear, e a finaliza com a celebracao do momento atual,
conta sobre 0 que € e o lugar social e institucional que ocupa, e conclui se desprenden-
do das ofensas sofridas na escola, que ela retrata no inicio da carta. “- vocé € artista, esta
finalizando sua residéncia artistica e esta carta que estou te escrevendo faz parte do seu
trabalho final, so pra finalizar, vocé nao € o que os outros te taxam”. (Doia, 2024, s/p).

Ana do Vale explora uma narrativa profunda, olha para a sua criancga e se abre, de forma realista,

- Sofrimento as vezes € so sofrimento. Nao te torna maior, super poderes e sei la o
que.. mas em algum momento vai te transformar, sim, de maneiras incriveis e sur-
preendentes, e vocé vai aprender a amar a mutacao. (Gomes, 2024, s/p).

E na contrapartida que € crua em sua fala, sensibiliza nao apenas a sua crianca interior,
mas consegue abrir os olhos de muitas pessoas mais, a partir de reflexdes que sao mui-
to pregadas, como a busca do conhecimento, e como ele impacta sua vida.

- Conhecimento € o caminho para a cura de todas as coisas que nos afligem. Vocé
sempre vai saber achar beleza em gestos muito minimos, todas as coisas pequeni-
nas serao imensas, mas vocé vai saber atravessar (Gomes, 2024, s/p).
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Alexandra em sua carta do orgulho gago enviada a Ana do vale, finaliza dizendo, “-Hoje
em dia, a gagueira € mais um lembrete de como a riqueza da sociedade se encontra em
sua propria diversidade." - Aaaalexandra Martins (2024, s/p).

A fala de Alexandra mais uma vez celebra a diversidade, de corpos de visdes de mundo
e sai de uma crianca que se calava para nao gaguejar para uma pessoa que carrega a
bandeira do orgulho gago. “A deficiéncia revela a construcao social da normalidade cor-
poral e a sua exclusao, ao mesmo tempo em que pode ser fonte de critica e resisténcia
politica" (Rosemarie Garland-Thomson (1996) apud Do vale, 2025 p.68).
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RESUMO:

Argan afirma que ‘a critica € um tentacu-
lo com o qual a arte tenta se agarrar a so-
ciedade”. Assim, cabe o questionamento
sobre como se manifestam tais tentaculos
contemporaneamente. Se 0s compreen-
dermos como os meios onde ocorrem 0s
debates, devemos considerar a relevancia
das inovacdes tecnologicas e do contexto
social e politico pautado por polaridades e
disputas ideoldgicas. Ou seja, refletir sobre
como a crise dos veiculos tradicionais de
comunicacao, atravessada pela ascensao
das midias digitais, reverbera no estabele-
cimento de uma esfera publica. Isso, soma-
do a fragmentacao das fontes enunciado-
ras, gera tambéem uma crise da autoridade
discursiva, que impacta nas possibilidades
de aprofundamento das discussodes. Ja se
entendermos os tentaculos como os for-
matos utilizados pela critica de arte, as difi-
culdades desse agarrar-se adquirem maior
complexidade. Com tais questdes no hori-
zonte, em 2023 foi criado o Nervo Critico,
projeto de extensao universitaria vinculado

a disciplina Historia da Critica de Arte, do
Bacharelado em Histoéria da Arte da UFRGS.
O projeto se materializa em duas platafor-
mas online: um site (https.//www.ufrgs.br/
nervocritico/) e seu perfil de Instagram (@
nervocritico). Por meio da leitura, discussao,
escrita de textos e critica interna (o exerci-
cio metacritico), o projeto busca agarrar-se
a sociedade por meio da criacao de um
laboratorio de critica de arte pautado na
coletividade, reverberando uma producao
qualificada e relevante de textos sobre arte.
Nesse sentido, a ocupacao do ambiente
digital na disseminacao dessa producao
€ entendida como campo fertil para no-
vas proposi¢coes ao exercicio de democra-
tizacao do acesso a arte, bem como para
expansao e formacao de novos publicos.
Por meio de producao critica continuada, o
projeto vem adquirindo - ao longo de seus
dois anos de criacao e mais de 90 textos
publicados - notoriedade enquanto espaco
publico de reflexao e divulgacao artistica.

PALAVRAS-CHAVE:
Nervo Critico; Critica de arte; Midias digitais;
Extensao Universitaria; Estratégias discursivas.
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Argan afirma que “a critica € um tentaculo com o qual a arte tenta se agarrar a socieda-
de" (1988, p. 129). A partir de tal alegacao, cabe o questionamento sobre como se mani-
festam tais tentaculos contemporaneamente. Se os compreendermos como 0s meios
onde ocorrem 0s debates, nao podemos desconsiderar a relevancia das inovacoes tec-
nologicas e do contexto social e politico pautado por polaridades e disputas ideologi-
cas. Ou seja, cabe refletir sobre como a crise das midias e dos veiculos tradicionais de
comunicacao, atravessada pela ascensao das midias digitais, reverbera no estabeleci-
mento de uma esfera publica, locus do debate critico. Isso, somado a fragmentacao das
fontes enunciadoras, gera também uma crise da autoridade discursiva, na qual a analise
de especialistas comumente € igualada a uma opiniao nao informada e polémica, que
impacta nas possibilidades de aprofundamento das discussdes. Ja, se entendermos
os tentaculos também como os formatos utilizados pela critica de arte, as dificuldades
desse agarrar-se adquirem maior complexidade.

Com tais questoes no horizonte, em 2023 foi criado o Nervo Critico, projeto de extensao
universitaria vinculado a disciplina Historia da Critica de Arte, do Bacharelado em His-
toria da Arte da UFRGS (Figura 1). Mas por que entao falar do Nervo Critico a partir das
impossibilidades e possibilidades da critica de arte hoje?



Nervo Critico e as (im)possibilidades da
critica de arte na contemporaneidade

Figura 1: Site do Nervo Critico.

Fonte: www.ufrgs.br/nervocritico

Notem que parto da impossibilidade antes da possibilidade. Se evocarmos pesqui-
sadores que estao olhando para a critica, seus lugares e papéeis, podemos mencio-
nar a hipotese de James Elkins (2003) de que hoje, no atual modo de circulacao de
informacao, teriamos talvez mais textos de critica escritos do que leitores efetivos.
Ele faz essa provocacao apontando para sete possiveis formatos de critica de arte
na contemporaneidade, nenhum deles sendo o texto critico convencional publicado
na grande midia impressa.

O autor indica desde o tratado académico, passando pela critica cultural (mix de re-
feréncias), flertando com o ensaio filosofico, esbarrando na critica de arte descritiva
(mais usual - entusiasta, mas nao judicativa), mencionando a critica de arte poética
(literaria, mais focada no formato da escrita do que na reflexao critica), até chegar no
texto ou ensaio para catalogo ou folder de exposicao. Este, segundo Elkins, poderia
ser o texto curatorial em si ou nao. Sua particularidade seria a de ser comissionado
pelas instituicdes e mesmo galerias que realizam a exposicao. Ou seja, justamente
carecendo de afastamento critico em sua reflexao.

Elkins percorre essas possibilidades para, de forma retorica, perguntar. O que, afinal,
esta acontecendo com a critica de arte?

Parto deste questionamento para apresentar o objeto deste texto. Como mencionado, o
Nervo Critico € um projeto de extensao vinculado a disciplina Historia da Critica de Arte,
obrigatéria de quinta etapa do Bacharelado em Historia da Arte da UFRGS e se materia-
liza em duas plataformas online: um site (https.//www.ufrgs.br/nervocritico/) e seu perfil
de Instagram (@nervocritico, Figura 2). Criado a partir das mudancas previstas com os
processos de curricularizacao da extensao nas universidades federais, implementadas
NO Curso em 2023, ocupa 25% da carga horaria da disciplina de quatro créditos (60 horas/
aula), ou seja, cerca de 15 horas. Sendo pensado como um laboratorio experimental de
critica de arte, sua vinculacao a esta disciplina partiu de atividades que ja vinham sendo
realizadas junto a alunos em semestres anteriores, mas que ainda nao estavam adquirin-
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do dimensao publica. Ou seja, a professora responsavel observou uma vocacao da disci-
plina para a realizacao de atividades com interlocucao e impactos nas comunidades para
além dos muros da universidade e propds que, com a criacao do projeto, o material que ja
vinha sendo desenvolvido pelos alunos passasse a circular publicamente.

Figura 2: Perfil do Instagram do Nervo Critico.

Fonte: www.instagram/nervocritico

Apesar do Nervo Critico ter sido criado a partir de uma demanda externa, ele foi pronta-
mente acolhido com entusiasmo pela primeira turma que cursou a disciplina nesta nova
configuracao, em 2023. O grupo fundador nao apenas escreveu e publicou o primeiro
conjunto de textos que foi ao ar, como lhe deu corpo: ficou sob sua responsabilidade a
escolha do nome, o desenho e definicao da sua identidade visual, a criacao do seu site
e dos perfis nas redes sociais. Importante mencionar que inicialmente o projeto contou,
por demanda dos alunos, com um perfil no TikTok e outro no X (ha época, ainda era
Twitter). A experiéncia inicial mostrou que precisariamos tanto de investimento financei-
ro, como de uma equipe maior para manter o abastecimento de conteudos em todas
essas plataformast. Como consequéncia, as publicacdes nessas redes sociais foram
descontinuadas temporariamente.

1 A presenca nesses outros lugares, ficou evidenciado a partir do laboratério, deveria vir acompanhada de pes-
quisa aprofundada sobre os perfis de funcionamento dessas redes, bem como experimentacao sobre as formas de criar
conteudo para elas.
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ApOs votacao, o nome sugerido por Beatriz Martini, amparado na Historia da Arte local
- o coletivo de artistas Nervo Optico - mas também em um desejo conjunto de firmar
um posicionamento publico voltado a criticidade, foi escolhido. Assim nasceu o Nervo
Critico?. Nas palavras de Martini:

A busca por um nome que fizesse jus ao nosso projeto nao foi facil. Encontrar um
que agradasse a todos foi 0 segundo dos desafios. Queriamos um nome que su-
gerisse algo experimental, criativo, mas sério, coerente. Em algum momento do
processo recordamos a cidade em que vivemos e daqueles que vieram antes de
nos. Houve na década de 70 um grupo que, buscando questionar o mercado e o
sistema da arte de Porto Alegre e do estado do Rio Grande do Sul, criou um mani-
festo. Esses artistas seriam chamados de Grupo Nervo Optico. Questionando a arte
moderna, sugeriam que a arte nao fosse dirigida pelo mercado, em seu manifesto
sao enfaticos: "“Operacoes artisticas que sejam verdadeiros centros transformadores
da consciéncia e nao manifestagdes coniventes com um dirigismo mercadologico
deformador de valores." (ASP et al., 1976). (MARTINI, 2023, s/p.)3

Esta heranca e este compromisso tém guiado muitas de nossas acoes e escolhas
desde entao.

Um oasis no meio do deserto?

Sob a percepcao de certo esvaziamento da critica de arte no sistema da arte local - o
que diagnostico como um “deserto critico” como mencao a drastica reducao de espa-
cos voltados ao debate e a critica de arte em nossos veiculos de comunicacao mais
tradicionais -, o Nervo Critico se apresenta como uma singela alternativa ao instaurar
um laboratorio de critica de arte entre nos. Ou, como publicado no editorial intitulado
‘Oasis”, no dia 01 de janeiro de 2024:

E estamos aqui para ocupar um espaco. Um espaco que nos parece esvaziado. De-
tectamos, perplexos, que um certo deserto critico tem nos perpassado. Queremos
dar nossa contribuicao, aportar frescor. Plantar mais sementes, deixar elas toma-
rem conta. Quem sabe nao vira mato, bosque, floresta? Idealmente, crescer a ponto
de sermos notados por mais e mais pessoas. Que elas nos escutem, nos leiam, se
aproximem da arte. (FETTER, 2024, s/p.)*

Assim, Nervo Critico estruturou-se como um espaco de compartilhamento de textos,
materiais, conteudos criticos e insights sobre arte, especialmente a contemporanea,
atuando como ponte, mediacao, estabelecendo canais de contato e difusao de conhe-
cimentos e reflexdes sobre a producao artistica para publicos mais amplos alem dos
especialistas e das salas universitarias. Um laboratoério de experimentacao coletiva de
formatos e propostas de textos, redes e seus desdobramentos. Por meio da leitura, dis-
CuUSSao, escrita e critica interna (o exercicio metacritico), 0 grupo tem se colocado publi-
camente como espaco de producao qualificada e relevante de textos sobre arte.

2 Do nome veio a identidade visual, criada por Caroline Fiabane, e que em grande medida se mantém a mesma
desde entao.
3 Disponivel em: https.//www.ufrgs.br/nervocritico/nervo-critico-o-que/, acesso em 15/out/2025.

4 Disponivel em: https.//www.ufrgs.br/nervocritico/um-oasis/, acesso em 15/out/2025.
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Na forca coletiva, viemos construindo uma abertura, uma fresta, que € possibilida-
de de algcar v6o, mas tambem espaco de abrigo para o nao saber, o tentar, o errar, o
aprender e o questionar no processo. Tendo Porto Alegre e o Rio Grande do Sul como
base de cobertura dos eventos artisticos, mas ja incorporando criticos colaboradores
de outras geografias, o projeto se propde desde seu inicio a circular para além de sua
localidade geografica imediata por meio da internet. Como nosso sistema neural, ele
se ramifica e se espalha por diferentes plataformas digitais com o intuito de se fazer
presente nos mais variados e cotidianos canais, ampliando o acesso a arte e aos co-
nhecimentos a ela relacionados.

Nesse sentido, a ocupacao do ambiente digital na disseminacao dessa producao é
entendida como campo fértil para novas proposicées ao exercicio de democratiza-
cao do acesso a arte, bem como para a expansao e a formacao de novos publicos. O
site no qual os textos sao publicados e as redes sociais do projeto vém adquirindo,
ao longo de seus dois anos de criacao, notoriedade local enquanto espaco publico
de reflexao e divulgacao artistica.

Quem faz o Nervo Critico

Nervo Critico € muito mais do que um espaco para pensar e escrever sobre arte. Para
aléem dos textos criticos em si, € também sobre uma comunidade que se reuniu com
entusiasmo e faz este projeto crescer, ampliar plataformas, buscar novos publicos
para seus conteudos. Desde que foi lancado, gradativamente passou a atuar para
alem do ambito da disciplina em si, ou seja, publicando de forma continua ao longo de
todo o ano, extrapolando a relacao direta existente com a disciplina e a participacao
de alunos matriculados. No que concerne ao seu funcionamento, cumpre salientar a
existéncia de trés diferentes perfis de participacao no desenvolvimento.

Como mencionado, o primeiro grupo € composto pelos alunos da disciplina Historia
da Critica de Arte. Estes, alem de se dedicarem ao estudo da Histéria da Critica de
Arte, em um contexto que atravessa desde meados do século XVIII na Europa, até a
contemporaneidade, discutindo pluralismos, pautas identitarias e reverberacoes da
virada decolonial (PAIVA, 2022) em nosso sistema artistico nacional e local, também
aprendem sobre estruturas textuais, distintas abordagens discursivas da critica e suas
principais estrategias: descritiva, analitica e interpretativa (GUASCH, 2003). A pratica
critica, sob uma perspectiva objetiva, fundamenta discussdes e aborda questdes his-
toricas inerentes ao processo. Adicionalmente, os alunos sao incentivados a desenvol-
ver uma linguagem subjetiva e pessoal. A redacao de um texto ao longo do semestre,
embasado nas discussdes e no acompanhamento do grupo, € parte integrante do
processo avaliativo da disciplina, sendo, portanto, obrigatoria.

O segundo perfil € constituido por criticos participantes que asseguram a continuidade
do projeto (Figura 3). De modo geral sao ex-alunos da disciplina que demonstraram
grande apreco pelo processo e se engajaram, manifestando interesse na escrita como
forma de expressao. Sua participacao se estende além da obrigatoriedade do texto da
disciplina, mantendo-se envolvidos na producao, na criacao de conteudo e na partici-
pacao das discussoes sobre critica. A persisténcia do projeto como método e pratica é
impulsionada por essa coletividade. Sua continuidade nao foi uma iniciativa individual;
partiu do desejo dos ex-alunos de manté-lo em funcionamento ao longo do ano. Atual-
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mente contamos com sete criticos permanentes® que atuam de forma voluntaria, publi-
cando textos regularmente.

Figura 3: Registro do evento “Aticando os nervos”. Da esquerda para a direita:
Sue Goncgalves, Bruno Novadvorski, Isadora Muller, Juan Pablo Trabalha, Giovanni Ramos,
Pietra D'Avila, Luis Hofmeister, Bruna Fetter e Raphael Costa.
Disponivel em: www.instagram/nervocritico, acesso em 15/out/2025.

O terceiro grupo € o mais recente e surgiu a partir da manifestacao de interesse de ex-
-alunos, ou mesmo de pessoas que nunca participaram da disciplina mas que tiveram
contato com o projeto, em escrever pontualmente sobre exposicdes ou obras de arte.
Diante desse interesse e da procura pelo Nervo Critico como espaco de acolhimento
para essas manifestacoes, o grupo, apos discussao, estabeleceu diretrizes gerais para
a redacao dos textos, disponiveis no site®. Estes, apos submissao, sao avaliados pelo
grupo, recebem pareceres e, apos ocasionais ajustes, sao publicados, configurando a
participacao de colaboradores eventuais. A possibilidade deste tipo de colaboracao
abriu espaco para aqueles que, apesar do desejo pela escrita, nao tinham interesse ou
disponibilidade de envolvimento com o funcionamento interno do projeto (publicacoes,
posts, encontros do grupo para debate de textos, dentre outros).

Complementarmente, ressalto que minha atuacao como coordenadora restringe-se a
escrita de editoriais que, de tempos em tempos, marcam temporadas do projeto. Minha
producao critica é destinada a outros espacos, pois compreendo o Nervo Critico como
um espaco de protagonismo dos alunos. Minhas responsabilidades envolvem a coorde-
nacao, o estabelecimento de vinculos institucionais, a revisao de textos e a proposicao
de ideias, alem de estimular a participacao dos alunos.

5 Considero importante incluir a lista de todos os membros atuais da equipe, expressando os agradecimentos
pela colaboracao: Bruno Novadvorski, Gabriela Bertoldi, Isadora Muller, Juan Pablo Trabalha, Luis Hofmeister, Raphael
Costa e Sue Gongalves.

6 Disponivel em: https:.//www.ufrgs.br/nervocritico/nervo-critico-diretrizes-para-envio-de-textos/.
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Envolvimento e autonomia

A respeito da metodologia de trabalho do grupo e dos criterios de escolha dos te-
mas, cada critico colaborador do Nervo Critico possui total liberdade para selecionar
0 objeto ou tema que deseja abordar. Em outras palavras, cada individuo escreve
sobre aquilo que considera relevante. Com frequéncia, o foco nao recai sobre as ins-
tituicdes consideradas consolidadas, o que vem se mostrando interessante. Dessa
forma, a atencao nao se direciona aquilo que, a principio, poderia ser considerado
- a partir de um olhar externo - como "mais relevante”. Os criticos indicam o que
lhes desperta o desejo. Como consequéncia, os textos produzidos frequentemente
abordam projetos que ocorrem em espacos independentes, que se desenvolvem
em areas menos visiveis, ou ainda sobre o trabalho de jovens artistas, muitas vezes
ainda nao amplamente reconhecidos. Essa caracteristica € relevante, pois permite
direcionar o olhar a uma parte do sistema artistico que pode ser considerada como
uma “matéria escura” (SHOLETTE, 2013), ainda pouco explorada. O Nervo Critico bus-
ca se debrucar sobre esse lugar.

Além disso, € importante ressaltar que, na metodologia, para além da liberdade e au-
tonomia na escolha do tema, alguns elementos sao essenciais. Os textos devem apre-
sentar, em certa medida, um carater descritivo, com atencao e precisao na apresenta-
cao de dados sobre a exposicao ou artista objeto da critica. Devem incluir informacoes
biograficas (bios) e dados sobre os artistas, especialmente os jovens, e os curadores. A
descricao da exposicao deve ser clara, e as legendas das imagens devem ser elabo-
radas com cuidado, mesmo que a qualidade das fotografias nao seja profissional, pois,
em geral, sao produzidas pelos proprios escritores com cameras de celular. Acredita-
mos que esse cuidado é fundamental, pois esses textos publicados adquirem, com o
tempo, um valor de documento histérico (ELKINS, 2017), tornando-se um registro do
que ocorreu nas cidades em determinado momento. Esses textos estarao disponiveis
para consulta futura, servindo como fontes de pesquisa sobre o cenario artistico de
Porto Alegre, e de outras cidades, e sobre o inicio da trajetoria de certos artistas.

Além da autonomia na escolha tematica e da especificacao de trechos descritivos,
que auxiliam o publico na compreensao da exposicao e das reflexdes propostas, ha
um incentivo constante a analise critica, com base em diferentes abordagens. Essa
analise pode se fundamentar em conhecimentos de histéria da arte, outras areas do
conhecimento, como psicanalise, arquitetura, filosofia, e etc, bem como cultura pop ou
na experiéncia individual do critico com a obra ou exposicao.

A metodologia do projeto prevé que todos os textos publicados sejam lidos e comen-
tados por, no minimo, dois membros do grupo. Essa dinamica incentiva cada partici-
pante a assumir o papel de editor, contribuindo para aprimorar a qualidade do material
produzido. O processo culmina na revisao final, realizada pela coordenacao do projeto.
Esse dialogo, que ultrapassa a mera escrita, envolve o olhar critico dos colegas. Isso,
além de aprimorar o material publicado, estimula o desenvolvimento da capacidade de
autoavaliacao dos autores. Ao se colocarem no lugar do leitor critico, os membros do
grupo aprimoram sua propria escrita, identificando e corrigindo possiveis falhas. Consi-
dero relevante destacar a crescente qualidade dos textos produzidos, especialmente
pela equipe que atua continuamente.
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Tentaculos: vontades, disposicoes,
persisténcias, esforcos, entusiasmos

Em relacao as diferentes manifestacdes do Nervo Critico, percebemos sua atuacao
em diversas frentes. A primeira e mais imediata sao os proprios textos. A segunda &
a presenca nas redes sociais, com divulgacao das exposicoes e utilizacao dos textos
como ferramenta de mediacao e orientacao para os publicos. Adicionalmente, inicia-
mos um programa de acompanhamento critico de jovens artistas locais, no qual os
criticos encontram-se com artistas em formacao’, no atelié, para conversas e debates
regulares sobre suas producoes. Acredito que o acompanhamento critico oferece aos
criticos a oportunidade de escrever nao apenas sobre eventos e exposicoes, mas tam-
bém sobre a producao artistica em seus diferentes estagios, diretamente nos ateliés,
sem a necessidade de um evento especifico, permitindo uma analise mais aprofunda-
da do processo criativo dos artistas. Essa iniciativa ja demonstra resultados, com pro-
jetos editoriais e parcerias curatoriais em andamento, fomentando a interacao entre
artistas, criticos e curadores.

Observamos também, como consequéncia da atuacao no Nervo Critico, o interesse
pelo desenvolvimento de pesquisas académicas na area da critica de arte, com mem-
bros atuais e antigos do grupo ingressando em programas de mestrado e doutorado,
tendo a critica de arte como o foco de suas pesquisas.

Acredito que um aspecto fundamental deste projeto, relacionado a sua estrutura in-
terna, reside na pratica da metacritica. Essa pratica se concretiza através de encontros
internos e regulares, dedicados a analise e discussao de textos criticos. Para tanto,
0 grupo acompanha publicacdes na imprensa nacional e internacional, além de sites
e blogs especializados em critica de arte. Sao tambem lidos textos curatoriais de ex-
posicoes relevantes, buscando acompanhar as reflexdes contemporaneas sobre as
perspectivas da critica de arte.

Compreendemos que o projeto tem se feito relevante em trés frentes principais: 1)
contribuindo na formacao e profissionalizacao de nossos alunos para atuar no merca-
do de trabalho, partilhando conhecimento e conferindo experiéncia real de atuacao na
area da critica de arte; 2) no impacto que os textos publicados tém tido no sistema lo-
cal da arte, especialmente nas carreiras de jovens artistas, para quem, na maioria das
vezes, € o primeiro texto escrito sobre seu trabalho e 3) no alcance na disseminacao
de conhecimento sobre Artes Visuais para publicos que extrapolam a universidade.
Apesar de, a principio, este grupo parecer tao amplo e genérico quanto as possibilida-
des de circulacao definidas por redes sociais, como o Instagram, € perceptivel que os
textos tém atingido, para além dos nossos alunos e artistas diretamente envolvidos,
seus familiares, amigos e redes de afetos proximas, extrapolando a “bolha" dos espe-
cialistas, naturalmente interessados nesse tipo de leitura.

Podemos citar por exemplo que, entre 21/12/24 e 20/03/25, tivemos 9.883 visualiza-
coes em nosso Instagram, sendo 59,9% de seguidores da conta, € 40,1% de nao segui-
dores. Dessas visualizacoes, 84,5% foram nas postagens, € 15,5% nos stories. Entre 29/07
e 29/10/2025 podemos apontar que o perfil do Instagram possui 890 seguidores, com

7 Esse acompanhamento critico vem sendo realizado principalmente a partir da iniciativa de Sue Gongalves a
partir de uma parceria estabelecida com o Projeto de Extensao Historias e Praticas Artisticas, também do Departamento
de Artes Visuais, coordenado pela professora Lilian Maus.
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uma media de 250 visitas mensais. Cerca de 650 pessoas sao alcancadas por Nossos
posts de divulgacao de textos, sendo que cada post dispara em media 60 interacoes
entre comentarios, likes e compartilhamentos®. Apesar de uma amostragem limitada,
ela ja nos fornece indicios do alcance social, ainda que singelo e incipiente, bem como
da relevancia e impactos do projeto em nossa sociedade.

E importante mencionar a realizacdo de eventos. Em marco de 2025 promovemos, no
Instituto Cultural Remanso, em Porto Alegre, o evento “Dialogos abertos / miradas cri-
ticas", com a presenca das professoras Fabricia Jordao (UFPR), Juliana Gontijo (UERJ)
e Bruna Fetter (UFRGS). Além de promover o debate e a troca entre pesquisadoras,
curadoras e criticas de diferentes estados e instituicoes do pais, o evento discutiu
sobre trés diferentes instancias do sistema contemporaneo da arte (a curadoria, os
projetos de residéncia artistica e a critica) um uma mesa-redonda sobre processos de
institucionalizacao da arte contemporanea.

A gradual consolidacao de experimentacdes e propostas, tal qual de seu formato e
corpo operacional, geram, no momento atual do projeto, a necessidade de novos des-
dobramentos. Um deles, entendendo a memaoria como elemento indispensavel a pro-
ducao critica, é a criacao de e-books que compilam anualmente os textos do projeto.
Construir uma visao panoramica do projeto e de suas fases € condicao que resguarda a
capacidade de reinvencao do grupo e de suas prerrogativas.

Aticando os nervos

O lancamento do primeiro e-book, em celebracao ao aniversario de dois anos do proje-
to, aconteceu no dia 09 de outubro, no auditério da Casa de Cultura Mario Quintana em
Porto Alegre, importante equipamento cultural publico do estado do Rio Grande do Sul,
selando algumas das parcerias que o projeto vem realizando. A publicacao contém 20
textos publicados no ano de 2023.

Figura 4: Capa do e-book
Nervo critico # 1: laboratoério
de critica de arte.

Disponivel em: https://
www.ufrgs.br/nervocritico/
publicacoes/, acesso

em 15/out/2025.

8 Dados coletados a partir das metricas disponibilizadas pelo proprio Instagram.
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Ja temos previsao de lancamento do segundo ebook para marco de 2026. Este de-
vera compreender os textos publicados no site ao longo de 2024, totalizando dois
editoriais e 38 artigos, ensaios, entrevistas e cartas, dentre os formatos utilizados.
Cabe destacar que, apesar do projeto ter ficado trés meses sem postagens em fun-
cao da enchente de maio de 2024, o e-book deste ano devera contar com cerca de
36 textos, ja incluindo reflexdes publicadas pelos criticos permanentes do grupo. A
partir disso, as publicacdes deverao se tornar anuais, sendo disponibilizados gratui-
tamente no site do Nervo Critico e no Lume / UFRGS. O objetivo € ampliar a circu-
lacao desses textos, bem como possibilitar aos criticos contabilizar esses textos em
sua producao académica.

Para a realizacao deste material o projeto foi contemplado com um bolsista de exten-
sao PROREXT/UFRGS, que passa a ter como funcao a diagramacao do material em
formato livro e a manutencao das atividades gerais do projeto de extensao: organizar a
pauta e distribuicao dos textos, cobrar prazos dos envolvidos, ler e comentar os textos
a serem publicados, publicar os textos no site, fazer as postagens no Instagram, ge-
renciar a conta do projeto nesta rede social. Este gerenciamento do site e do projeto
nas redes sociais € fundamental para a circulagao dos textos, pois sao nessas platafor-
mas digitais que se da a efetiva contribuicao do Nervo Critico junto as comunidades,
num processo de formacao e ampliacdo de publicos para as Artes Visuais. E tarefa do
bolsista, além das postagens, interagir com os publicos, tirar duvidas, repostar posts
feitos por autores, artistas e publicos em geral.

Complementar ao lancamento do e-book, o Nervo Critico organizou uma roda de
conversa publica para discutir sobre critica de arte na contemporaneidade, intitulada
‘Aticando os nervos’. Entre os tépicos abordados estavam a relacao da critica com a
curadoria; 0 acompanhamento da pesquisa e producao poetica de artistas; a situacao
da critica hoje; bem como as relacoes do estudo da critica com a historia da arte.

Figura 5: Card do evento “Aticando os nervos”, publicado no Instagram do projeto.

Fonte: www.instagram/nervocritico
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Perspectivas criticas

Na medida em que o projeto aprofunda suas contribuicoes e amplia suas pretensoes,
a abertura para novas conexdes e trocas torna-se fator essencial para garantir a sua
relevancia e longevidade enquanto acao coletiva.

Fiz questao de apresentar o projeto em detalhes neste texto porque me parece que ele
pode, sim, apesar das limitacdes intrinsecas ao projeto de extensao universitaria, nos
ajudar a repensar algumas certezas e a buscar respostas para perguntas como: ainda
é possivel escrever e debater criticamente sobre arte hoje? Se sim, onde? Quais os
formatos possiveis? Qual seu alcance e impacto na sociedade e no campo artistico?

Ser parte do Nervo Critico e escrever este texto sobre ele me fez refletir nao apenas
sobre sua recente atuacao e ainda singelas reverberacdes, mas tambéem, principal-
mente, sobre as possibilidades artisticas contemporaneas, suas qualidades estéticas,
suas formas, que lancam palavras, conceitos, que geram (ou deveriam gerar) todo um
vocabulario proprio. Dai que pergunto: qual vocabulario critico - em conteudo e for-
ma - estamos, enquanto sociedade, construindo e privilegiando hoje? Que palavras e
abordagens estamos escolhendo para nos relacionar com a arte? Onde e como ele esta
circulando? Estamos criando, imaginando outras formas de nos relacionar com arte ou
apenas reproduzindo antigas formas, baseadas em critérios que ja nao fazem sentido?

Nao temos respostas. Temos propostas. Retomando Argan e a critica de arte como ten-
taculo que se agarra a sociedade, gosto de pensar que o Nervo Critico esta encontran-
do seu caminho, se agarrando (a vacuo) ao nosso contexto escorregadio. Para finalizar,
trago outra frase de Argan que diz assim: “critica de arte € mais perspectiva do que
retrospectiva’. A isso nos agarramos.
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RESUMO:

A arte, frequentemente celebrada como
territorio livre e autdbnomo, nasce e se
desenvolve em meio a engrenagens que
também a controlam. A nocao de autono-
mia artistica, historicamente associada a
liberdade criativa e a independéncia frente
a interesses externos, mostra-se, na prati-
ca, atravessada por complexas relacdes de
poder, mercado e institucionalidade. Este
artigo investiga como o sistema da arte,
entendido como a rede formada por mu-
seus, galerias, politicas culturais, mercado,
curadoria e critica, atua de modo ambiva-
lente, a0 mesmo tempo possibilitando e
restringindo a criacao e a circulacao das
obras. Ancorado em referenciais teoricos,
o estudo analisa de que forma as dinami-
cas institucionais, os formatos expositivos
e os discursos curatoriais influenciam a
producao de sentidos, delimitam margens
de experimentacao e moldam a recepcao
da arte contemporanea. Argumenta-se
que a chamada “autonomia” nao constitui
um dado absoluto, mas sim uma constru-
cao historica e relacional, permanente-
mente negociada em um campo de forcas
onde liberdade e limitacao se apresentam
de forma indissociavel. Ao compreender a
arte como pratica inserida em redes ins-
titucionais e discursivas, a reflexao busca
problematizar o ideal moderno de inde-
pendéncia artistica e destacar as tensodes
que emergem entre a poténcia criadora e
as condicoes de visibilidade impostas pelo
proprio sistema que a sustenta.

PALAVRAS-CHAVE:
Autonomia da Arte; Sistema da Arte; Cura-
doria; Instituicoes Artisticas.
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Tradicionalmente associada a liberdade criativa e a independéncia frente a interesses
externos, a nocao de autonomia revela-se uma construcao historica profundamente
ambivalente. Este artigo procura investigar as complexas dinamicas que perpassam
o sistema da arte contemporanea, analisando como a suposta autonomia artistica é
constantemente negociada, contestada e reconfigurada atraves das praticas institu-
cionais, curatoriais e discursivas que constituem o campo artistico. A hipotese central
que orienta esta reflexao € a de que a autonomia nao constitui um atributo essencial
ou uma condicao pré-estabelecida da arte, mas sim um efeito relacional produzido na
interface entre a criacao artistica e as estruturas que a viabilizam, legitimam e circu-
lam. Para desenvolver este argumento, o texto estrutura-se em trés eixos principais:
primeiro, uma analise genealogica do conceito de autonomia, desde suas formulacdes
filosoficas fundadoras até suas criticas contemporaneas; segundo, uma investigacao
sobre o papel da curadoria como pratica central na mediacao entre producao artistica
e sistema institucional; e terceiro, uma reflexao sobre os limites e possibilidades criti-
cas que caracterizam o funcionamento das instituicdes artisticas na atualidade.

A construcao historica da autonomia

A compreensao da autonomia artistica como construcao historica requer um retorno as
suas formulacoes filosoficas fundadoras, onde se estabelecem os alicerces conceituais
que orientam seu desenvolvimento posterior. Immanuel Kant, em sua “Critica da Facul-
dade do Juizo" (1970), oferece a primeira sistematizacao filosofica da ideia de autonomia
estética ao definir o juizo de gosto como “desinteressado’. Para Kant (1970), a experiéncia
do belo caracteriza-se por uma satisfacao independente de qualquer interesse pratico
ou conceitual, estabelecendo assim a especificidade do dominio estético em relacao
as esferas moral e cognitiva. Contudo, a hocao de “desinteresse” vai alem de uma sim-
ples separacao uma vez que cria uma verdadeira purificacdo da experiéncia estética.
Ao suspender a pergunta “para que serve?” e ‘o que significa?’, Kant isola o fendmeno
estético, focando exclusivamente na relacao livre e harmoniosa entre a imaginacao e
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o entendimento do sujeito. Este “livre jogo das faculdades’, como ele o denomina, € o
cerne da autonomia, entendendo que a arte nao serve a um fim externo, mas seu valor
reside na propria experiéncia subjetiva e universalizavel que provoca. Esta concepcao
do juizo estético como autdnomo em relacao a outras faculdades do espirito constitui-
ria o fundamento filosofico para a nocao de que a arte obedece a uma logica propria.
O desdobramento mais relevante dessa ideia, que ecoaria ao longo dos séculos XIX e
XX, é a "finalidade sem fim" (Zweckmdssigkeit ohne Zweck). A obra de arte se apresenta
como se tivesse uma finalidade interna, uma coeréncia e uma organizacao proposital,
mas sem estar subordinada a um objetivo ou conceito determinavel externamente. Foi
esse principio kantiano que, posteriormente, armou tedricos e artistas com a justificativa
filosofica para defender a l'art pour l'art (arte pela arte), consolidando a ideia de um cam-
po artistico autorregulado, onde o valor de uma obra € julgado por critérios imanentes a
propria tradicao e pratica artistica, e nao por sua utilidade social, moral ou politica.

Friedrich Schiller (1976), radicaliza e desloca a perspectiva kantiana ao atribuir a arte uma
funcao emancipatoria central no processo de formacao humana (Bildung). Enquanto
Kant estabeleceu a autonomia do juizo estético, Schiller preocupa-se com a autonomia
do ser humano em sua totalidade. Para isso, ele desenvolve a antropologia filosofica dos
impulsos: o “‘impulso sensivel” (Stofftrieb), que nos prende ao mundo material e as ne-
cessidades, e o ‘impulso formal’ (Forntrieb), que busca a ordem, a lei e a racionalidade. O
grande feito de Schiller € identificar na arte a operacao de um terceiro termo mediador:
o “impulso ludico” (Spieltrieb). Este nao € um mero divertimento, mas a atividade huma-
na na qual a sensibilidade e a razao atuam em harmonia, sem a supressao de uma pela
outra. Atraves do jogo com as formas sensiveis, a arte possibilita uma reconciliacao en-
tre as dimensdes sensivel e racional do ser humano, constituindo-se como um espaco
privilegiado de exercicio da liberdade. E importante notar que, em Schiller, a autonomia
da arte adquire uma dimensao social e politica ausente em Kant ao proporcionar uma
experiéncia de liberdade formal no reino do “jogo” e da “aparéncia bela" (schein), a arte
atua como uma pedagogia da liberdade. O individuo que, na experiéncia estéetica, viven-
Cia a autodeterminacao e a reconciliacao interna, torna-se um sujeito moral e politico
mais apto. Ele internaliza a possibilidade de uma ordem social que nao seja imposta
pela forca bruta (o Estado “dinamico” de necessidade), mas sim pela livre associacao de
vontades (o Estado “ético”). Desta forma, a arte nao € mais apenas um fim em si mesma,
mas um meio indispensavel para a formacao de cidadaos livres. Esta articulacao entre
autonomia estética e autonomia politica representaria uma inflexao decisiva na concep-
cao moderna da arte, inaugurando a tradicao que vé no campo estético nao um refugio
do mundo, mas uma possibilidade para a transformacao social.

Hegel, em suas “Licoes sobre Estética” (1981), introduz uma dimensao historica e diale-
tica na discussao sobre a autonomia artistica. Para Hegel (1981), a arte constitui uma
das formas de manifestacao do Espirito Absoluto, ao lado da religiao e da filosofia,
mas sua autonomia € sempre relativa e historicamente determinada pelo estagio de
autoconhecimento que o Espirito atinge em uma dada época. Esta relacao € mate-
rializada em sua tipologia das formas de arte: a arte simbolica (proximo ao Oriente
Antigo), onde a ideia € ainda informe e busca uma forma inadequada na matéria; a arte
classica (o apice da arte, na Grécia Antiga), onde ha um equilibrio perfeito e sensivel
entre forma e conteudo, tornando o espiritual visivel no corporal; e, finalmente, a arte
romantica (a partir do Cristianismo), onde o espirito, tornando-se mais profundo e inte-
rior, ja nao encontra plena satisfacao na exterioridade sensivel, comecando a se voltar
para dentro. Cada povo e cada época desenvolvem formas artisticas especificas que

243



244

Jornada ABCA 2025

expressam seu momento particular nessa jornada do Espirito em direcao a liberda-
de plena. Diferentemente de Kant e Schiller, Hegel nao concebe a autonomia como
uma caracteristica trans histérica da arte, mas como uma condicao que se transforma
qualitativamente ao longo do processo historico. Mais ainda, para Hegel (1981), a arte
moderna (situada no estagio “romantico”) tenderia a uma crescente reflexividade que,
em seu extremo, ameacaria sua propria existéncia como forma privilegiada de mani-
festacao da verdade. Neste ponto, Hegel avanca sua tese mais radical e profética do
“fim da arte”". Isso nao significa que as obras deixariam de ser produzidas, mas que a
arte perde sua necessidade historica absoluta. Quando o Espirito atinge um nivel de
autoconsciéncia superior, acessivel de modo mais adequado pela filosofia conceitu-
al, a funcao de portadora da verdade se desloca da intuicao sensivel (a arte) para o
pensamento puro. A arte, entao, torna-se “‘um coisa do passado” para o Espirito, que
a supera dialeticamente. Neste contexto, a autonomia da arte moderna se configura
como uma liberdade reflexiva e problematica uma vez que ela € livre para investigar
a si mesma, suas condicdes e seus limites, mas justamente por essa autorreflexao
excessiva, ela perde sua inocéncia e sua conexao imediata com o divino e o absoluto,
tornando-se, em ultima instancia, um objeto de conhecimento filosofico sobre a pro-
pria atividade artistica.

O século XIX assiste a consolidacao institucional destas concepcoes filosoficas atraves
do movimento conhecido como l‘art pour l'art. Defendido por autores como Théophile
Gautier que, em seu prefacio ao romance Mademoiselle de Maupin (2000), cunhou a me-
tafora da “inutilidade” da arte como sua mais alta virtude, contrastando-a com a logica
instrumental da sociedade burguesa e, posteriormente, Oscar Wilde para quem “toda
arte é perfeitamente inutil’ (2021), este movimento afirmava radicalmente a independén-
cia da arte em relacao a quaisquer finalidades externas, sejam morais, politicas ou utili-
tarias. A beleza, portanto, deveria ser perseguida como fim em si mesma, sem qualquer
consideracao por seus efeitos sociais ou consequéncias praticas. Contudo, essa defesa
da autonomia absoluta, embora se apresentasse como uma rejeicao ao mundo bur-
gués, era profundamente dialética visto que ao mesmo tempo que a rejeitava, ela era
um produto direto da modernidade burguesa. A figura do artista boémio, desprezando
o utilitarismo e o moralismo da sociedade, so fazia sentido em oposicao a essa mesma
sociedade. Esta defesa da autonomia absoluta da arte encontraria sua materializacao
institucional na emergéncia de um sistema artistico relativamente autbnomo, compos-
to por museus, academia, galerias e saldes que organizavam a producao, circulacao e
recepcao das obras de acordo com critérios especificos e internos ao proprio campo.
Segundo a analise do sociologo Pierre Bourdieu, foi neste momento que se consolidou
0 “campo artistico” como um microcosmos social com suas proprias leis, hierarquias e
logica de consagracao. Neste espaco, o valor de uma obra passava a ser determinado
Nao por seu sucesso comercial ou sua moralidade, mas por seu reconhecimento pelos
pares (outros artistas, criticos, curadores) e pela sua adesao a critérios puramente esteti-
cos. Dessa forma, Lart pour l'art nao foi apenas um lema estético, mas o ato de fundacao
sociologica da arte moderna, criando as condi¢coes para que a arte se auto refletisse e
evoluisse segundo uma dinamica interna, mesmo que, paradoxalmente, essa autoafir-
macao dependesse da estrutura social e econdmica que ela pretendia transcender.

As vanguardas historicas do inicio do seculo XX representaram um ponto de virada de-
cisivo nesta concepc¢ao moderna da autonomia artistica. Movimentos como o dadais-
mo, o0 surrealismo e o construtivismo desafiaram radicalmente a separacao entre arte
e vida, propondo uma reintegracao da pratica artistica na trama da experiéncia social
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e politica cotidiana. Esta critica as concepc¢oes tradicionais de autonomia encontraria
sua expressao paradigmatica no ready-made de Marcel Duchamp. Ao apresentar obje-
tos ordinarios como um urinol como obras de arte, Duchamp nao apenas questionava
as definicoes essencialistas da arte, mas demonstrava que o estatuto artistico de um
objeto depende menos de suas qualidades intrinsecas do que de seu posicionamento
dentro de um sistema institucional especifico.

Figura 1: Fonte (1917), Marcel Duchamp

Fonte: Fotografia de Alfred Stieglitz.

A reflexao tedrica sobre as implicacdes deste gesto encontraria em Arthur Danto
um de seus desenvolvimentos mais influentes. Em seu ensaio “The Artworld" (1964),
Danto argumenta que o que transforma um objeto comum em obra de arte nao
sao propriedades perceptiveis, mas sim sua insercao em um contexto institucional
e discursivo especifico: 0 ‘mundo da arte”. Para Danto (1964), a autonomia da arte
manifesta-se precisamente na capacidade deste sistema de conferir estatuto ar-
tistico a objetos que desafiam todas as definicoes tradicionais. Nesta perspectiva, a
autonomia nao reside na independéncia da arte em relacao a sociedade, mas sim
na capacidade do sistema artistico de gerar seus proprios critérios de legitimacao e
valoracao. Em consonancia a Danto (1964), temos a teoria de Shapiro (2006, p. 135)
referente a artificacao que entende que
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A artificacao é a transformacao da nao-arte em arte. A constatacao do aumento
geral da atividade artistica e do dinamismo da producao em ciéncias sociais que
lhe € consagrada nos encoraja a propor a artificacdo como um novo campo de in-
vestigacao para a sociologia da arte e da mudanca social. (..) A atribuicao da nova
categoria (arte) € acompanhada por uma transfiguracao das pessoas, dos objetos,
das representacdes e da acao. O processo €, a0 mesmo tempo, simbolico e pratico,
discursivo e concreto. Trata-se de requalificar as coisas e enobrecé-las: o objeto
torna-se arte; o produtor torna-se artista; a fabricacao, criacao; os observadores,
publico etc. As renomeacoes ligadas a artificacao indicam também mudancas con-
cretas, como mudanca do conteudo e da forma de uma atividade, a transformacao
das qualidades fisicas e a reestruturacao dos dispositivos organizacionais. Trata-se,
pois, de outra coisa, diferente de uma simples legitimacao. O conjunto desses pro-
cessos - materiais e imateriais - conduz o deslocamento da fronteira entre arte e
nao-arte, bem como a construcao de novos mundos sociais, povoados por entida-
des inéditas, cada vez mais humerosas (Shapiro, 2006, p. 135).

A partir do momento em que € apresentado como uma obra de arte, o objeto ganha
uma nova analise da valoracao do trabalho ali envolvido e sua participacao no sistema
de arte e quem a produziu também adquire um novo status, o de artista. E um processo
importante para entender o funcionamento primario dos sistemas, uma vez que o pro-
cesso de artificacao atribui valores que permeiam os estéticos para atingir os valores
simbolicos do que sera chamado de obra, da producao critica subsequente, da circula-
cao desses processos e do consumo. Bulhdes (2014, p. 20) afirma que

(..) o que cria magia e o valor ‘artistico’ dos objetos e a trama de todos os agentes
que participam dele e sua crenca nas tradicoes e na estrutura ja estabelecida. Os
valores se estabelecem nesta rede de relacdes e nela se constroi também o pro-
prio conceito de ‘arte’, uma vez que o valor da obra e o valor da propria arte estao
intimamente ligados.

A artificacao ocorre em meio a essa trama de todos os agentes, adicionando os pro-
cessos imateriais para poder estabelecer tipos diversos de materialidade como “arte”
e seus produtores como artistas, garante titulos e funcdes para outros agentes do sis-
tema, tal como a importancia a ser atribuida para cada um e as relacdes que irao esta-
belecer dentro das redes que formam o sistema de arte. Esses entendimentos, quando
considerados junto a hocao de autonomia, nos permite entender que pode haver uma
autonomia externa ao sistema da arte, mas nunca interna.

A teorizacao de Michel Foucault (2008) sobre o poder oferece ferramentas conceitu-
ais particularmente pertinentes para compreender as transformacoes contemporane-
as da autonomia artistica. Em sua analise dos dispositivos de poder, Foucault (2008)
demonstra como as instituicoes - incluindo as instituicées artisticas - nao funcionam
primariamente através da repressao, mas sim atraves da producao de discursos, sa-
beres e subjetividades. Os museus, galerias, escolas de arte e demais instituicdes do
sistema artistico operam como dispositivos que definem o que pode ser dito, visto e
pensado como arte em uma determinada formacao historica. Nesta perspectiva, a
autonomia da arte nao € uma condicao natural ou um dado a priori, mas sim um efeito
produzido por praticas institucionais especificas que delimitam os contornos do pos-
sivel no campo artistico.
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Curadoria, poder e producao de conhecimento

A curadoria contemporanea consolida-se como uma pratica discursiva e critica, que in-
tervém ativamente na recepcao e legitimacao da arte. O ato de curar envolve escolhas
interpretativas que geram sentidos especificos, articulando relacdes complexas entre
artistas, instituicoes e publicos (O'Neill, 2012). Ao organizar exposicoes e estabelecer
narrativas, o curador constitui regimes de visibilidade, definindo o que sera valorizado
e lembrado. Sob uma otica foucaultiana, a curadoria opera como um dispositivo que
produz e regula enunciados, determinando a legitimidade de discursos e praticas. As
exposicoes tornam-se arenas onde se inscrevem relacoes de autoridade e exclusao,
manifestando um poder nao apenas repressivo, mas sobretudo produtivo, pois define as
proprias condicdes de existéncia do que € apresentado e aceito como arte.

Boris Groys (2008; 2010) enfatiza que a curadoria participa da construcao historica da
arte. A selecao e contextualizacao de obras nao as apresentam meramente, mas as
inserem em narrativas que lhes conferem significado e historicidade. Dessa forma, a
suposta autonomia da obra revela-se um efeito dessas mediacdes institucionais e dis-
cursivas. Claire Bishop (2012) amplia a reflexao ao analisar a curadoria como uma pratica
que articula critica e participacao. Ela observa a tensao inerente a atuacao curatorial
como a possibilidade de promover experiéncias emancipatorias esbarra na necessida-
de de operar dentro de normas institucionais e expectativas de publico. Estrategias par-
ticipativas ou imersivas, por exemplo, podem desafiar percepcdes tradicionais, mas sao
inevitavelmente moldadas pelos recursos e regulamentos que as viabilizam.

Nesse contexto, o poder curatorial expande-se ao assumir a responsabilidade pela
chancela institucional e pelos interesses dos patrocinadores, posicionando-se como
um agente central na validacao de artistas e temas. A funcao do curador concentra-se,
assim, na concepcao de novas leituras e conceitos para as obras, tornando imperiosa a
analise dos discursos que produz e dos interesses que 0s motivam.

Um exemplo dessa complexidade pode ser observado em exposicdes que envolvam
respostas politicas a situacdes especificas: curadores que desejam questionar normas
sociais devem negociar expectativas institucionais, patrocinios e regulamentacoes le-
gais. Essa negociacao constante evidencia que a autonomia artistica se exerce dentro
de limites, e que o ato curatorial € o espaco onde essas tensdes se tornam visiveis. Groys
(2010) argumenta que a arte so se torna inteligivel quando inserida nos contextos que
estabelecem seu valor. Em sintese, a curadoria configura-se como um espaco estra-
tégico onde se articulam criacao e mediacao. Ao produzir conhecimento, estabelecer
regimes de visibilidade e negociar com estruturas institucionais, ela demonstra que a
autonomia da arte nao € um dado pré-existente, mas uma condicao situacional, perma-
nentemente construida atraves de relacdes de poder, discurso e legitimacao.

Limites institucionais e possibilidades criticas

As instituicdes constituem locais onde se desenham os contornos da autonomia ar-
tistica na atualidade. Nelas se revela um campo de forcas complexo, onde a tensao
entre condicionamentos estruturais e potencial critico definem as possibilidades
reais de exercicio da liberdade criativa. Para compreender esta dinamica, € essencial
examinar como estas organizac¢des funcionam simultaneamente como dispositivos
de legitimacao e como espacos de contestacao, numa relacao ambivalente que ca-
racteriza o sistema da arte.
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A perspectiva foucaultiana oferece uma alternativa para desvendar este duplo movi-
mento. Seguindo as reflexdes de Michel Foucault (2008) sobre os dispositivos de po-
der-saber, as instituicoes artisticas podem ser compreendidas como mecanismos que
nao apenas abrigam ou exibem obras, mas que ativamente produzem o que pode ser
reconhecido como arte em uma determinada formacao historica. Os museus, atraves de
suas politicas de aquisicao, suas estratégias expositivas e seus programas educativos,
participam da construcao de regimes de visibilidade que determinam quais praticas
sao consagradas e quais permanecem a margem do reconhecimento institucional. Esta
funcao produtiva do poder institucional manifesta-se na capacidade de estabelecer
hierarquias de valor, de definir genealogias artisticas e de moldar os parametros de in-
teligibilidade que orientam a recepcao das obras.

Tony Bennett (1995), desenvolve esta analise ao examinar as instituicoes culturais
como “‘maquinas de reforma cultural’ que atuam na producao e regulacao de subje-
tividades. O autor entende que museus e galerias nao sao espacos neutros de con-
templacao, sao dispositivos que, atraves da organizacao do espaco, da disposi¢cao dos
objetos e da construcao de narrativas especificas, participam ativamente na formacao
de cidadaos conforme determinados ideais civilizatorios. Esta perspectiva permite
compreender como as instituicoes artisticas contemporaneas continuam a exercer
funcdes de governamentalidade, ainda que atraves de mecanismos mais sutis e me-
nos explicitamente coercitivos do que aqueles caracteristicos das instituicoes disci-
plinares classicas. Estas funcoes tradicionais das instituicoes artisticas encontram-se
reconfiguradas por logicas econdmicas e politicas que introduzem novas formas de
condicionamento. A financeirizacao da cultura, a crescente dependéncia de patroci-
nios corporativos e a subordinacao das politicas culturais a objetivos de marketing im-
poem marcos materiais significativos a autonomia programatica das instituicoes. Es-
tas pressoes frequentemente resultam na elaboracao de estratégias de programacao
que buscam equilibrar exigéncias contraditorias: por um lado, a necessidade de afir-
mar um compromisso com a experimentacao artistica e a critica cultural e por outro, a
obrigacao de atender a indicadores de desempenho quantificaveis, como numeros de
visitantes, impacto midiatico e retorno econémico.

Boris Groys (2010), em resposta ao texto de Walter Benjamin A Obra de Arte na era de
sua Reprodutibilidade Tecnica", contribui para esta analise ao examinar como as institui-
coes funcionam como garantias da aura artistica em um contexto de proliferacao indis-
criminada de imagens. Para Groys (2010), longe de ter desaparecido na era da reproduti-
bilidade técnica, a aura deslocou-se do objeto unico para o contexto institucional que o
abriga. Sao as instituicoes, atraves de seus protocolos de autenticacao, suas estratégias
de musealizacao e seus discursos curatoriais, que conferem a experiéncia artistica con-
temporanea sua singularidade e densidade historica. Nesta perspectiva, a dependéncia
da arte em relacao as instituicoes que a consagram nao representa necessariamente
uma limitacao a sua autonomia, mas antes a condicao mesma de sua existéncia como
pratica social significativa. As bienais e os megaeventos artisticos constituem possibili-
dades para observar estas dinamicas em escala ampliada. Estas manifestacdes concen-
tram de maneira particularmente aguda as contradi¢coes do sistema da arte globalizado
ao funcionarem simultaneamente como plataformas para a critica institucional e como
instrumentos de soft power e gentrificacao cultural. A mesma estrutura que viabiliza a
apresentacao de obras que contestam logicas neoliberais € frequentemente financiada
por corporacdes e governos que promovem ativamente essas mesmas logicas.
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Face a estes multiplos condicionamentos, como podem as instituicoes artisticas man-
ter espacos de autonomia critica? A resposta parece residir nao na busca por uma po-
sicao exterior ao sistema, mas no desenvolvimento de praticas institucionais reflexivas
que trabalhem criticamente com e sobre seus proprios limites. Muitas organizacoes
culturais tém experimentado com modelos de gestao mais horizontais, com progra-
mas que explicitamente problematizam suas condi¢cdes de producao, e com estra-
tegias de mediacao que incentivam leituras contra-hegemaonicas de seus acervos e
exposicoes. Desse modo, as instituicdes artisticas se véem permanentemente tensio-
nadas por uma dupla injuncao: a de funcionar como um aparelho legitimador, inscrito
em redes de poder e financiamento que constrangem sua autonomia, e, simultane-
amente, a de operar como espacos de contestacao capaz de abrigarem praticas e
pensamentos que subvertem essas mesmas redes. Nesse sentido, a autonomia critica
nao precede o conflito, mas emerge dele. E nessa hegociacido permanente e ndo em
qualquer suposta independéncia em relacao a ele, que se define hoje o campo de
possibilidades e o futuro da autonomia artistica.

Consideracoes finais

O percurso desenvolvido ao longo deste artigo permitiu examinar as complexas dina-
micas que constituem o campo de forcas onde se negociam permanentemente os ter-
mos da autonomia artistica na contemporaneidade. Longe de representar um atributo
essencial ou uma condicao natural da arte, a autonomia revela-se uma construcao
historica e relacional, profundamente marcada pelas tensées entre criacao artistica e
as estruturas institucionais que a viabilizam, legitimam e circulam. Esta compreensao
nos obriga a abandonar definitivamente a nocao utépica do artista como génio isola-
do, operando em uma esfera pura de criacao desvinculada das contingéncias mate-
riais e simbolicas de seu tempo. Em seu lugar, emerge a figura do artista como agente
situado, que exerce sua liberdade criativa precisamente através do engajamento criti-
co com as condi¢cdes que tornam possivel sua pratica.

A analise genealogica da autonomia demonstrou como este conceito foi sendo refor-
mulado ao longo da modernidade, desde suas formulacoes filosoficas fundadoras em
Kant (1970), Schiller (1976) e Hegel (1981) até suas radicalizacdes e problematizacdes nas
vanguardas historicas e no pensamento contemporaneo. Este percurso historico revela
uma paradoxal dupla face que quanto mais a arte afirmava sua autonomia em relacao
a finalidades externas, mais se tornava dependente das instituicdes que garantiam o
exercicio desta autonomia. Os ready-made duchampianos e a teorizacao do ‘mundo da
arte” por Arthur Danto (1964) representam momentos cruciais nesta conscientizacao da
natureza relacional da autonomia artistica. Atraves do gesto radical de Duchamp, ficou
evidente que o estatuto artistico nao reside em qualidades intrinsecas do objeto, mas
em seu posicionamento dentro de um sistema de validacao que o reconhece como
arte. Esta constatacao, longe de representar uma capitulacao da arte as logicas ins-
titucionais, abriu caminho para uma compreensao mais sofisticada das possibilidades
criticas que emergem deste reconhecimento da natureza situada da pratica artistica.

O exame do papel da curadoria no sistema da arte contemporanea evidenciou como
esta pratica tornou-se um locus privilegiado de mediacao entre producao artistica, ins-
tituicdes e publicos. A transformacao da curadoria de funcao organizacional em pratica
discursiva e critica coloca o curador em posicao estratégica na producao de sentido e
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na configuracao do campo do visivel no universo artistico. Se, por um lado, a curadoria
pode funcionar como mecanismo de domesticacao e enquadramento das praticas ar-
tisticas dentro de paradigmas consagrados, por outro lado, ela oferece a possibilidade
de criar contra-narrativas, de estabelecer genealogias alternativas e de abrir espacos
para a emergéncia do novo e do inclassificavel. O desafio que se coloca a curadoria
contemporanea €, portanto, o de negociar esta dupla potencialidade, reconhecendo
seu poder constitutivo sem abrir mao de seu potencial critico e transformador.

A investigacao sobre os limites e possibilidades criticas das instituicoes artisticas reve-
lou aambivaléncia fundamental que marca seu funcionamento na atualidade. Contudo,
longe de funcionar apenas como aparelhos de controle, as instituicdes representam
também condicao de possibilidade para a existéncia e circulacao de determinadas
formas de pratica artistica, como demonstra Boris Groys (2008). Esta dupla natureza
das instituicoes (simultaneamente limitadoras e habilitadoras) exige que repensemos
as estratégias de acao no interior do campo artistico. A tarefa critica nao consiste mais
em buscar uma posicao exterior as instituicoes, iluséria em um mundo onde tudo esta
mediatizado por aparatos técnicos e organizacionais, mas em trabalhar dentro delas
de maneira reflexiva, usando suas contradicdes e brechas como matéria-prima para a
intervencao politica e estética.

O conjunto desta reflexao permite afirmar que a autonomia da arte na contempora-
neidade manifesta-se menos como independéncia absoluta e mais como capacidade
de negociacao critica no interior de um campo de forcas estruturalmente ambivalente.
A poténcia critica da arte atual reside em sua capacidade de trabalhar com e contra
os condicionamentos que tornam possivel sua existéncia, transformando os limites em
matéria-prima para a criacao. Esta compreensao tem consequéncias significativas para
a avaliacao do potencial critico da arte contemporanea. Ao invés de medir este poten-
cial pelo grau de independéncia em relacao ao sistema, importa analisar como as prati-
cas artisticas negociam criativamente suas condicdes de possibilidade, abrindo frestas
no interior mesmo das estruturas que as viabilizam. A verdadeira autonomia talvez resi-
da nao na ilusoria pretensao de escapar aos condicionamentos, mas na capacidade de
transforma-los em objeto de reflexao e matéria de criacao.

Esta concepcao relacional da autonomia tem implicacdes profundas nao apenas para a
teoria da arte, mas também para as praticas institucionais, curatoriais e artisticas. Para as
instituicoes, implica a necessidade de desenvolver modelos de gestao mais reflexivos e
abertos ao conflito, que reconhecam sua propria parcialidade e estejam dispostos a se
transformarem atraves do encontro com o outro. Para a curadoria, significa abandonar
a pretensao de neutralidade e abracar explicitamente seu carater situado e interessa-
do, usando sua posicao estrategica para amplificar vozes marginalizadas e questionar
hierarquias consagradas. Para os artistas, representa a oportunidade de engajar-se cri-
ticamente com as condicdes materiais e simbolicas de sua pratica, transformando as
constricoes em motores de invencao formal e conceitual.

O desafio que se coloca para todos os agentes do campo artistico €, portanto, o de
aprender a habitar criativamente as contradicdes que definem a arte na contempora-
neidade. Isto significa reconhecer que a autonomia nao € um ponto de partida, mas um
horizonte a ser construido atraves de praticas concretas de negociacao, contestacao e
reinvencao. Significa aceitar que a liberdade na arte ndo se manifesta na auséncia de
limites, mas na capacidade de transformar esses limites em alavancas para a criacao.
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Também significa, por fim, compreender que a poténcia critica da arte reside precisa-
mente na sua capacidade de nos fazer ver o mundo de outra maneira.

Cabe a critica, a teoria da arte e as proprias praticas artisticas continuarem explo-
rando as possibilidades abertas por esta autonomia relacional, afirmando a poténcia
da arte como espaco de questionamento dos proprios limites que a definem. Num
mundo marcado pela crescente instrumentalizacao de todas as esferas da vida, a
defesa de uma autonomia entendida nao como isolamento, mas como capacidade
de autorreflexao critica e de abertura ao diferente, torna-se um imperativo politico
€ Nao mais apenas uma posicao estética. Neste sentido, a autonomia relacional que
defendemos ao longo deste artigo nao representa um enfraquecimento do proje-
to moderno da arte, mas sim seu desdobramento mais radical e consequente. Ao
abandonar a ilusao da auto-suficiéncia e abracar plenamente sua condicao situada,
a arte pode finalmente realizar sua promessa de ser um campo onde se experimen-
tam formas alternativas de vida em comum.
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RESUMO:

O artigo aborda os resultados e desafios enfrentados durante os processos de pesquisa
das colecdes do Espaco Cultura Casa das Onze Janelas (COJAN), constituido ha mais
de duas décadas e que abriga um significativo acervo de arte moderna e contempo-
ranea, sendo uma referéncia para as Artes visuais na Regiao Norte, com obras de artis-
tas locais e nacionais. O projeto foi estruturado buscando fomentar o conhecimento por
meio da pesquisa e inventario dos bens artisticos do museu. Essa iniciativa possibilitou
a formacao de uma rede interdisciplinar de pesquisadores e profissionais responsaveis
pela preservacao de onze colecdes da COJAN, constituidas de 1.087 obras e 440 artistas.
Esse processo deu origem a varias etapas, distribuidas e organizadas em quatro areas do
conhecimento: Museologia, Artes Visuais, Conservacao e Multimidia, implementando um
conjunto de acdes estruturadas nos programas de preservacao, pesquisa e difusao do
acervo de artes visuais do Museu Casa das Onze Janelas. A partir do diagnostico realiza-
do durante a pesquisa, identificou-se que o sistema de catalogacao se encontrava desa-
tualizado e com descontinuidade. Alem disso, verificou-se que parte da area destinada a
guarda das colecdes configurava-se como um espaco adaptado para a preservacao do
acervo. Tais condi¢cdes apontavam para uma vulnerabilidade e fragilidade na gestao do-
cumental e nos processos de conservacao, relacionadas a insuficiéncia de investimentos
e a inexisténcia de politicas publicas especificas e adequadas. A execucao do projeto
de pesquisa representa uma contribuicao fundamental para a valorizacao e salvaguar-
da do patrimdnio cultural reunido no museu, levando em conta um contexto no qual a
instituicao vem enfrentado ao longo dos anos, com constantes e silenciosas ameacas a
sua integridade e continuidade. Iniciativas como estas sao determinantes para assegurar
a permanéncia do museu Casa das Onze Janelas como um espaco democratico e de
preservacao para a arte Brasileira.

PALAVRAS-CHAVE:
Museologia; Preservacao; Inventario; Patrimonio cultural; Casa das Onze Janelas.
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Introducao

No contexto atual dos museus brasileiros, observa-se um maior comprometimento com
a preservacao e a difusao das colecdes, de modo a ampliar 0 acesso da populacao e
do publico em geral, sobretudo no que tange as colecdes de arte moderna e contem-
poranea. As instituicoes museologicas reconhecem o seu papel fundamental, com a
mediacao entre o publico, 0s grupos sociais, as colecoes e o processo de difusao do
conhecimento relacionado a identidade cultural, a historia e ao sistema da arte no Brasil.
Desse modo, os museus deixam de ser, historicamente, apenas espacos de guarda e
exposicoes, firmando-se como lugares de pesquisa, debate e de preservacao de parce-
la significativa da memoria e da producao artistica nacional.

No contexto nacional, destacamos na regiao Norte do Brasil, em Belém do Para, o Espa-
co Cultural Casa das Onze Janelas (COJAN), criado em 2002, pertencente a Secretaria de
Cultura do Estado do Para, e um dos equipamentos museologicos do Sistema Integrado
de Museus e Memorias (SIMM). Na Figura 1 apresentamos o museu, que foi implantado
numa edificacao do seculo XVIIl, que integrou um projeto de revitalizacao e requalifi-
cacao do centro historico de Belem, intitulado de Feliz Lusitaniat A fachada principal
apresenta os vaos das janelas da arquitetura classica, que foi associado ao home do
Espaco Cultural.

1 A Casa das Onze Janelas integra o Nucleo Cultural Feliz Lusitania, associado ao projeto de restaura-
cao do nucleo urbano onde teve inicio a cidade de Belém. O projeto, em sua denominagao, assume os vestigios colo-
nizadores, uma vez que Feliz Lusitania refere-se a area do entorno do Forte do Presépio, onde foi construido o primeiro
agrupamento de casas de Belém (Britto; Mokarzel, 2020, p. 98).
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Figura 1: Fachada Principal do Espaco Cultural Casa das Onze Janelas.

Fonte: Acervo da pesquisa em rede. Foto: Krishna Shakti.

O museu de arte conhecido como Casa das Onze Janelas, “tornou-se também um lugar
de circulacao, difusao e conhecimento da arte, devido a um trabalho desenvolvido no
campo da pesquisa, documentacao, educacao e conservacao do patrimoénio cultural e
artistico” (Britto, Mokarzel, 2020, p.137), reconhecido como uma referéncia para as Artes
Visuais na Regiao Norte do Brasil, exercendo uma funcao essencial para a valorizagcao
e visibilidade dessa producao fora dos estados considerados como grandes centros
culturais do pais.

O projeto intitulado “Projeto de Pesquisa e Documentacao Museologica do Acervo de
Artes Visuais do Espaco Cultural das Onze Janelas, em Belém-Pard" foi selecionado no
Edital Pro-Humanidades/Chamada 40/2022, do Conselho Conselho Nacional de De-
senvolvimento Cientifico e Tecnologico (CNPQq)?, Fundo Nacional de Desenvolvimen-
to Cientifico e Tecnolégico (FNDCT), do Ministério da Ciéncia, Tecnologia e Inovacao
(MCTI) do Governo Federal. Conta com o apoio de uma rede de realizadores, que in-
clui a Universidade Federal do Para, (UFPA), Instituto de Ciéncias das Artes (ICA), Pro-
grama de Pos-Graduacao em Artes (PPGArtes) e a Faculdade de Artes visuais (FAV),
a Universidade Federal da Bahia (UFBA), Curso de Museologia e Departamento de
Museologia; a Universidade da Amazonia (UNAMA), Programa de Pos-Graduacao em
Comunicacao, Linguagem e Cultura (PPGCLC), em parceria com o Governo do Estado
do Para, através da Secretaria de Estado de Cultura. Além disso, o projeto conta com
a Consultoria da Profa. Dra. Diana Farjalla Correia Lima, pesquisadora do Programa de
Pos-Graduacao em Museologia e Patriménio (PPGMUS) da Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) e do Museu de Astronomia e Ciéncias Afins (MAST).

O projeto foi estruturado com o intuito de fomentar o conhecimento sobre o acervo do
museu, por meio do levantamento, inventario e estudo das obras museologicas, como
uma estrategia de pesquisa voltada ao acervo artistico e divulgacao dessa producao.
De acordo com os objetivos definidos no projeto, busca-se:

2 As autoras agradecem o apoio do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnologico
(CNPq), com o qual este trabalho foi realizado.
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[..] produzir conhecimentos e evidéncias materiais fundamentados na pesquisa e
no inventario dos bens artisticos do museu como subsidios para politicas publicas
voltadas a criagao de um sistema de recuperacao de informacao que transforme
as colecdes do museu de fontes de informacao em instrumentos dinamico de
troca de conhecimentos e saberes do acervo de Artes Visuais com a sociedade.
(Projeto.., 2022, n.p).

Essa proposta fundamenta-se na compreensao de que o inventario e a pesquisa consti-
tuem etapas essenciais para a valorizacao e difusao do patrimonio museoldgico, possi-
bilitando a criacao de estratégias de conservacao e de acesso a informacao.

Nessa perspectiva, o projeto possibilitou a consolidacao de uma rede interdisciplinar
de pesquisadores, profissionais, colaboradores e bolsistas, envolvendo as areas de Mu-
seologia, Artes Visuais, Conservacao e Multimidia, sendo responsaveis, até o momen-
to, pela salvaguarda de onze colecdes do museu, sendo elas: Fundo Z. Funarte, Diario
Contemporaneo de Fotografia (DCF), Banco Central, Heterodoxia, Gravuras no Para, Fay-
ga Ostrower, Dio Viana, Manoel Pastana, Acervo Luiz Braga e Acervo Miguel Chikaoka
(Quadro 1). Das onze colecdes pesquisadas, cinco sao monograficas, enquanto as de-
mais possuem carater coletivo, reunindo obras de diferentes artistas. Até o momento,
foram estudadas cerca de 1.087 obras de 440 artistas. Estima-se que esses numeros se-
jam ampliados, visto que mais cinco colecoes da COJAN foram recentemente inseridas
no programa de inventario e pesquisa, com previsao de conclusao até janeiro de 2026.

Quadro 1: Colecoes estudadas, quantidade de obras e de artistas.

Q tidad (@] tidad
N°. de ordem Coleg&ao/Acervo Hanticace HEnRCacs
de obras de artistas
o1 97 58

Fundo Z
02 Funarte 311 255
03 Diario Contemporaneo de Fotografia (DCF) 59 49
04 Banco Central 49 11
05 Heterodoxia 39 26
06 Gravuras no Para 155 36
07 Fayga Ostrower 43 1
08 Dio Viana 66 1
09 Manoel Pastana 145 1
10 Acervo Luiz Braga 57 1
11 Acervo Miguel Chikaoka 66 1
Total | 11 | 1.087 | 440

Fonte: Dados equipe do projeto em 02/05/2025.

As acoes de parte da pesquisa e os procedimentos de preservacao foram realizados
em sala contigua as reservas técnicas sistémicas de artes visuais situadas no Museu
do Estado do Para (MEP) (Figura 2), pois no museu nao ha reservas, apenas as areas de
exposicao e os setores educativo e de gestao.
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Figura 2: Vista geral da reserva técnica
de Artes Visuais, traineis e estantes.

Estas acdes visavam a preservacao das
obras por colecao, com realizacao do lau-
do de conservacao, registro fotografico, hi-
gienizacao (Figura 3) e acondicionamento
do acervo em reserva técnica, realizado
concomitantemente ao inventario e a pes-
quisa das obras e artistas, consolidado em
planilhas e dossiés estruturados.

Fonte: Acervo da pesquisa em rede.
Fotografia: Krishna Shakti.

Figura 3: Acdes de higienizacao do acervo por Zenaide Paiva,
profissional do museu; e Marina, bolsista de Artes Visuais.

FALTA IMAGEM

Fonte: Acervo da pesquisa em rede.

As atividades do projeto aprovado junto ao CNPq foram organizadas em quatro eixos
do conhecimento: Museologia, Artes Visuais, Conservacao e Multimidia - que orienta-
ram a implementacao de programas voltados a pesquisa em si, inclusas as acoes de
preservacao e, concomitantemente, a realizacao do programa de formacao continu-
ada, cursos, oficinas, palestras, dentre outros voltados aos profissionais de museus e
ao publico em geral, além do programa de difusao do acervo, que consistiu em criar
o Instagram3, YouTube e o site* da pesquisa, que podem ser acessados para melhores
informacodes e detalhamento dos eventos, que abrangem o periodo de dezembro de
2022, com previsao de término em fevereiro de 2026.

Deste conjunto de material de difusao das etapas da pesquisa, destacamos a Websérie®
‘Entre Acervos e Janelas: Documentacao Museologica e Artes Visuais em Belem do
Pard’, que apresenta o processo de pesquisa e documentacao museologica do acervo
de artes visuais do Espaco Cultural Casa das Onze Janelas, em Belém do Para. Ao lon-
go de seis episoddios, o publico acompanha de perto como as obras de arte moderna e
contemporanea sao inventariadas, higienizadas, preservadas e estudadas por uma rede
de pesquisadores de diferentes universidades brasileiras.

Mais do que revelar bastidores de um importante acervo amazonico, a série mostra
COMO a pesquisa, associada a documentacao museologica e a conservacao, sao prati-
cas essenciais para a construcao de politicas publicas para museus, para a democrati-
zacao do conhecimento e para a formacao de novas geracoes de pesquisadores.

3 Disponivel em: https./www.instagram.com/acervoiijanelas?igsh=MW¥dsd3RneWLlidjRzZA==
4 Disponivel em: http://acervoonzejanelas.com.br
5 Difusao: https://share.google/EliiaSxUlIl1cAsS8s
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Aliado a isso, realizou-se um diagnostico preliminar, cujo processo evidenciou a ne-
cessidade de atualizacao e continuidade do sistema de catalogacao do acervo, além
da adequacao dos espacos de guarda e reserva técnica, que apresentavam limitacoes
para a preservacao das obras. Tais condicdes revelaram fragilidades na gestao docu-
mental e nos procedimentos de conservacao, aliadas a escassez de investimentos e a
auséncia de politicas publicas especificas voltadas ao setor museologico.

A execucao do projeto representa uma contribuicao significativa para a valorizacao
e salvaguarda do patrimonio cultural reunido pelo museu. Considerando que, como
observa Padilha (2014, p. 14), varias instituicdoes, como arquivos, bibliotecas e mu-
seus, sao participes nos processos referentes ao tratamento, acesso e recuperacao
da informacao. Sao instituicoes com relevante “papel social, cultural e administrativo
em relacao a comunidade da qual fazem parte’, cabendo a essas instituicées, alem
de recolher e preservar o acervo, tratar a informacao de modo a difundi-la e possibi-
litar o acesso, sendo a conservacao, documentacao e inventario pilares fundamen-
tais para a gestao, o estudo e a salvaguarda do patrimonio museologico. O trabalho
realizado nas colecoes da COJAN reafirma o papel do museu como espaco demo-
cratico, de preservacao e difusao da arte brasileira. Nesse sentido, iniciativas dessa
natureza tornam-se fundamentais para assegurar a continuidade e a relevancia so-
cial do Espaco Cultural Casa das Onze Janelas, diante das constantes e silenciosas
ameacas a sua integridade institucional.

Contextualizacao e reflexoes sobre a
preservacao das colecoes do SIMM/SECULT

Analisar os processos de preservacao das colecoes do Espaco Cultural Casa das Onze
janelas e as areas de guarda vinculadas ao Sistema Integrado de Museus e Memoriais
(SIMM/SECULT-PA), implica examinar um conjunto de acdes praticas e institucionais
construidas ao longo do tempo por diferentes agentes e colaboradores. Essas praticas
refletem multiplos momentos da historia das instituicdes museologicas, no caso espe-
cifico da COJAN, cujas disputas foram descritas por Britto e Mokarzel (2020), ressaltan-
do os momentos, ao longo dos anos, que buscavam desarticular o espaco, como € o
caso do Decreto 1,568, de 17 de junho de 2016, que ameacava desativar 0 museu para
instalar no lugar um Polo Gastronémico, tendo nova tentativa em 2019, visando des-
montar o Gabinete de Papéis, para dar lugar a um Memorial da Alimentacao, tentativa
de desmontagem que se concretizou alguns anos depois.

Os processos de preservacao também abarcam as trajetorias profissionais dos servi-
dores, evidenciando as complexas relacdes que envolvem a gestao e salvaguarda das
colecdes museologicas. Trata-se de um desafio continuo, especialmente num contex-
to amazonico, em que os recursos destinados a preservacao sao limitados, exigindo
esforcos constantes, adaptacoes e resisténcias.

Essa reflexao remete a analise de diversas geréncias que estiveram a frente do Sis-
tema Integrado de Museus e Memoriais da Secretaria de Cultura, uma vez que cada
planejamento, decisao e posicionamento institucional reflete a compreensao, ou a au-
séncia dela, sobre a relevancia das colecdes museologicas e da necessidade de sua
preservacao. Assim, pensar a conservacao € a gestao desses acervos € compreender
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os impactos das politicas culturais e das praticas administrativas sobre a salvaguarda do
patrimonio. De acordo com Yaci-Ara Froner (2008):

Quando falamos de uma politica de preservacao, estamos colocando no centro do
problema as decisdoes tomadas por pessoas € instituicoes: sao estas decisdes que
determinam quais sao os bens materiais culturais que devem ser preservados ou
nao, a quem interessam estes bens, qual o sentido deles para a cultura ou a historia
da humanidade. Esta € a diferenca basica entre a existéncia fisica da cultura ma-
terial e aquilo que confere valor cultural as coisas que tém existéncia fisica. Estas
decisoes sao politicas, mas ao mesmo tempo referentes - e referéncia — ao universo
mental de onde partem, dos preconceitos e dos conceitos de ordem moral, social,
filosofica, cultural e até mesmo econdmica do meio e do repertorio daqueles indivi-
duos que tém o privilegio de ocupar postos, participar de conferéncias e, a partir de
entao, decidir [..] (Froner, 2008, p.5)

A esse respeito, muitas vezes as situacoes vivenciadas tornam-se antagonicas, pois,
conforme os interesses, a vontade e o projeto politico de cada gestao, observa-se tanto
mudancas positivas quanto negativas, que de algum modo afetam a preservacao das
colecoes e a atuacao dos profissionais da area.

A criacao do Sistema Integrado de Museus e Memorais (SIMM) no ano de 1998, tornou-
-Se um marco no campo da preservacao das colecdes museologicas da Secretaria de
Cultura do Para. Nesse ano, deu-se inicio a diversas acoes com vistas a implementa-
cao de processos de salvaguarda e restauracao, de modo a possibilitar intervencoes
conjuntas com os museus existentes e o recem-criado Museu de Arte Sacra. Em con-
tinuidade, nos anos posteriores, com a construcao do Memorial do Porto e Arqueolo-
gia na Estacao das Docas (2000), a Casa das Onze Janelas (2002), o Museu do Forte
do Presépio (2002), 0 Museu de Gemas (2004), o Memorial Amazdnico da Navegacao
(2005) e a Corveta Museu Solimodes (2004), as demandas foram ampliadas e desen-
volvidas de modo a consolidar acdes dentro de programas de preservacao. Antes da
criacao do SIMM, no organograma da SECULT havia apenas o Museu do Cirio, 0 Mu-
seu do Estado do Para (MEP) e o Museu da Imagem e do Som (MIS). Até entao, esses
museus eram espacos muitas vezes constituidos apenas pela presenca do diretor e
alguns funcionarios, que lidavam com questdes corriqueiras da administracao, nao
possuindo uma estrutura organizacional mais coesa para o desenvolvimento das ativi-
dades do campo da museologia.

Com a instituicao do SIMM, iniciou-se o desenvolvimento de acdes com o programa de
salvaguarda e a elaboracao de projetos de captacao de recursos para investir na ade-
quacao dos espacos expositivos e reservas técnicas. Entre as melhorias, destacam-se o
incremento das areas de guarda e revitalizacao das salas de exposicao, com aquisicao
de mobiliario adequado, instalacao de desumidificadores e alguns equipamentos de
monitoramento ambiental. Foram criados os laboratorios de conservacao e restauracao
de pinturas e esculturas no MAS, visando atender aos museus do Sistema. Além disso,
na Casa das Onze Janelas foi instalado o Gabinete de Conservacao, voltado a exposicao
e protecao de obras sobre suporte em papel, e que hoje se encontra desativado.

A instalacao do Espaco Cultural Casa das Onze Janelas contou com consultoria na
area de curadoria e conservacao preventiva, o que demandou outros processos, como
o planejamento de controle ambiental (Britto, Mokarzel, 2020). Nas salas expositivas,
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tanto da COJAN quanto do Forte do Presépio, foram instalados desumidificadores
para intervir no macroambiente e reduzir a umidade relativa. Tudo isso, a época, com
o patrocinio da Fundacao Vitae.

O Decreto n® 1.434, de 13 de dezembro de 2004, publicado no Diario Oficial do Estado,
que atualizou e aprovou o Regimento Interno da SECULT, em sua subsecao | apresenta
0 que compete a cada museu subordinado ao SIMM, cabendo aos gestores “preservar,
conservar, incentivar, amparar e divulgar, por todos os meios ao seu alcance, o acervo
de sua area de competéncia, visando ao desenvolvimento e aprimoramento cultural do
estado do Para". Na sequéncia, apresenta o que compete a Coordenadoria de Preserva-
cao, Conservacao e Restauracao, setor operacional também subordinado a Diretoria do
Sistema Integrado de Museus e Memoriais. Em seu artigo 11, 0 mesmo Decreto estabe-
lece que a Coordenadoria de preservacao tem as seguintes atribuicoes:

I Implementar as linhas gerais das acoes e dos servicos relativos a preservacao,
conservacao e restauracao, de acordo com os interesses do SIM;

I Ordenar e manter o Laboratorio de Preservacao, Conservacao e Restauracao,
mantendo as reservas técnicas em condicoes adequadas a guarda do acervo;

[l Plangjar e coordenar programas de conservacao do acervo em exposicao e da
reserva técnica, assegurando a utilizacao de técnicas adequadas e a elaboracao de
programas de acao e manutencao, garantindo a integridade dos mesmos;

IV Elaborar, implementar e executar normas técnicas para acondicionamento e
transporte, considerando a natureza do acervo (Diario Oficial Estado, 14 dez. 2004).

O regimento da SECULT-PA constitui diretrizes gerais para organizar, planejar, elaborar,
sistematizar e coordenar procedimentos de conservacao e restauracao das colecoes
dos museus do SIMM. Define responsabilidades, em conjunto com as direcdes e setores
das instituicoes, de modo a garantir a efetividade das acdes museologicas e a integri-
dade das colecdes. Contudo, ha um hiato entre o que € definido no Decreto e o que €
possivel implementar e viabilizar na pratica, visto que a escassez de recursos muitas
vezes impossibilita as acoes.

Estamos nos referindo, além dos recursos financeiros, aos recursos humanos, com equi-
pes de profissionais qualificados e em quantidade suficiente para executar os progra-
mas estabelecidos. Os recursos materiais, como equipamentos, ferramentas e insumos
para 0s processos de conservacao e restauracao do acervo museoldgicos; os recur-
sos tecnologicos, com computadores, softwares, bancos de dados para desenvolver as
acoes de documentacao, inventario e preservacao, assim como 0S recursos de comu-
nicacao, para divulgar as acoes dos setores responsavel pela guarda, documentacao e
extroversao do acervo.

Localizados, em sua maioria, no centro historico da cidade de Beléem, os museus que
integram o SIMM, entre os quais se destaca o Espaco Cultural Casa das Onze Janelas,
enfrentam limitacdes de recursos que comprometem a plena execucao de procedi-
mentos e normas de conservacao preventiva voltados a preservacao de seus acervos
museologicos. A Casa das Onze Janelas, em particular, distingue-se dos demais mu-
seus por ter enfrentado, ao longo dos anos, episodios de desarticulacao institucional e
tentativas de desmonte, o que agrava ainda mais a sua situacao.
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Diante desse cenario, observa-se que, apesar dos desafios, ocorreram alguns avangos
no campo da preservacao nos ultimos anos. No entanto, muitas das acdes implemen-
tadas nao seguiram integralmente as recomendacdes de especialistas e pesquisadores
da area, conforme observado na literatura técnica, na qual geralmente sugerem padroes
ideais para tratamento das colecdes, que muitas vezes sao incompativeis com a reali-
dade da maioria dos museus situados na Regiao Norte da Amazodnia brasileira - e sem
muitos recursos demandados. Essa condicao dificulta o desenvolvimento de iniciativas
mais consistentes, como contratacao de novos técnicos, modernizacao e ampliacao das
reservas técnicas, implantacao de sistemas de monitoramento climatico e aquisicao de
ferramentas e insumos adequados. A falta de investimentos impacta diretamente as
estrategias de preservacao, evidenciando a distancia existente entre a deliberacao do
Decreto e as recomendacdes técnicas operacionais efetivas para a conservacao das
colecoes da COJAN.

Durante o periodo de funcionamento do SIMM/SECULT-PA, a equipe técnica manteve
um trabalho continuo voltado aos cuidados com as colecdes, estabelecendo proce-
dimentos e protocolos para o acondicionamento, guarda e manuseio das obras, in-
cluindo inspecodes regulares, organizacao das areas de reserva técnica e realizacao de
intervencoes restaurativas. Com o decorrer dos anos, contudo, ocorreu uma reducao
gradual do quadro técnico, o que afetou diretamente a capacidade de desenvolver
acoes solidas de preservacao.

Apesar da diversidade de museus no ambito do SIMM, abrangendo colec¢oes de tipo-
logias variadas, o concurso publico realizado em 2007 nao contemplou a area de con-
servacao, resultando em uma coordenadoria com um numero restrito de profissionais.
Ainda assim, o setor manteve o compromisso com a conservacao dos acervos, adotan-
do procedimentos alternativos para sua protecao e acondicionamento.

A adversidade apresentada, tem repercussdes sobre as condicdes de trabalho e bem-
-estar dos profissionais envolvidos. Tal contexto evidencia que a preservacao dos acer-
vos museologicos nao se restringe aos cuidados materiais das colecdes, abrange tam-
bém a valorizacao e cuidados com os agentes responsaveis pela salvaguarda.

Novas possibilidades de preservacao do acervo das
Onze Janelas: configurando a situacao/diagnostico

Com o "Projeto de Pesquisa e Documentacao Museologica do Acervo de Artes Visuais
do Espaco Cultural Casa das Onze Janelas, em Belém do Para" executado com a anuén-
Cia e apoio da direcao do SIMM, um novo incentivo foi dado aos setores que tratam das
colecdes, que perceberam no projeto novas possibilidades para acdes de preservacao,
organizacao e pesquisa de parte do acervo institucional, tendo-se em conta a metodo-
logia proposta, a qual reiterava que a pesquisa:

[..] partira da observacao da situacao/diagnostico dos itens da Documentacao Mu-
seologica existente sobre o acervo, assim como, a analise da preservacao do acervo
em reserva técnica, com énfase na salvaguarda das informacdes acerca das obras,
no que concerne principalmente a pesquisa e a Documentacao Museologica das
Colecoes (Projeto..., 2022).
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Portanto, a execucao do projeto aprovado junto ao CNPq deu a oportunidade de ava-
liar as condicdes de uma parcela significativa do acervo da COJAN e reorganizar o
espaco de guarda.

A metodologia empregada na pesquisa envolveu as acdes de preservacao dos bens
culturais e artisticos, realizacao do inventario ou arrolamento das obras de arte, proces-
sos que foram realizados em conjunto, aproveitando o momento para executar a higie-
nizacao e a conservacao do acervo nas areas de reservas técnicas de Artes Visuais. Em
paralelo a essas acoes, foram realizados os registros fotograficos e a pesquisa em Artes
Visuais sobre os artistas e suas obras, organizados na forma de Dossiés de Artistas, sen-
do as atividades agrupadas em dois programas - um voltado a formacgao continuada e
outro a difusao ou disseminacao da pesquisa.

Nesse processo, questoes relacionadas a gestao e documentacao museologica, € aos
processos de conservacao e manutencao das reservas técnicas foram amadurecendo,
surgindo, assim, a necessidade de realizar novas avaliacdes, envolvendo a conservacao
das colecbes pesquisadas e armazenadas em reservas técnicas.

A pesquisa foi essencial para configurar um diagnostico das condicdes dos acervos do
Espaco Cultural Casa das Onze Janelas (COJAN), principalmente os guardados nas re-
servas técnicas no Museu do Estado do Para (MEP).

Willi Goncgalves (2020) expde que as etapas do diagnostico das condicdes de conser-
vacao das colecdes compreendem um conjunto de acdes continuas, voltadas a imple-
mentacao de praticas de conservacao preventiva, incluindo a analise do gerenciamento
de riscos no ambito da gestao de acervos. Para o autor:

A aplicacao de protocolos de diagnostico de uma maneira geral permite uma visao
dos aspectos institucionais relacionados a preservagao como um todo, e sua rela-
cao objetiva com diversas questoes de infraestrutura, seguranca e vulnerabilidades
materiais dos acervos, que em ultima analise sao temas pertinentes ao planejamen-
to museologico estratégico de cada instituicao (Goncalves, 2020, p. 394).

O projeto possibilitou a configuracao da analise da gestao e do Espaco Cultural Casa
das Onze Janelas, bem como os setores de documentacao, pesquisa e conservacao.
Foram avaliados os sistemas de protecao, as condi¢oes fisicas das areas de guarda dos
acervos, como também o funcionamento da pesquisa institucional, os processos de
comunicagao com o publico e as praticas curatoriais.

Na area da conservacao-preventiva das colecdes inventariadas, foram realizados os
Laudos de Conservacao, que tiveram como instrumental a ficha ja estabelecida no se-
tor, com algumas adaptacoes. O diagnostico de conservacao foi estabelecido a partir
da analise visual individual do acervo, considerando inclusive todas as partes que uma
unica obra poderia ter. Desta forma, os possiveis estados de conservacao que poderiam
ser atribuidos sao: “otimo’, “bom”, “regular” e “ruim’, os quais foram designados de acordo
com a auséncia ou presenca de algum dano e/ou grau do processo de degradacao da
materialidade. Foi constatado no decorrer do projeto que ha predominancia de laudos
com atribuicao de “6timo” e "“bom", demonstrando que as medidas de preservacao que
vém sendo adotadas pela divisao de conservacao tém alcancado bons resultados. O
projeto ampliou a sua atuacao, com atividades nao previstas inicialmente na pesquisa,
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como o processo de monitoramento climatico dos ambientes das reservas técnicas e o
estudo micologico, devido a proliferacao de patologias sugestivas por contaminacao e
proliferacao de agentes bioldgicos (fungos).

Com a abordagem desenvolvida no ambito da pesquisa, tornou-se possivel compre-
ender de forma mais precisa o funcionamento organizacional e os principais desafios
enfrentados pelo Espaco Cultural Casa das Onze Janelas. Essa analise permitiu identifi-
car e reconhecer as vulnerabilidades existentes tanto nas colecdes quanto nos espacos
destinados a guarda e exposicao.

Consideracoes finais

O conhecimento do museu, de suas colecoes e dos possiveis riscos e fragilidades cons-
titui uma etapa fundamental para a formulacao de planos e para a implementacao de
medidas eficientes de prevencao, controle e respostas a emergéncias. Tais medidas
subsidiam o desenvolvimento de acdes estratégicas de gestao orientadas a definicao
de prioridades e a destinacao de recursos, em conformidade com as necessidades
identificadas, com o proposito de minimizar ou mitigar os impactos negativos sobre os
acervos e a estrutura fisica das edificacoes.

Diante das questdes observadas no transcorrer do projeto, torna-se imprescindivel a
proposicao de medidas voltadas ao aprimoramento dos setores operacionais do SIMM
relacionados a salvaguarda do acervo e a documentacao museologica. A conservagao
preventiva e a gestao eficiente do acervo devem ser vistas como fatores estruturantes e
estratégicos para as politicas museologicas; e sao fundamentais nao apenas para asse-
gurar a preservacao fisica das colecdes, mas também para fortalecer a valorizacao ins-
titucional do Espaco Cultural Casa das Onze Janelas, enquanto espaco de preservacao,
producao de conhecimentos e educacao.
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RESUMO:

A atuacao dos espacos de arte independentes
ainda é pouco explorada por meio de levan-
tamentos sistematicos. Esta pesquisa busca
contribuir para mapear os aspectos organiza-
cionais, operacionais e contextuais de inicia-
tivas autbnomas que atuam na cena artistica
paulistana.Este artigo apresenta o resultado
de entrevistas com gestores de 18 espacos
de arte independentes na cena contempora-
nea paulistana. A pesquisa parte da hipotese
de que tais espacos atuam como instancias
fundamentais de experimentacao, visibilidade,
construcao de repertorio e curriculo para ar-
tistas, porém, operam com recursos financei-
ros escassos. Os resultados mostram a forca
simbodlica desses espacos e os desequilibrios
da economia da arte. Os resultados revelam a
diversidade das iniciativas, assim como a re-
levancia dos espacos independentes como
agentes de formacao critica e construcao
de alternativas dentro do sistema da arte. Ao
mesmo tempo, evidenciam desafios recor-
rentes, como a instabilidade financeira, a falta
de reconhecimento institucional e a auséncia
de politicas publicas voltadas a continuidade
dessas praticas.

PALAVRAS-CHAVE:
Artes visuais; Economia da arte; Espacos inde-
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pendentes; Sistema da arte; Sustentabilidade.

Introducao

Os espacos de arte independentes desempenham um papel fundamental na cena
cultural contemporanea, especialmente por promoverem praticas experimentais, ar-
tistas emergentes e discursos criticos muitas vezes negligenciados pelas instituicoes
tradicionais. Sao ambientes que estimulam a liberdade criativa, a diversidade estética
e a conexao direta com a comunidade, funcionando como pontos de resisténcia cultu-
ral e inovacao artistica. Alem disso, esses espacos frequentemente adotam modelos
colaborativos e horizontais de gestao, fortalecendo redes alternativas de producao e
circulacao da arte.

Apesar de sua importancia, esses espacos enfrentam uma série de dificuldades estru-
turais e financeiras. A auséncia de apoio institucional consistente, a escassez de finan-
ciamento publico e privado e os altos custos de manutencao dificultam a sua susten-
tabilidade a longo prazo. Muitos operam de forma precaria, dependendo do trabalho
voluntario, da autogestao e de iniciativas pontuais. A falta de reconhecimento oficial e a
burocracia também representam entraves, especialmente em contextos urbanos onde
os custos de aluguel e infraestrutura sao elevados.

Mesmo diante desses desafios, 0s espacos independentes continuam sendo centrais
para a vitalidade do ecossistema artistico, pois abrem caminhos para novas linguagens,
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praticas e formas de existir na arte. Reconhecer e apoiar essas iniciativas € essencial
para a construcao de um ambiente cultural mais plural, acessivel e democratico.

Os espacos independentes que entrevistamos tem cada um sua peculiaridade marca-
da pela historia e pelos recursos de seus gestores, poréem todos existem independen-
temente de grandes instituicdes publicas ou privadas. Embora todos tenham espaco
expositivo e alguns consigam oferecer servicos para os artistas (aluguel de atelié, ou
CUrsos pagos, ou palestras gratuitas com agentes das artes) muitos dos pontos em co-
mum pertencem ao campo das ideias. Dentre o que 0s une, como observado por Endo,
no paragrafo abaixo:

Ainda que adotados de caracteristicas particulares, intimamente ligadas aos de-
sejos, intengoes e valores compartilhados pelos seus gestores, os espacos de arte
independentes, em geral apresentam alguns pontos de convergéncia que consti-
tuem uma espécie de eixo principal: sao intencionais; propositores de acdes ligadas
a criacao, formacao, articulacao e difusao, pesquisa e/ou reflexao em torno da pro-
ducao artistica contemporanea, auto-organizador ou autogeridos; sem fins lucrati-
vos, questionadores do sistema da arte, que inclui as politicas e instituicoes publicas
e 0 mercado de arte; e dependentes de redes de colaboracao por eles mesmos
arquitetadas. (ENDO, 2017, p.18)

Espaco independente de arte tem seus sindnimos como: espaco de arte, espaco auto-
nomo, espaco autogestionado, espaco de criacao. Adotamos a mesma direcao que a
pesquisadora Maira Endo descreve em seu livro:

Assumindo a necessidade de dar visibilidade aos espacos de arte independentes,
dou preferéncia ao termo “independente”, ao invés de "autdbnomo”, por seu uso cor-
rente dentro do campo cultural, associado a outras linguagens artisticas: o cinema
independente, o teatro o independente, a musica independente, a publicacao inde-
pendente. (ENDO, 2017, p.22)

Objetivo

Este trabalho tem como objetivo analisar as caracteristicas, o contexto de atuacao e o
perfil dos espacos de arte independentes na cidade de Sao Paulo. A pesquisa busca
compreender o papel desses espacos no cenario cultural paulistano, demonstrando
sua relevancia para a dinamizacao do setor artistico e investigando os principais desa-
fios enfrentados em relacao a sua sustentabilidade econdmica, institucional e cultural.

Alem disso, buscamos dar maior visibilidade a esses espacos dentro do sistema das ar-
tes, de modo que seu reconhecimento simbolico se traduza também em apoio concreto
- seja por meio de recursos financeiros, parcerias institucionais ou colaboracoes efetivas.

Ao destacar sua importancia, com esse estudo, almejamos provocar uma reflexao sobre
0 assunto e uma divisao mais equilibrada entre trabalho e resultado, valorizando as for-
mas alternativas de organizacao que esses espacos representam.

Essa divisao mais equilibrada poderia acontecer com editais publicos, leis de incentivo
adaptados para esses espacos e reconhecimento por parte de museus e galerias com
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parcerias e divulgacao do nome dos espacos e da contribuicao que eles realizam na
formacao e preparo para os artistas adentrar o nivel profissional das artes.

2. Hlerarqwa e poder nas artes

Os espacos de arte independentes configuram ambientes privilegiados para a criacao
artistica. Com propostas mais flexiveis e acolhedoras, mantém-se abertos a participa-
cao de jovens artistas e curadores, funcionando como plataformas de acesso, visibi-
lidade e experimentacao. Sua relevancia esta diretamente ligada ao reconhecimento
no circuito das artes, o que os torna pontos de encontro para propostas emergentes e
praticas inovadoras. Por nao estarem restritos a formatos institucionais rigidos, oferecem
terreno fértil para a liberdade criativa e para o desenvolvimento de linguagens que, muli-
tas vezes, nao encontrariam espaco em instituicdées mais convencionais.

Procurando compreender as motivagcdes que sustentam os espacos independentes de
arte diante das adversidades — sobretudo em relacao as dinamicas do poder econd-
mico e politico —, buscamos, por meio da sociologia da arte, analisar tanto as forcas
que incidem sobre essas iniciativas quanto a forca que elas proprias exercem dentro do
sistema artistico. Trata-se de investigar nao apenas o que age sobre esses espacos, mas
tambem quem depende deles e de que forma.

No ecossistema da arte, convivem diferentes agentes com niveis variados de poder e
autonomia. De um lado, o poder publico, que financia instituicdes culturais e educacio-
nais — como universidades publicas, museus, o Sesc e centros culturais sustentados
por leis de incentivo — e que participa da legitimacao do que e reconhecido como arte.
De outro, o mercado, representado por grandes galerias e colecionadores, que tambem
influenciam os critérios de consagracao e circulagcao. Coexistindo com esses dois polos,
encontram-se 0s espacos independentes: iniciativas autbnomas que alimentam o siste-
ma com propostas experimentais, formacao de artistas e producao critica, operando de
forma menos subordinada as logicas institucionais e mercadologicas.

Entre o poder econdmico e o poder politico, os espacos independentes buscam sobre-
viver preservando certa liberdade em relacao as pressoes externas, ainda que conscien-
tes de que o reconhecimento simboélico da arte muitas vezes passa pelas instituicdes
tradicionais, e que o financiamento — direto ou indireto — € necessario para garantir sua
existéncia material.

Como afirma Pierre Bourdieu, o campo artistico esta sempre em tensao entre o desejo
de autonomia e a dependéncia das estruturas mais amplas de poder. Para o autor:

Em razao da hierarquia que se estabelece nas relacdes entre as diferentes espée-
cies de capital e entre seus detentores, os campos de producao cultural ocupam
uma posicao dominada, temporalmente, no seio do campo do poder. Por mais Lli-
vres que possam estar das sujeicoes e das solicitacoes externas, sao atravessadas
pela necessidade dos campos englobantes, a do lucro, econdmico ou politico. Por
conseguinte, sao a cada momento o lugar de uma luta entre os dois principios de
hierarquizacao, o principio heterébnomo, favoravel aqueles que dominam o campo
econdémica e politicamente (por exemplo, a ‘arte burguesa), e o principio autdbnomo
(por exemplo, a ‘arte pela arte’), que leva seus defensores mais radicais a fazer do
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fracasso temporal um sinal de eleicao e do sucesso um sinal de comprometimento
com o século. (BOURDIEU, 1996, p. 245)

Nesse contexto, os espacos independentes podem ser compreendidos como zonas
de tensao e negociacao dentro do campo artistico, onde os agentes enfrentam o desa-
fio de sustentar praticas autdbnomas sem ignorar as exigéncias impostas pelos campos
economico e politico.

Durante as entrevistas, percebemos que a maior parte dos espacos surgiram da inicia-
tiva de artistas, e as dificuldades que eles enfrentam no mundo das artes tem paralelos
quando esses artistas se tornam gestores por necessidade. Sao os proprios artistas que
experimentam e exploram solucdées para dar andamento a producao artistica e existén-
cia no mundo mesmo na aridez, e as vezes menosprezo dos outros campos. Como na
abertura do capitulo de Drew, ela exemplifica que ao longo da Historia, as dificuldades
nas artes foram superadas com solucdes dos proprios artistas:

Ao longo da historia, os artistas tomaram a iniciativa de estabelecer organizacoes
para fornecer assisténcia e materiais aos artistas, bem como oportunidades de ex-
posicao. Desde a Guilda da Renascenca, passando pelos Saldes de Paris, até aos
novos Espacos Alternativos, grupos iniciados por artistas encorajaram o dialogo
entre artistas e forneceram centros de recursos comunitarios. (DREW, 1982, p.372,
traducao nossa)

Os espacos independentes sao pouco reconhecidos, recebem poucos recursos e tem
que lidar com trabalho de diversas frentes como gestao, comunicacao, producao de
eventos em artes, adaptar o local para técnicas especificas de arte e para exibicao de
arte, submeter projetos a concorridissimos editais e mesmo dando conta de uma gama
de funcodes especializadas, nada disso garante sucesso econdmico. Os espacos inde-
pendentes sao solos ferteis para experimentacao, o ambiente mais proximo da auto-
nomia da arte vivida no coletivo e resistindo a dificuldade de se manterem economi-
camente. Outros autores ja tentaram entender a logica do sistema de arte e quanto a
dinheiro, Bourdieu, Abbing e Greffe tem a mesma visao da dificuldade em retribuicao
em dinheiro para o trabalho realizado nas artes acompanhado de uma necessidade
para além da razdo. E uma mentalidade subjetiva que se estende para a realidade do
campo das artes, como destaca Abbing:

Por exemplo, mesmo que os artistas sofram com a pobreza, a falta de reconheci-
mento e outras desvantagens, eles sao compensados pelo fato de receberem infi-
nita satisfacao com seu trabalho. Outro exemplo € que, embora a arte seja distante
e sagrada, todos tém chances iguais de sucesso. Enquanto isso, a arte sagrada e
distante parece implicar que uma casta separada de pessoas, 0s sumos sacerdotes
da arte, controla e protege a arte e mantéem os intrusos a distancia. Isso contradiz a
mensagem de que qualquer pessoa talentosa o suficiente tem chances iguais de
se tornar um artista de sucesso. Como 0s sumos sacerdotes as vezes permitem que
as pessoas se juntem a casta independentemente de seu nascimento ou classe
social, chances iguais andam de maos dadas com o distanciamento e a sacralidade.
(ABBING, 2002, p.30, traducao nossa)

O economista e artista Hans Abbing, em seu livro Why are the artists poor? Fala sobre as
dificuldades financeiras pelas quais a classe de artistas passa, sendo a maioria pobres e
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mesmo dentre os que nao sao pobres, os motivos variam entre viver com ajuda de um
parceiro, ou patrimonio familiar ou salario obtido de outra profissao. Fazendo uma com-
paracao entre a classe dos artistas e o grupo de espacos de arte independente entre-
vistados, percebemos que a maioria € gerida por artistas que aceitam trabalhar gerindo
0 espaco mMesmo sem receber por isso € em alguns casos, até trazendo dinheiro proprio
para sustentar seu espaco. A razao desses espacos existirem e perdurarem vem de uma
forca que nao faz sentido se olharmos sem levar em consideracao emocoes, criativida-
de, vida pessoal, desejo de conexao e identificacao com as artes.

As razdes pelas quais as rendas sao tao baixas nas artes podem, em parte, ser ex-
plicadas pelo fato de os artistas se preocuparem menos com dinheiro do que com
satisfacao pessoal e status. Status significa recompensas externas nao monetarias,
como reconhecimento e fama. (ABBING, 2002, p.116, traducao nossa)

Qual sera o critério para se obter sucesso? Definitivamente nas artes ninguem aponta o
caminho certeiro para o podium, e os que falam disso na atualidade colocam que nem
o talento do campo das artes nem o que acontece nos outros mercados explica a hie-
rarquia no Sistema da arte, onde mercado da arte esta:

O mercado da arte contemporanea ilustra, a0 mesmo tempo, a ambiguidade do
conceito de mercado de arte e a fatalidade econdémica que pode pesar sobre os
artistas. nao porque 0s que serao reconhecidos nao tenham talento, mas, antes,
porque a selecao dos vencedores (como a dos excluidos) torna-se completamente
aleatoria, o que vai contra todos os atributos reconhecidos ao mercado e ao meca-
nismo dos precos. (GREFFER, 2013, p.170)

3. Metodologia

Esta pesquisa adota uma abordagem qualitativa, de natureza descritiva, com o intuito
de tracar o perfil de espacos de arte independentes em relacao a sua sustentabilidade
financeira e as estruturas de gestao que sustentam suas praticas. A escolha por esse
caminho metodologico se justifica pela necessidade de compreender em profundidade
0s contextos especificos em que esses espacos atuam, suas estratégias de manuten-
cao e os desafios que enfrentam cotidianamente.

Foram selecionados 18 espacos independentes localizados na cidade de Sao Paulo,
por meio de amostragem intencional. Os critérios de selecao consideraram: atuacao
continua no campo cultural, reconhecimento na cena artistica local e diversidade de
formatos de organizacao. A unidade de analise € o proprio espaco cultural, compreen-
dido como estrutura coletiva que opera de forma autbnoma na promocao de praticas
artisticas e culturais.

Os espacos participantes foram: Alé Espaco de Arte, Arte 8, Atelié 397, Atelier BB39,
Atelié Casarao, Atelier Piratininga, Canteiro, Casa Contemporanea, Casa de Cultura do
Parque, Casa Yara DW, Condd Cultural, Espaco 8, Fonte, Hermes, Lapa Lapa, Massapé
Projetos, Move Arte e Projeto Fidalga.

A coleta de dados foi realizada por meio de entrevistas semiestruturadas, aplicadas aos
gestores ou responsaveis diretos por cada espaco. O roteiro da entrevista abrange topi-
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cos como fontes de financiamento, estratégias de sustentabilidade econdmica, formas
de organizacao interna, processos de tomada de decisao e articulacdes institucionais.

As entrevistas foram gravadas (com consentimento dos participantes). Os dados foram
tratados com base na analise de conteudo, conforme proposta por Bardin (2011), o que
permitira a identificacao de categorias tematicas recorrentes e a construcao de tipolo-
gias sobre os modelos de gestao e de sustentabilidade adotados. Todos os participan-
tes foram previamente informados sobre os objetivos da pesquisa e assinaram o Termo
de Consentimento Livre e Esclarecido (TCLE).

A fundamentacao metodologica esta alinhada a perspectiva de Trivinos (1987), que com-
preende a pesquisa qualitativa como instrumento para captar os significados atribuidos
pelos sujeitos as suas acoes e experiéncias. Nesse sentido, a escuta atenta as trajetorias
e percepcodes dos agentes entrevistados € central para o processo investigativo.

As falas foram organizadas por temas recorrentes, o que permitiu identificar padroes e
singularidades nas formas de atuacao dos espacos. Os principais achados foram tam-
bém representados graficamente, como recurso complementar para visualizar tendén-
cias e caracteristicas compartilhadas.

4. Principais Resultados Obtidos
A seguir, sao apresentados os principais achados da pesquisa, com base nos dados ob-
tidos por meio das entrevistas e representacdes graficas:

4.1. Tempo de existéncia dos espacos

Figura 1 - Tempo de funcionamento dos espacos independentes
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Fonte: Autoras

A maioria dos espacos (55,5%) foi fundada ha pelo menos 5 anos, com destaque para os
que atuam com mais de 10 anos (44,4%). Essa coexisténcia mostra, a vitalidade da au-
to-organizacao no campo artistico, estruturada mais por fluxos de engajamento do que
por estabilidade institucional.

A despeito da precariedade e das dificuldades de manutencao, muitos espacos
conseguem se manter ativos por longos periodos, reinventando-se continuamen-
te e adaptando suas formas de organizacao as condicoes que se apresentam.
(ENDO, 2017).

4.2. Remuneracao das equipes

Figura 2 - Modalidade de remuneracao das equipes gestoras

Fonte: Autoras

Identificamos que 44,4% dos espacos remuneram toda a equipe; 16,7% o fazem parcial-
mente e 38,9% operam com trabalho voluntario. Muitos espacos surgem da necessida-
de de um artista ter um atelié para produzir e alguns acabam gerindo um atelié grande
o suficiente para compartilhar e realizar eventos, ou seja, muitos gestores sao primei-
ramente artistas e trabalham como administradores de seus espacos independentes
sem remuneracao alguma ou sem remuneracao adequada. Como alerta Abbing (2002),
a romantizacao do trabalho artistico naturaliza a auséncia de remuneracao, tornando o
sacrificio pessoal parte da logica de funcionamento. Como a maioria dos espacos entre-
vistados partem da iniciativa e de artistas (que a nosso ver entram na visao de Abbing na
dinamica dos artistas) a situacao se estende para gestores-artistas ou gestores-curado-



res de espacos independentes.

4.3. Perfil das equipes gestoras

Figura 3 - Composicao profissional
das equipes gestoras

Fonte: Autoras

Por se tratar de uma pergunta de multipla
escolha, um mesmo espaco poéde indicar
mais de um perfil de gestor, a maioria dos
espacos independentes € gerida por artis-
tas (77.8%), revelando o protagonismo da
propria classe artistica na criacao e manu-
tencao dessas iniciativas. Curadores apa-
recem em 27,8% dos casos, seguidos por
coletivos hibridos (16,7%) e produtores cul-
turais (11,1%). Os dados destacam o carater
autoral e autogerido desses espacos, mar-
cados por estruturas menos institucionais
e mais conectadas a pratica artistica.

Muitos espacos nhasceram da necessidade
do artista em ter um atelié para produzir o
proprio trabalho. O Atelié 397, a Casa Yara
DW e a Casa de Cultura do Parque, ofe-
recem programacao de interesse para os
artistas e local de exposicao, porém nao
possuem espaco para artistas fixos ou ar-
tistas residentes produzirem no local. Ja
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o Atelier BB 39, 0 Espaco 8 tem atelié fixo
apenas para os donos.

4.4. Praticas expositivas

Figura 4 - Realizacao de exposicoes
pelos espacos analisados

Fonte: Autoras

Todos 0s espacos entrevistados reali-
zam exposicao de arte, entre individuais
e coletivas, dos artistas que frequentam
O espaco nos acompanhamentos ou que
compartilham ateliés e em alguns casos
recebem propostas externas. Muitas vezes
0s gestores sao 0s proprios proponentes
das exposicoes, mas quando recebem
propostas de fora, analisam para que a co-
eréncia das atividades e das intencdes do
espaco sejam mantidas.

88,3% realizam exposicoes continuamente.
Os espacos tambem fazem a divulgacao e
registros desses eventos. Para Mantovani
(2021), essas praticas funcionam tambem
COmMo arquivo e registro de modos de pro-
ducao excluidos do mercado.
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4.5. Numero de artistas participantes de exposicoes

Figura 5 - Quantidade de artistas participantes nos ultimos 12 meses

Fonte: Autoras
38.9% dos espacos apresentaram mais de 30 artistas em 12 meses, 16,7% apresentaram
mais de 15, outros 16,7%, mais de 50 e outros 16,7% mais de 100. Isso revela seu papel
como plataforma de difusao e insercao para artistas emergentes.

4.6. Acompanhamento artistico

Figura 6 - Acompanhamento artistico pelos espacos

Fonte: Autoras

38,9% oferecem acompanhamento continuo e 27,9% pontualmente, ou seja, esse re-
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curso é utilizado por 65% dos locais entrevistados. Dos que responderam Sim, ofere-
cem acompanhamento artistico continuo sendo que, com excecao de 1 dos casos, 0s
professores sao 0s proprios gestores, as vezes acompanhado de convidados e outros
profissionais da area que tambéem integram o quadro de mentores.

4.7. Insercao no circuito artistico

Figura 7 - Insercao de artistas no circuito artistico por meio dos espacos

Fonte: Autoras

Mais da metade dos espacos ajudou diretamente na insercao de ao menos cinco artis-
tas no circuito. Como observa Endo (2017), esses espac¢os hao sao marginais, mas atuam
diretamente nos processos de legitimacao simbolica.

Ao responderem se ajudaram a inserir artistas e curadores no circuito artistico, lembra-
ram de nomes que cresceram apos € frequentarem cursos e acompanhamento para
artistas como: Adriel Visoto, Carolina Colichio, Andrey Guaiana Zignato, Yuri Firmeza,
Martin Lanezan, David Almeida, Helena Carvalhosa, Consuelo Vezzaro, Edu Silva, Corina
Ishikura, Renata Pelegrini, Yohana, Zé Tepedino, Luciara Ribeiro e curadores Angel Calvo
Ulloa, Marcelo Salles e Mario Gioia, dentre outros.

4.8. Fontes de receita

Figura 8 - Principais fontes de receita dos espacos independentes
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Fonte: Autoras

Por se tratar de uma pergunta de multipla escolha, um mesmo espaco pdde indicar
mais de uma fonte de receita, a maioria dos espacos recorre a venda de obras (66,7%) e
a oferta de cursos e acompanhamentos (61,1%) como principais formas de geracao de
receita. Metade dos espacos tambéem mencionou o uso de recursos proprios da equipe.
Apenas 27.8% acessam editais publicos, o que reforca a dificuldade de institucionaliza-
cao e o carater autbnomo dessas iniciativas.

Embora exista a disponibilidade dos espacos para o comércio de arte, esse recurso
gera pouca receita, um dos pontos € que ha pouca procura dos colecionadores e falta
de funcionario especifico para esse encargo. A maior parte da renda destes lugares
acontece pelo compartilhamento do aluguel com outros artistas e pelos cursos de arte
e acompanhamento para artistas.

4.9. Situacao financeira

Figura 9 - Situacao financeira atual dos espacos

Fonte: Autoras

Apenas 11,1% dos espacos operam com folga. A maioria funciona com recursos limita-
dos ou depende de aportes pessoais. Esse cenario demonstra as dificuldades de sus-



Quem sustenta o invisivel?

Espacos independentes e a batalha
silenciosa nas Artes Visuais

tentabilidade financeira enfrentadas, mesmo diante do trabalho que desenvolvem.

4.10. Custos de operacao

Figura 10 - Faixa de custo mensal operacional dos espacos

Fonte: Autoras

Os custos mensais dos espacos independentes situam-se entre R$ 5 mil e R$ 20 mil,
valores relativamente modestos quando se consideram as multiplas funcées desem-
penhadas por essas iniciativas, como producao, formacao, curadoria e difusao artistica.
Esse dado reforca que a sustentabilidade econdmica, embora importante, nao € o eixo
central dessas experiéncias. O que mobiliza sua continuidade €, sobretudo, o valor sim-
bolico que produzem: uma atuacao comprometida com a criacao coletiva, a experimen-
tacao e a ampliacao de sentidos no campo da arte.

4.11. Apoios institucionais

Figura 11 - Relacao com instituicdes (museus e galerias)
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Fonte: Autoras

64,7% nao recebem apoio de museus ou galerias, revelando a distancia entre as redes
independentes e as instituicdes consolidadas. E 0s 35,3% que ja receberam ou recebem
apoio institucional € pontual ou por um projeto, como receber material, no caso papel
de gravura por um dos entrevistados, ou utilizacao de uma sala cedida por galeria para
Cursos, ou uma instituicao utilizando o espaco independente para exposicao simultanea
entre museu e espaco independente.

4.12. Apoio de patrocinadores e colecionadores

Figura 12 - Apoio patrocinadores e colecionadores

Fonte: Autoras

Ao serem perguntados se ja receberam apoio direto de colecionadores, patrocinadores
ou criticos respondem que 0s apoios sao esporadicos, desestruturados e nao determi-
nam a sustentabilidade dos espacos.

4.13. Participacao em feiras de arte

Figura 13 - Participacao dos espacos em feiras de arte
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Fonte: Autoras

61,1% nao participa de feiras, o que reforca a diferenca entre os valores simboélicos dos
espacos independentes e os valores mercantis do mercado.

Atelier Piratininga (representa 5.6%) participa regularmente em feiras de arte impressa.
Dentre os motivos de nao participar ou participar esporadicamente foram mencionados
0 alto custo do aluguel do stand das feiras de arte e a ma localizacao, dentro das feiras,
para os espacos independentes.

4.14. Reconhecimento pelo mercado

Figura 14 - Percepcao de reconhecimento simbélico no mercado de arte

Fonte: Autoras

Por fim, a percepcao dos proprios espacos em relacao ao reconhecimento do mercado
é dividida: 38,9% acreditam ser reconhecidos, outros 38,9% dizem que esse reconheci-
mento € apenas parcial. Esse dado evidencia uma hierarquizacao simbolica no sistema
da arte, que ainda marginaliza ou minimiza o papel das iniciativas autbnomas — mesmo
quando estas exercem forte impacto na formacao e projecao de artistas.

Embora alguns desses locais sejam referéncia para instituicoes culturais como fonte
de artistas preparados para atuar profissionalmente, as mesmas instituicoes nao veem
esses locais como possiveis colaboradores para um trabalho conjunto.

283



284

Jornada ABCA 2025

Conclusao

A pesquisa evidencia que os espacos independentes desempenham um papel estru-
turante na arte contemporanea. Sao iniciativas que promovem a circulacao de novas
vozes, incentivam praticas curatoriais experimentais e atuam como dispositivos de for-
macao critica. Apesar de sua relevancia, operam muitas vezes a margem do reconheci-
mento simbolico e do apoio material necessarios para sua continuidade.

Esses espacos constituem formas proprias de organizacao e producao cultural, com
logicas de funcionamento baseadas na colaboracao, na escuta e na autonomia. Alem
de promoverem o acesso a criacao artistica, também preservam memarias e constroem
sentidos coletivos que ampliam a nocao de patrimonio cultural.

A partir da escuta e analise das experiéncias relatadas, a pesquisa aponta trés frentes
urgentes de acao: a criacao de politicas publicas continuas voltadas a iniciativas autono-
mas, o fortalecimento das articulacdes com instituicoes como museus, universidades,
colecionadores e feiras; e o investimento em estruturas voltadas a memoria, documen-
tacao e arquivo dessas praticas.

A abordagem qualitativa adotada permitiu nao apenas mapear dados objetivos, mas
tambéem compreender os sentidos que sustentam essas experiéncias — suas estrate-
gias, desejos e modos singulares de existir no campo da arte. Esses espacos, embora
muitas vezes invisibilizados, revelam-se fundamentais para a renovacao critica e simbo-
lica do sistema artistico brasileiro.
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RESUMO:

O presente trabalho investiga as questoes
conceituais e os desafios de preservacao da
arte digital: uma linguagem artistica definida
por sua natureza processual, temporal e dina-
mica baseada em principios de computabili-
dade, imersao e virtualidade.

Um debate conceitual central reside na duali-
dade entre materialidade e imaterialidade da
arte digital, historicamente, houve a tendéncia
de se entender a arte digital como imaterial
devido a sua natureza processual. Contudo, a
materialidade da obra esta ligada a sua fun-
cao em termos de performance, emergindo
através de interacoes particulares, ao inves de
uma substancia preexistente.

O estudo utiliza o FILE ARCHIVE do Festival In-
ternacional de Linguagens Eletréonicas como
referéncia técnica, um projeto pioneiro que
busca a documentacao expandida e multi-
modal. O FILE ARCHIVE adota o software livre
Tainacan para a gestao de repositérios digitais,
oferecendo interoperabilidade e acessibilidade.
Conclui-se que a preservacao da arte digital
requer a adocao de estratégias multimodais
e dinamicas, e uma reelaboracao epistemo-
logica sobre o colecionismo e a conservacao,
reconhecendo a arte digital como um ecossis-
tema mutavel para garantir o acesso futuro ao
seu legado cultural

PALAVRAS-CHAVE:
Arte digital; preservacao digital, acervo ; ma-
terialidade

287



288

Jornada ABCA 2025

Introducao

‘Ao invés de arriscar um debate nao intencional sobre se desenhos produzidos por
computador sao arte realmente ou nao, os resultados das experimentacdes com es-
sas maquinas serao chamados simplesmente de padroes”: foi 0 que escreveu Michael
Noll em 1962 em um memorando relatando suas experimentacdes com um compu-
tador IBM conectado a uma impressora de microfilme a laser do modelo Stromberg-
-Carlson 4020. O memorando continha a representacao grafica de oito padrées, como
foram chamados no documento. Em 1965, os padroes foram renomeados com titulos
como Gaussian-Quadratic e Vertical-Horizontal n. 3, € registrados no escritério de direi-
tos autorais como obras de arte. (NORMAN, 2014). Hoje, as obras fazem parte da cole-
cao de um dos maiores museus da Europa, o Victoria & Albert Museum em Londres.

Este relato foi escolhido para a abertura deste estudo por trazer a luz de forma represen-
tativa uma incerteza antiga e um obstaculo cada vez mais imponente no campo da arte
digital. A incerteza: como categorizar as producdes de arte geradas por computador e
que efeito tem, nesta categorizacao, as diferentes ferramentas e suportes naturais da
linguagem da arte digital? O obstaculo: Como registrar e armazenar consistentemente
obras de arte produzidas em suportes em constante mutacao, de rapida obsolescéncia,
e distribuidas como produtos de um cédigo computacional?

Michael Noll teve como primeira reacao questionar a validade de sua criacao enquanto
obra de arte, negando o titulo ao redigir o primeiro documento em que relatava o pro-
cesso criativo. Nesta mesma duvida, que nasce junto com a arte digital, na década de
60, vinha contida a esséncia deste debate que perdura até hoje acerca da definicao e
nomenclatura dessa linguagem. O aspecto da inovacao técnica, intrinseco a arte digital
esta presente desde as ferramentas utilizadas no processo criativo, no suporte da obra
e até seu meio de distribuicao e interface, continua ainda hoje alimentando e impulsio-
nando as discussdes acerca da caracterizacao deste tipo de arte.

Hoje, Vertical-Horizontal n. 3 e Gaussian-Quadratic estao preservados em um acervo
museal da mesma maneira que o restante do acervo de artes plasticas daquela institui-
cao: como objeto fisico, guardado em ambiente de acervo. As imagens estao impressas
em gelatina de prata, que € um suporte duradouro, proprio para imagens estaticas e
monocromaticas. No entanto, a mesma evolucao constante da técnica a que nos refe-
rimos no paragrafo anterior, coloca em xeque a capacidade destes mesmos métodos
tradicionais fazerem o mesmo pelas obras de arte digital mais modernas, que ultrapas-
sam os suportes e linguagens tradicionais, criando uma necessidade propria de apor-
te tecnoldgico para serem, de alguma forma, contidas e preservadas em um acervo.
(VELLOSILLO, 2021)
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Os problemas apresentados aqui compde o objeto deste trabalho, que busca discutir e
analisar do ponto de vista institucional e técnico tanto a relevancia quanto a dificuldade
de se construir um acervo de arte digital, para entao organizar propostas e possibilida-
des de avanco no desenvolvimento de novas solucoes.

Em 2009, Pablo Gobira relata em seu artigo Instabilidade Digital, que “a discussao sobre
preservacao de arte digital € quase inexistente no Brasil, apesar de haver o debate inter-
nacional sobre o tema" (GOBIRA et al. 2009). Desde entao, muito foi conquistado neste
territorio atraves do trabalho de pesquisadores como Gisele Beiguemlan, Paula Peris-
sinotto e Débora Gasparetto. No entanto, ainda se enfrentam dificuldades no campo da
preservacao das obras de arte digital, como comenta Arianne Vellosillo (2021):

“Os protocolos de preservagao levam em conta a recuperacao de informacgao prati-
ca que permita o estudo, a exposicao e a difusao dessas obras. Em muitos casos, a
informacao inicial disponivel em museus e colecdes € muito limitada. Isso se deve
ao carater experimental ou ao uso empirico de alguns materiais, dispositivos ou
tecnologias e a falta de documentacao por parte do artista e/ou do museu durante
o processo de aquisicao da obra. O ditado brasileiro “se correr o bicho pega, se ficar
o bicho come” adapta-se perfeitamente a necessidade premente de encontrar so-
lucdes." (VELLOSILLO, 2021 p. 137)

Em um campo tao dinamico, em que a velocidade das transformacdes € analoga a do
desenvolvimento de tecnologias de uso popular, essa necessidade de encontrar solu-
coes se torna especialmente urgente. Levando em conta tambéem a gravidade do con-
teudo de que se trata, como explica Paula Perissinotto (2024):

A preservacao da arte digital € evidentemente uma grande tarefa, mas € apenas um
entre muitos desafios na gama ampla de estratégias para transformar as instituicoes
dedicadas ao patriménio cultural. Arquivos sao fundamentais para o patriménio cul-
tural, educacional e académico. Quanto antes essas modificacoes forem feitas, me-
nor sera o vazio na cultura da memoria no seculo XXI. (PERISSINOTTO, 2024 p.183)

Para atingir estes objetivos, o presente estudo passara por trés estagios: (1) abordan-
do conceitualmente a ideia da imaterialidade na arte digital, explorando o impacto
deste fator na forma como o registro e a documentacao das obras pode ser (e tem
sido) feita, dando especial atencao a efemeridade da propria tecnologia por meio da
obsolescéncia; (2) observando as metodologias e aspectos conceituais no tocante ao
registro e documentacao das obras, passando pelas nocdes de adaptacao, descarac-
terizacao e estabilizacao da obra de arte; (3) referenciando casos especificos no FILE,
detalhando o uso de softwares especializados para criacao de base de dados, para
entao discutir capacidades e limitacdes das ferramentas, levando a uma discussao de
alternativas, e necessidades futuras.

O Festival Internacional de Linguagens Eletrénicas foi escolhido como referencial para
esta pesquisa por se tratar de um dos dez maiores festivais dedicados a arte digital
do mundo (FILE, 2025). Tendo acumulado mais de onze milhdes de visitantes ao lon-
go de suas edicdes, o FILE se tornou um evento de notoriedade internacional e um
importante proponente da arte digital. O festival conta com a estrutura técnica para a
apresentacao de obras das mais variadas linguagens, desde instalacdoes com video,
aparelhos mecatrénicos de larga escala, jogos eletronicos e experiéncias com 6culos
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VR. O festival inclui ainda o uso do painel de LEDs na fachada do prédio da FIESP em
Sao Paulo, que se consagrou como a primeira galeria de arte digital a céu aberto da
ameérica latina, contando com 26 mil clusters de LED arranjados no exterior do edificio.
Em seus 25 anos de existéncia, o festival acumulou mais de 8 mil obras catalogadas
digitalmente atraves do projeto FILE ARCHIVE que é resultado da pesquisa de Ga-
briella Previdello, pesquisadora e curadora digital que apresentou o projeto como tese
de mestrado na ECA/USP em 2013 (FILE, 2025).

A base tedrica deste projeto evidencia os principais elementos de discussao deste tra-
balho, colocando o FILE ARCHIVE em uma posicao de pioneirismo em termos de me-
todologia para a construcao de um acervo desta natureza. Para ilustrar esta posicao,
destacamos o uso do software TAINACAN e a plataforma GLAM Wiki dentro do projeto,
que serao discutidos mais a fundo na terceira secao deste estudo.

Materialidade e Imaterialidade

A pesquisadora Débora Gasparetto (2014) chama atencao em seu trabalho intitulado
O Curto Circuito da Arte Digital no Brasil para o fato de que a arte digital como con-
ceito ainda enfrenta uma falta de definicao terminologica também por ser um campo
em constante mudanca. Com titulos com arte cibernetica, arte tecnologica e artemidia
entre outros, a autora opta por Arte Digital e oferece os fatores definidores: “produ-
cao que envolve principios de computabilidade, interatividade, imersao, virtualidade
e tempo real, em obras que ocorrem como sistema, em que a participacao do inte-
rator & imprescindivel." (GASPARETTO, 2014). Em linhas mais abertas, e sem a énfase
no aspecto da interatividade, contrasta a definicao oferecida por Pablo Gobira, Tadeu
Mucelli e Raphael Prota (2009) em seu artigo, Instabilidade Digital:

‘A arte digital pode ser denominada como movimento cultural e de arte advindos
dos processos de desenvolvimento computacional. Podemos considerar que a arte
digital também provém da evolucao da imagem, como um dos acontecimentos
mais importantes na historia da arte pos-fotografia.”" (GOBIRA et al. 2009 p.2)

Gasparetto (2014) também apresenta em seu trabalho as argumentacdes que em-
basaram, em 1998, a categorizacao das imagens eletromagnéticas, definidas como
‘aquelas que mantém um carater analogo-digital’. Neste ponto, se traz a atencao para
uma nao necessidade do envolvimento de processos computadorizados, mas sim de
uma codificacao de sinais analogicos.

Dadas as colocacdes acerca da natureza computacional, a interatividade e mutabili-
dade das obras, os suportes decodificadores da linguagem e a relacao analogo-digi-
tal, consideramos adequada para o escopo deste artigo a fala de Christiane Paul em
seu artigo Los Nuevos Medios en el Mainstream (2011):

‘Agora, a arte das novas midias costuma ser considerada arte computacional que
€ criada, armazenada e distribuida por meio de tecnologias digitais e usa as carac-
teristicas dessas tecnologias como suporte. A arte das novas midias € processual,
temporal, dinamica e em tempo real; participativa, baseada em colaboracao e per-
formativa; modular, variavel, generativa e adaptavel.” (PAUL, 2011 p.46)



Salvar Como: Desafios e Solucoes na
Preservacao da Arte Digital no FILE

Com estas elaboracdes conceituais sobre a arte digital — principalmente em observa-
¢ao ao suporte — passamos para uma etapa importante da discussao sobre preserva-
cao: o conceito de imaterialidade.

Destacamos este aspecto em especial por se tratar de uma nocao com grande re-
levancia para o modo como a preservacao € abordada. Evidentemente, uma perfor-
mance nao pode ser arquivada e preservada da mesma forma que uma escultura é.
A natureza da obra de arte tem um papel relevante na forma como os esforcos de
preservacao sao direcionados. Atualmente, uma obra de arte digital pode ser tratada
como estando em diferentes pontos deste espectro, a depender dos suportes utiliza-
dos e da propria mecanica empregada nela. A exemplo, podemos mencionar a obra
A Tail of Spacetime, do coletivo Anno Lab: esta obra consiste em uma instalacao de
alguns materiais escultoricos como um cone composto de material arenoso e um ci-
lindro metalico em formato curvo, lembrando uma cauda. Estes objetos sao montados
em frente a uma projecao em larga escala e um aparato de captura de imagens apon-
tado para o cilindro. Quando uma pessoa toca aquele objeto, um loop de gravacao
se apresenta na projecao em video, criando uma sobreposicao entre os movimentos
atuais e os passados daquele interator. Esta obra esta registrada no FILE ARCHIVE
com uma descricao textual, algumas fotografias da instalacao, e um video mostrando
visitantes interagindo com a obra.

Se considerada como uma obra escultorica, as partes materiais e fisicas da obra podem
ser preservadas como objetos museais, mas perde-se a significancia narrativa de seu
funcionamento. Ao passo que, se preservada de forma apenas documental, como € o
praxis para obras efémeras, perde-se a materialidade dos elementos escultoricos. O
fato € que a obra so tem o efeito pretendido quando apresentada de forma inteira, e
essa completude é frequentemente sacrificada em um processo de arquivamento. A
solucao utilizada pelo FILE ARCHIVE representa uma abordagem multimodal, que da
conta da descricao da obra em termos propositivos e da aparéncia dela como percebi-
da por alguem que vé mas nao interage.

Este caso ilustra o obstaculo enfrentado por inumeras outras obras desta linguagem: a
contradicao da materialidade na arte digital. Pau Alsina (2014) argumenta que a raiz do
problema reside em como a Historia da Arte enquanto disciplina, historicamente, nega
0 peso semantico da materialidade na obra de arte:

‘A verdade é que ha uma longa tradicao na historia da arte que continua a abordar
a materialidade da arte como algo meramente passivo, inerte, receptaculo para a
ideia." (ALSINA, 2014 p.79)

O argumento baseia-se na ideia de que, ao longo do desenvolvimento da historia da
arte enquanto objeto de estudo, a materialidade teria sido relegada sempre ao papel de
suporte. Aqui, nao simplesmente como termo técnico, mas sim como aquilo que serve
de apoio — algo secundario que sustenta o que carrega o protagonismo.

Este discurso teria uma contribuicao direta para a percepcao dos suportes da arte di-
gital como coadjuvantes. Se em pinturas do movimento Rococo as discussdes giraram
em torno da inocéncia e do bucolismo nas obras de Fragonard; e no Dadaismo a histo-
ria lembra sempre da atitude iconoclasta de pecas como A Fonte de Duchamp, pouca
atencao se deu as pinceladas invisiveis em um gradiente perfeito do primeiro caso, e a
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brutalidade dos materiais de colagem do segundo. Assim também na arte digital, com
uma producao “processual, temporal, dinamica e em tempo real; participativa, basea-
da em colaboracao e performativa; modular, variavel, generativa e adaptavel.” (ALSINA,
2014) a atencao facilmente se volta para o conceitual, novamente marginalizando o as-
pecto material da obra. Alsina (2014) elucida precisamente este problema:

‘o fato € que o digital tem sido amplamente entendido como imaterial devido a
sua natureza processual, € isso ocorreu em muitos casos como resultado do es-
quecimento de seu substrato tecnologico; isso priorizou o software sobre o har-
dware, ou tambem, talvez, o discurso sobre a propria matéria que o conforma.”
(ALSINA, 2014 p.79)

Apesar desta interpretacao negativa da linguagem do que chama de Novas Midias, Pau
Alsina ressalta que a mesma peculiaridade da arte digital que a permite, representa o
potencial gerador desta linguagem. Tecendo uma comparacao entre bits — unidades
digitais de informacao, representadas por funcdes booleanas entre sim e ndo ou zero e
um — e atomos — a unidade basica de composicao da matéria fisica, o autor elucida a
relacao entre o potencial de uma linguagem digital e sua imaterialidade:

‘o poder do digital deriva de sua natureza como mera colecao de 0s e 1s, totalmente
independente do meio particular em que esta armazenado como representagoes
matematicas de uma quantidade fisica antes que fragmentos reais da propria ma-
teria” (ALSINA, 2014 p.79)

Alsina conclui seu estudo com a proposicao de uma neo-materialidade, argumentando
que nem a imaterialidade entendida como simbolo, nem a materialidade entendida como
suporte sao suficientes para descrever aquilo que ocorre na linguagem da arte digital:

‘Neste sentido, a materialidade é algo que precisa ser performado, executado,
atuado, e a matéria nao se refere entao a uma substancia fixa: tal como Barad
nos aponta a partir de sua posicao, a matéria nao € uma coisa, mas sim um fazer."
(ALSINA, 2014 p.83)

Nesta argumentacao, o pesquisador entende que a materialidade na obra de arte digi-
tal esta intrinsecamente conectada com a funcéo da obra. E importante recobrar aqui
o entendimento de que na arte digital, a linguagem computacional — que constitui o
corpo imaterial das obras — esta, frequentemente, presente naquela obra em todos
0s pontos do processo: primeiro como ferramenta criativa no momento da concepcao;
depois como suporte para a obra na forma de um sistema compreensivo; por fim, como
O proprio suporte que permite a exibicao e, crucialmente, a interacao do publico com
a producao final. Tendo em vista este processo, o argumento de Alsina para este novo
entendimento da materialidade vem justamente da nocao de que, neste processo “as
coisas e 0s objetos nao preexistem a interacao, mas sim se produzem e emergem atra-
ves de intra-acoes particulares” (ALSINA, 2014), marcando o nascimento das obras no
momento em que sao completadas pela interacao.

Com isso, passamos a questao da introducao do intangivel na matéria do dia-a-dia. Aqui-
lo que se consome como produto cultural rotineiro sendo dominado pela linguagem
digital — essencialmente imaterial — capturando de maneira mais organica as experi-
éncias modernas, encapsuladas neste contexto digital, “‘com a introducao de elementos
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intangiveis baseados em dispositivos tecnologicos, constroem-se narrativas sensoriais
cada vez mais elaboradas” (VELOSILLO, 2021)

Estes fatores trazem dificuldades particulares para a arte digital quando se trata de seu
registro para fins de preservacao. Tendo em vista os esforcos de arquivamento como
memoria, o pesquisador Pablo Gobira (2016) diz:

‘A arte digital tem encontrado dificuldade em ser preservada para além da con-
servagao apenas de seus dados. No contexto de seu arquivamento como dados
(informacionais e/ou computacionais), a obra de arte € passivel de ser reconhecida
como similar a qualquer outra “coisa” ou “acao” documentavel na sociedade, desde
o registro de um nascimento ou até o nomear de um edificio.” (GOBIRA, 2016 p. 504)

Com o desenvolvimento da percepcao de materialidade/imaterialidade na arte digital,
somos levados ao problema seguinte a ser tratado neste estudo: o do arquivamento e
preservacao da arte digital. Gobira questiona em seu trabalho se ‘deve-se preservar
uma integralidade da obra?" (GOBIRA, 2016) ao discutir as diferentes cargas de senti-
do contidas na materialidade de cada trabalho, em uma comparacao com imagens da
Brillo Box de Andy Warhol. Assim, passamos para as consideracoes de registro e pre-
servacao da arte digital.

2. Acervo e Preservacao

Para iniciar a discussao sobre acervo e preservacao da arte digital, se faz necessaria
uma abordagem direta do problema da representacao nas linguagens visuais, ja famo-
samente introduzidos no campo tedrico por Walter Benjamin em sua discussao sobre a
reprodutibilidade técnica. Este € um ponto particularmente sensivel para a arte digital,
Jja que a propria linguagem esta intrinsecamente conectada com as tecnologias repro-
dutivas de que Walter Benjamin fala em sua discussao sobre o tema (BENJAMIN, 1987).
O que ja se apresentaria como um problema em suportes mais fixamente definidos,
aparece de maneira exacerbada na arte digital, que filtra seus conteudos por uma me-
canicidade e artificialidade proprias do meio.

A distancia entre observador e obra sofre um engrandecimento natural no processo
de reproducao pela imagem (BENJAMIN, 1987), mas na arte digital este problema ten-
de a se aprofundar. Esta questao se apresenta como um problema de natureza peda-
gogica quando consideramos a forma com que o letramento artistico da populacao &,
em grande parte, feito por imagens de obras, em vez das obras em si:

‘Ao longo do nosso processo formativo em artes visuais no Brasil vemos essas
imagens pelos livros didaticos, que, conjugados com outros documentos e relatos,
moldam nossa percepcao da arte” (ALVES, 2024 p.2)

Tratando-se de uma linguagem artistica que ainda conquista espaco tanto no mer-
cado quanto na apreciacao publica de modo geral, a preocupacao com a formacao
do vocabulario visual e conceitual se torna proeminente. Em uma era de consumo
exacerbado de conteudo pelos meios digitais de comunicacao, baseados na exposi-
¢ao e absorcao rapida da informacao, esta preocupacao se da no sentido do proprio
aprendizado, afinal “a maneira como armazenamos isso em nossa memoria edifica
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nosso modo de ver o mundo” (ALVES, 2024). E € a partir deste modo de ver que a arte
digital nao s6 é consumida agora, mas sera revisitada no futuro a partir dos registros
produzidos hoje. Ignez Alves reforca:

“Cada vez mais nos formamos a partir das imagens e cada vez mais nos distancia-
mos da experiéncia integral com a arte. Se a histéria da arte € a histéria de suas
fotografias e estas estao cada vez mais distantes da experiéncia artistica, o que
vemos € o simulacro da arte, obras feitas para se tornarem posteriormente “ima-
gens bonitas”. Imagens cada vez mais sujeitas a crenca e a recepcao dificultando
cada vez mais o processo de compreensao e interpretacao das imagens e da arte.”
(ALVES, 2024 p.10)

A pesquisadora ressalta que cada vez mais frequentemente vemos uma obra de arte
depois de ela ter sido vista por uma camera, de modo que 0 nosso olhar € sempre
mediado por experiéncias e percepcoes anteriores, o que faz com que vejamos sim-
plesmente “um frame do todo" (ALVES, 2024). Com esta visao fragmentada e limitada
da obra pelo enquadro fotografico, a perda da experiéncia vem do ambito temporal e
espacial da obra:

‘A presenca corporea se torna a base para a producao de arte contemporanea, com
ela ganhamos duracao, efemeridade e contexto. Ao fazermos um frame fotografico
de uma obra, perdemos o acontecimento.” (ALVES, 2024 p.4)

Estas observacdes, apesar do enfoque na ideia de uma imagem feita por camera fo-
tografica, levam a uma reflexao acerca dos modos de registro utilizados na arte digital,
Jja que, frequentemente, as obras nao sao apreensiveis em um registro de linguagem
unica, conforme discutido anteriormente neste estudo. Nesse sentido, um esforco para
a preservacao das obras envolve, necessariamente, um dialogo com diferentes tecno-
logias a reafirmacao das linguagens e suportes utilizados. Poderiamos ilustrar este fato,
por exemplo, com o caso de um emulador virtual criado para reproduzir uma obra ba-
seada em um software defasado.

Assim, entendemos que a preservacao dessas obras de arte passa pelos mesmos pro-
cessos industriais que trouxeram a sua concepcao. O papel da industria aqui, do ponto
de vista tecnologico, traz a tona essa dualidade:

‘Deve-se compreender que ao praticar a preservacao da obra, empreende-se igual-
mente a preservacao da industria. Como parte do processo industrial, ela compde a
discussao conservacionista.” (PERISSINOTTO, 2024 p.228)

A observacao particular do estudo de Ignez Alves serve para elucidar o problema prin-
cipal da preservacao da obra de arte, e aqui, mais especificamente, da arte digital. Este
problema especifico vem sendo abordado em ambiente académico em busca de so-
lucdes, muitas vezes colocadas em pratica em contextos experimentais e replicaveis.
Para combater este obstaculo percebido, elucidamos aqui algumas das abordagens ja
exploradas em bibliografia.

A metodologia mais simples em termos processuais, € que representaria uma conser-
vacao mais direta da obra de arte, seria o da “preservacao intransitiva” como explica a
pesquisadora Paula Perissinotto (2024):
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‘A preservacao intransitiva nesse contexto se refere a uma abordagem de conser-
vagao que se concentra em manter a obra original, sem considerar mudancas ou
adaptacdes para atender a novos contextos ou tecnologias. Em outras palavras,
tem-se uma perspectiva que busca manter a obra exatamente como &, sem permi-
tir alteracoes.” (PERISSINOTTO, 2024 p.19)

No entanto, como a propria autora aponta, o campo da arte digital € composto es-
sencialmente pelas novas midias, que estao em constante evolucao e transformacao,
acompanhando a rapidez com que a propria tecnologia se desenvolve. Neste cenario de
mutacao veloz e continua, um método de preservacao baseado em um congelamento
da obra em sua materialidade pode nao ser realmente eficaz, atestando a inadequacao
da preservacao intransitiva.

A linha mais consistente de resposta a esta proposicao € a de se incluir diferentes lin-
guagens em uma mesma instancia de registro para a preservacao de uma dada obra de
arte, acrescentando profundidade contextual aquele registro.

Uma das possibilidades para este processo € a inclusao de material fornecido pelo
proprio artista. Por requisicao dos 6rgaos responsaveis pela preservacao, o artista
pode contribuir com a documentacao de sua obra, relatos processuais, esclarecimen-
tos conceituais e técnicos e uma orientacao, por exemplo, indicando os aspectos que
devem ser mantidos em contraste com os que podem vir a ser atualizados (PERISSI-
NOTTO, 2024).

Tratando-se de um contexto em que o dinamismo e a mutabilidade sao aspectos ele-
mentares, da-se a importancia de permitir tal fluidez também no proprio processo de
preservacao. Tal estado pode ser realizado pela incorporacao de metodologias como
a emulacao e o arquivamento em web “para permitir que as obras de arte digital sejam
acessadas e experimentadas em ambientes tecnolégicos mutaveis.” (PERISSINOTTO,
2024). Segundo a autora,

‘essas abordagens dinamicas visam manter nao apenas as obras em si, mas tam-
bém os contextos em que foram criadas e apresentadas, reconhecendo a neces-
sidade de adaptacao e contextualizacao na conservacao do armazenamento cul-
tural no campo da arte e tecnologia. Desse modo, concentra-se na organizagcao de
documentos que contam a historia da criacao e interacao de uma obra de arte por
texto, video, imagem, registros técnicos e instrucdes escritas pelos artistas." (PERIS-
SINOTTO, 2024 p.19)

Para este efeito, o agrupamento de informacao em diferentes linguagens traz uma pers-
pectiva enriquecida da obra que se documenta. Apresentando-a atraves de variados
pontos de vista e com diferentes linguagens e metodologias de registro, a apreensao da
obra ocorre de maneira mais completa, com a multimodalidade, permitindo a transmis-
sao de caracteristicas e efeitos que escapariam a um registro fotografico, por exemplo.
Com esta mesma logica, a pesquisadora Gabriella Orth — responsavel pela curadoria
de algumas edicdes do proprio FILE além de ser ter realizado a organizacao inicial do
conteudo do FILE ARCHIVE, conforme mencionamos anteriormente — elenca diferen-
tes eixos para a organizacao das informacdes coletadas acerca de uma determinada
obra da seguinte forma:
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‘[.] o [eixol de representatividade da obra de arte (descricoes materiais audiovisu-
ais, roteiros de montagens de obras); o das implicacdes técnicas (fichas, notacoes,
sistemas para bases de dados); o eixo da interface e da interoperabilidade; o eixo in-
formacional (documentacao em niveis conceituais, classificacées, vocabularios con-
trolados); o eixo transitorio (metatags, formas alternativas de documentacao); e o eixo
da ambiéncia estrutural (que define as tendéncias de alta complexidade dos sistemas
de informacao, trabalhando em inovagdes tedricas e tecnologicas).” (ORTH, 2021 p.151)

Paula Perissinotto (2024) aponta em seu trabalho para um caso exemplar pioneiro na
aplicacao deste tipo de abordagem: o projeto Archive of Digital Art, criado pelo profes-
sor Oliver Grau em 1999, tem como objetivo criar uma documentacao expandida de
forma colaborativa a fim de promover uma sistematizacao da preservacao da arte. O
projeto € desenvolvido em cooperacao com os artistas da arte digital, além de pesqui-
sadores e instituicdes, permitindo o acesso a materiais que seriam de dificil alcance,
como dados técnicos das obras, textos académicos, informacdes bibliograficas e até
as declaracdes dos proprios artistas e documentacao em video. ‘o ADA tem docu-
mentado o campo em rapida evolucao da arte digital, fornecendo uma visao geral
orientada para a pesquisa de trabalhos na intersecao de arte, ciéncia e tecnologia.”
(PERISSINOTTO, 2024).

O valor desse registro multimodal seria ainda elevado se pareado com o acervo fisi-
co de uma dada instituicao, por exemplo. Neste cenario, da perspectiva dos dados, o
acervo fisico toma o papel de mais uma perspectiva ou linguagem na qual a obra esta
representada e preservada, mas do ponto de vista da materialidade, o registro digital
permite a interlocucao daquele com outros acervos e abre a possibilidade de dissemi-
nacao cultural e conexao com o contexto social:

‘Compreende-se que a interconexao de sistemas analogos por uma rede poderia
potencialmente fortalecer a construcao da memoria cultural. Tal conjectura leva em
consideracao a natureza imaterial do mundo da informacao digital, o qual, por sua
vez, promove naturalmente a interligacao de conteudos. Essa perspectiva sugere
que a interconexao de sistemas com conteudos analogos em uma rede pode ser
benéfica para a protecao e a disseminacao da cultura, facilitando a conexao entre
diferentes formas de expressao cultural e contribuindo para a ampliacao do conhe-
cimento e da compreensao coletiva.” (PERISSINOTTO, 2024 p.13)

Para concluir esta secao, e relevante incluirmos os conceitos de estabilidade e instabili-
dade da arte digital como propostos por Pablo Gobira (2009) em seu artigo Instabilidade
Digital. Consideramos este ponto de especial relevancia para a presente pesquisa por
tratar de um tema crucial para relacionar a preservacao da arte digital com a questao da
efemeridade das obras apresentada anteriormente.

Para Gobira, uma obra de arte digital € instavel quando esta sujeita a descontinuidade
em funcao da interrupcao de suas funcdes computacionais essenciais:

‘Quando pensamos em ‘“instabilidade” no campo da computacao estamos pen-
sando nas oscilacoes de funcionamento de determinado processo que esta em
ou manifesta algum tipo de protocolo de execucao. Nesse contexto, que € a base
estrutural da arte digital ou computacional, o primeiro ponto de origem da instabili-
dade sao as interfaces, dispositivos ou hardwares. O segundo ponto de origem sao
os programas, aplicativos (softwares) ou ambientes computacionais programaveis.”
(GOBIRA 2009 p.4)
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Os elementos citados sujeitam, entao, uma obra ao estado de instabilidade primeiro por
sua tendéncia a obsolescéncia — a qual Perissinotto (2024) também determina como
ponto critico de volatilidade — tanto no campo material do hardware quanto no imate-
rial do software. O primeiro sendo sujeito ao decaimento e desuso dos aparelhos que
se tornam gradativamente, ao longo do tempo, mais sujeitos a erros e, depois, perdem
sua relevancia técnica pelo surgimento de tecnologias que os substituem; e o segundo
sendo objeto de erros internos, bugs, e problemas de linguagem que também podem
tornar-se obsoletas, como no caso de uma linguagem de programag¢ao nao mais reco-
nhecida por aparelhos modernos.

O pesquisador sugere que, ao utilizar certo aparato técnico para a execucao de uma
obra de arte, o artista retira aquela peca do ciclo comum da tecnologia, em que um
determinado aparelho pode ser substituido ou atualizado simplesmente como produto
direto dos avancos tecnolégicos com objetivos puramente funcionais, ja que o propo-
sito desses aparelhos passa a ser exclusivamente a operacao determinada para aquela
obra. Neste processo, se realizaria uma estabilizacdo da tecnologia, que poderia entao
ser preservada no estado em que a obra € executada. No entanto, permanecem os
problemas relacionados as falhas intrinsecas do suporte. Inclusive considerando um ar-
gumento seguinte, de que “outro aspecto importante relacionado a estabilidade e insta-
bilidade seria a sua capacidade de acesso ao longo do tempo," (GOBIRA, 2009) citando
o desejo da sociedade de perpetuar a peca.

A capacidade de acesso ao longo do tempo € justamente a preocupacao a que se de-
dicam os conceitos de preservacao multimodal de que tratamos anteriormente. Assim,
a perspectiva da preservacao assume ainda este papel, de certa maneira informal, da
estabilizacao das obras enquanto conteudos acessiveis ao longo do tempo.

Solucoes e Aderéncia - Exemplos no FILE ARCHIVE
Trazemos para este trabalho como referencial técnico o FILE ARCHIVE, como men-
cionado anteriormente, trata-se do projeto de acervo virtual criado para o Festival In-
ternacional de Linguagens Eletronicas. O projeto foi desenvolvido pela pesquisadora
Paula Perissinotto como campo de aplicacao e experimentacao da base tedrica de-
senvolvida em sua tese de doutorado, Arquivo Vivo (2024). De acordo com o website
do projeto, o objetivo &

“tornar sua colecao de documentacao sobre as obras e artistas que participaram
das edicoes do festival acessivel e disponivel gratuitamente online. Este repositorio
registra de forma dinamica, como um organismo vivo, uma documentacao que in-
sere constantemente informacoes de mais de 25 anos da producao estética nativa
digital, capturando a evolucao dos movimentos pioneiros no Brasil € no mundo até
o surgimento da interatividade digital nos espacos expositivos.” (FILE 2025)

Villaespesa (2019) aponta em sua pesquisa que “a publicacao de cole¢cdes como da-
dos abertos facilita o aumento de visualizacdes, dados enriquecidos, traducao au-
tomatica e visibilidade ampliada." Apontando para os beneficios imediatos de acoes
como o FILE ARCHIVE.
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Acessando o endereco do projeto, o visitante tem acesso imediato a cerca de oito
mil obras catalogadas, categorizadas por tipo de producao, eventos, workshops, ati-
vidades educacionais e publicacdes midiaticas. Tipicamente, ao acessar uma das en-
tradas para uma obra de arte digital, o visitante encontra uma pagina contendo um
conjunto de informacdes e dados: informacdes técnicas basicas (titulo, autor, pais de
origem e ano de criacao), uma ficha técnica expandida (incluindo categoria da obra,
interatividade (se houver), publicacoes, eventos, links e informacdes de participantes),
uma descricao da obra (fornecida pelo autor) e um conjunto de imagens que pode
incluir também videos daquela obra, inclusive demonstrando possiveis interacoes.

Em continuidade com os aspectos apresentados neste estudo, podemos observar
imediatamente que este conjunto de informacdes oferece a apreensao da obra em
certo nivel: retomando as discussdes de variedade de linguagens no registro e o afas-
tamento da obra pela limitacao da reproducao por imagens, entendemos que a cata-
logacao aqui atende aos principios de preservacao, mas pode refletir a musealizacao
estatica da obra, em que esta perde sua presenca espacial e temporal.

Este conjunto de informag¢des em cada entrada do arquivo construido para o formato de
dados abertos €, essencialmente, acessivel a todos. Tal formato tem uma contribuicao
nao apenas social em termos de acessibilizacao da informacao, mas também como
ferramenta de visibilizacao. Villaespesa comenta que “de uma perspectiva estratégica,
a estruturacao e abertura de dados deve assumir uma importancia primordial se 0s mu-
seus quiserem ser localizaveis e relevantes no futuro.” (VILLAESPESA 2019)

O Tainacan é uma solucao de software livre baseada no wordpress, desenvolvida para
criar repositorios digitais tematicos e institucionais. Foi desenvolvido a partir de uma
parceria entre o Medial.ab da Universidade Federal de Goias e o Ministério da Cultura e
foi inicialmente testado em projetos piloto do MinC (TAINACAN. 2025)

A ferramenta foi adotada em projetos chave por meio desta parceria ainda em funcao
de prova de conceito. Por exemplo no projeto Afro Digital, que reuniu 22 instituicoes
para construir uma colecao digital tematicas da cultura afro (PERISSINOTTO 2024). Em
2016 o sistema também foi adotado pelo IBRAM para acervos em rede, demonstrando
o potencial de uso em larga escala do Tainacan (TAINACAN, 2025).

A plataforma tem como principios essenciais a facilidade de uso, configuracao e im-
plementacao, a garantia de compatibilidade com ferramentas web modernas (a partir
de seu codigo baseado no WordPress) e a interoperabilidade do sistema com midias
sociais a fim de ampliar a participacao social dos usuarios na gestao do repositorio.

Sobre a operacao com o sistema Tainacan, Perissinotto escreve;

“Tainacan é projetado especificamente para a gestao de acervos culturais e patri-
moniais, proporcionando funcionalidades avancadas para organizar, categorizar e
apresentar conteudo de forma eficiente. Isso permite um gerenciamento mais ro-
busto e especializado do que um site WordPress convencional, como o site do FILE
Festival. Como um repositorio digital, o Tainacan centraliza o armazenamento de
conteudo e metadados relacionados a acervos, facilitando o acesso, pesquisa e
recuperacao de informacodes.” (PERISSINOTTO 2014 p.84)
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O Tainacan utiliza sistemas padronizados de relacao de metadados, como o Dublin
Core, estabelecendo parametros pré-definidos e um vocabulario predeterminado
para a classificacao das informacdes dentro de suas bases de dados. Este sistema
facilita o uso e a padronizacao contribui para uma sistematizacao mais solida da for-
ma de arquivamento das informacdes (PERISSINOTTO, 2024). Potencialmente, sempre
que uma nova obra € registrada, o mesmo conjunto de informacdes pode ser atrelado
a ela atraves dos metadados, criando consisténcia entre os registros de cada colecao
e entre as colecdes de cada instituicao.

No FILE ARCHIVE, este conjunto de informacdes esta expresso no formato de fichas
técnicas atreladas as obras nominalmente, em conjunto com os registros de imagens.
Selecionamos aqui trés obras cadastradas na plataforma Tainacan e disponiveis no
FILE ARCHIVE para uma observacao técnica seguindo as conceituacoes registradas
no capitulo anterior deste trabalho, entendendo que os diferentes niveis de complexi-
dade no uso de um suporte digital impactam diretamente na forma como a preserva-
cao da obra é compreendida em um sistema de base de dados.

As obras escolhidas para esta observacao sao: Fotografia Quantica de Gabriela Barre-
to Lemos, A Model of Pain in a Digital Body de Julian Brangold, e @><#""" The Life of an
Overtaxed Surface de Vitus Schuhwerk e Till Maria Jurgens. As trés entradas na base
de dados contam, basicamente, com o0 mesmo conjunto de informacdes relacionadas
anteriormente pelo padrao de metadados do sistema: uma ficha técnica simples da
obra, uma descricao enviada pelo artista, uma ficha técnica relacionando metadados
do arquivo e um conjunto multimidia composto de um numero de imagens e um Vi-
deo, se disponivel.

Fotografia Quantica consiste em uma unica imagem, a silhueta de um gato produzida a
partir de um experimento de entrelacamento quantico, conforme explicado na descri-
cao da obra. Neste caso, o registro criado para a preservacao na base de dados do FILE
ARCHIVE compreende a propria obra em sua totalidade, com a imagem estatica aces-
sivel e os metadados relacionados. Neste caso, a materialidade da obra € dispensada,
o aparato computacional utilizado em sua producao tem papel exclusivo de ferramenta
criativa neste contexto, e o suporte é atendido por um codec simples de imagem digi-
tal, que € traduzido nos sistemas modernos como linguagens para imagens como jpeg
e png. Este poderia ser considerado o caso de menor perda da utilizacao do sistema,
ja que a obra €, por si so, estavel nos termos da pesquisa de Gobira (2009) e nao sofre
do distanciamento causado pela reproducao da imagem mencionada por Ignez Alves
(2024). E a relacao de metadados preserva a obra em uma colecao coesa e acessivel
em um suporte web.

A Model of Pain in a Digital Body € uma obra da categoria video-art: uma animacao
produzida em software de modelagem 3D, com quase quatorze minutos de duracao,
em que a imagem de um corpo feminino € mostrado em algumas posicoes diferentes
enquanto uma voz recita um poema sobre a dor humana. O poema, conforme explicado
na descricao da obra, foi criado por uma inteligéncia artificial. Nesta entrada na base de
dados aberta do FILE ARCHIVE temos 0 mesmo conjunto de metadados e, no banco de
midias, o video completo pode ser acessado. Em termos de experiéncia do observador,
a obra pode ser usufruida de maneira integral pela base de dados permitir a disponibili-
zacao do formato de video e a hospedagem na plataforma web atende a acessibilizacao
do conteudo, como ressaltado pelos critérios explorados por Perissinotto (2024) em seu
estudo para a formacao deste arquivo.

299



300

Jornada ABCA 2025

@><#"" The Life of an Overtaxed Surface difere dos outros exemplos do grupo por se
tratar de uma instalacao, na qual a materialidade é essencial. A obra consiste em uma
chapa maleavel com revestimento metalico conectada a um sistema de atuadores e
sensores de proximidade que causam contracées na chapa, criando padroes de con-
torcao em sua superficie, na medida em que o interator se aproxima da obra, criando a
aparéncia de uma reacao emocional. A base de dados do FILE ARCHIVE apresenta para
esta obra o mesmo conjunto de metadados que nos outros casos, incluindo uma ficha
técnica e o conjunto multimidia. Neste, o video mostra a obra em execucao diante de
diferentes interatores que se aproximam.

Com este caso, temos uma representacao mais clara do que diz Pablo Gobira (2009)
quando se refere ao problema da arte digital ser documentada “como qualquer outra
coisa documentavel’, apontando para um problema em uma base de dados que nao
ultrapassa este conjunto de informacdes, sob efeito do que Arianne Velosillo aponta
como um desenvolvimento da arte digital ao descrever “a introducao de elementos in-
tangiveis baseados em dispositivos tecnologicos” que constroem “narrativas sensoriais
cada vez mais elaboradas” (VELLOSILLO, 2021).

Podemos entender esta entrada da instalacao em uma base de dados como uma
especie de pos-vida da obra se observamos a fala de Pau Alsina (2014) alegando que
as obras "nao preexistem a interacao, mas sim se produzem e emergem atraves de
intra-acdes particulares’. Estas interacoes que trazem a obra a vida sao registradas em
video e arquivadas nessa base de dados, que permite o observador atual conhecer a
obra, mas o distancia de sua existéncia temporal e espacial, sendo mantida como um
suporte de memoria, apenas, “nos distanciando da experiéncia integral com a arte’
como apontou Ignez Alves (2024).

E relevante aqui a mencao ao arquivo fisico do FILE, ja que no caso da ultima obra
mencionada, assim como de tantas outras obras que estiveram presentes no festi-
val, o componente digital, computacional, € apenas uma parte da obra que requer
o componente fisico, de hardware para sua integralidade. Sobre o este acervo fisico,
Perissinotto comenta:

‘O arquivo construido pelo FILE compartilha em sua natureza problematicas en-
frentadas por arquivos de arte digital no mundo todo. O complexo repositorio fisico
mantéem diferentes dispositivos de armazenamento criados ao longo das ultimas
decadas, como disquetes, CDs, DVDs, pen drives e hard drives, repletos de arqui-
vos de imagem, textos bilingues, palestras traduzidas, videos de performances, re-
gistros e obras, contendo parte significativa do patriménio artistico cultural digital
brasileiro e internacional. O tempo associado a irrefredvel evolucao tecnologica ge-
raram, ano a ano, obsolescéncia, desaparecimento, deterioracao, incompatibilidade
e ilegibilidade de obras produzidas por geracoes artisticas que fazem uso desses
suportes para tratar das principais questoes que caracterizam o comportamento e
a sociedade da era digital.” (PERISSINOTTO, 2024 p.159)

Com isso, sao reforcados alguns dos problemas e limitagcdes mencionados anterior-
mente neste trabalho. Principalmente no tocante ao decaimento e obsolescéncia das
tecnologias, que impdem um limite natural ao potencial de um acervo da arte digital.
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Conclusao

A arte digital, desde suas origens na década de 1960, apresenta uma natureza ine-
rentemente instavel, processual e variavel. Caracteristicas que se contrapdem dire-
tamente aos métodos tradicionais de colecionismo e conservacao baseados na per-
manéncia do objeto fisico. A velocidade da obsolescéncia pelo progresso tecnologico
(tanto de hardware como de software) torna a preservacao uma tarefa continua, ja que
precisa atuar continuamente para evitar o apagamento da memoria cultural pela per-
da do legado dessas manifestacoes sociais e estéticas da arte digital.

Para garantir a perpetuacao desse patriménio, se mostra importante a adocao de es-
tratégias multimodais e dinamicas envolvendo entradas de diferentes linguagens a
fim de enriquecer o contexto documental da obra, envolvendo documentacao do pro-
cesso, da intencionalidade artistica, dados de recepcao, entre outros. A organizacao
dessa documentacao seria feita idealmente de forma sistematica e abrangente, dan-
do conta de eixos de representatividade técnicos e informacionais, tal como proposto
também para o FILE ARCHIVE.

A analise de obras em repositorios digitais, como visto no FILE ARCHIVE, demonstra
que a representacao por meio de acumulo de metadados promove a preservacao e
conservacao da obra enquanto memoria informacional, mas cria este distanciamento,
um “simulacro da arte” (ALVES, 2024), eventualmente, incapaz de capturar a experi-
éncia integral, temporal e espacial exigida pela interatividade e imersao. E essencial
reconhecer que a materialidade da arte digital depende de sua natureza hibrida e pro-
cessual, que emerge atraves da interacao. Portanto, a preservacao nao deve se limitar
a “‘congelar” a obra.

A adocao de sistemas e plataformas de codigo aberto como o Tainacam € um passo
fundamental para promover a interoperabilidade e a acessibilidade do conteudo. Ao
se integrar as redes como atraves do Wikidata como adotado também pelo FILE AR-
CHIVE, o acervo digital torna-se uma fonte de conhecimento socializada e estrutura-
da, aumentando a visibilidade e seu impacto social.

Em conclusao, a preservacao da arte digital nao exige apenas solucdes técnicas,
mas uma reelaboracao epistemologica no modo como museus se relacionam com
a obra de arte, reconhecendo que a arte digital esta ligada a um ecossistema dina-
mico e mutavel. Somente por meio desses esforcos que se garante que os dados
permanecam acessiveis e a experiéncia da obra digital seja preservada, ajudando a
combater uma lacuna na memoria social.
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