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Resumo

Este trabalho visa analisar o conceito de curadoria educativa, partindo dos seus
antecedentes historicos e demonstrando suas diferentes interpretacoes, significados e
usos na arte contemporanea. Para tanto, foram eleitos trés exemplos — situados nas
esferas local, nacional e internacional — de exposicoes de arte que tiveram sua
concepc¢ao, organizacado e montagem sob responsabilidade de setores educativos dos
proprios museus de arte em que transcorreram, na tentativa de problematizar tal
questdo. Sao elas: a exposicao Infancias: diferentes modos de ver e sentir (2017), que
teve curadoria do Nucleo Educativo MARGS, e ocorreu no Museu de Arte do Rio
Grande do Sul Ado Malagoli, em Porto Alegre; a exposicao Educacdo como
matéria-prima (2016), que teve como co-curadora a coordenadora do Educativo
MAM-SP, e aconteceu no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo; e a exposicao
Leccién de arte (2017/2018), que teve curadoria da Area de Educacio do Museu
Nacional Thyssen-Bornemisza, realizando-se no referido museu, que se localiza em
Madri (Espanha). Com isso, buscou-se responder a seguinte inquietacao: “por que
um educativo faz uma exposicdo?”. Percebeu-se uma visao critica a respeito da ideia
de curadoria educativa, que é assumida, por fim, como exercicio de auto-reflexao e
autocritica necessario aos museus de arte, ao explicitar limitacoes, conflitos e tensoes
vivenciadas nesses espacos.

Palavras-chave: curadoria educativa; virada educativa; setor educativo; exposicao de
arte; museu de arte



Abstract

This work aims to analyze the concept of educational curatorship, starting from its
historical background and demonstrating its different interpretations, meanings and
uses in contemporary art. In order to do so, three examples were chosen — located in
the local, national and international spheres — of art exhibitions that had their
conception, organization and assembly under the responsibility of educative
departments of the same art museums in which they took place, in the attempt to
problematize such question. That being: the exhibition Childhoods: different ways of
seeing and feeling (2017), which was curated by MARGS Educative Department, at
Rio Grande do Sul Museum of Art Ado Malagoli, in Porto Alegre; the exhibition
Education as a raw material (2016), which was co-curated by MAM-SP Educational
Coordinator, and was held at the Museum of Modern Art of Sao Paulo; and the
exhibition Art lesson (2017/2018), curated by the Education Department of
Thyssen-Bornemisza National Museum, in Madrid (Spain). Thereby, the following
concern was sought to be answered: “why does an educational department make an
exhibition?". It was perceived a critical vision regarding the idea of educational
curatorship, which is assumed as an exercise of self-reflection and self-criticism
necessary to art museums, through the exposure of limitations, conflicts and tensions
lived in these spaces.

Keywords: educational curatorship; educational turn; educative department; art
exhibition; art museum
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Apresentacao

“A sociedade, suas formas e normas institucionais
sao tao funcionais quanto ficcionais."

Simon Sheikh

A determinacdo do objeto tedrico desta pesquisa partiu de uma base empirica,
dada pela minha experiéncia prévia como educadora em museus de arte, desde o
principio da graduagdo em Historia da Arte e que me acompanha até esse momento
final — e com certeza além. Tendo passado por um nimero consideravel de setores
educativos de centros culturais da cidade de Porto Alegre — sendo eles: o Programa
Educativo da Fundacao Iberé Camargo, o Nucleo Educativo MARGS e a Acao
Educativa do Santander Cultural — em diferentes temporalidades, tanto no sentido
pessoal e profissional, com maior conhecimento, confianca e entendimento sobre
(fazer) educacdo em museus ao longo de cada nova vivéncia, mas também em
diferentes fases de cada uma dessas instituicbes. Com isso, pude testemunhar e
presenciar o funcionamento pratico e as diferentes disputas de poder que ocorrem
internamente entre esse e os demais setores das instituicoes.

No Caderno da Politica Nacional de Educagcdo Museal (2018) publicado
recentemente pelo Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM), ao escrever sobre o
verbete ‘mediacdo’, a pesquisadora Mirian Celeste Martins atribui-lhe trés aspectos

na contemporaneidade: conceito, funcao e acao.

Como conceito [...] a mediacdo é compreendida como interagio e
didlogo que valoriza e da voz ao outro, ampliando horizontes que
levam em conta a singularidade dos sujeitos em processos educativos
[...] Como funcéo, a mediac¢ao est vinculada aos programas/servicos
educativos que hoje estdo presentes em institui¢oes culturais [...] como
acao implica voltar-se ao conceito que o coloca “entre” outros na
busca de uma maior aproximacao com os objetos e as manifestacoes
artisticas. (MARTINS in IBRAM, 2018, p. 85, grifo meu).

Com isso, entendo o mediador — no que a prépria palavra sugere — como
aquele que estd no meio, abrindo e ocupando brechas dentro de um conjunto
intrincado de relacdes subjetivas que englobam a expectativa, a preparacao e o
conhecimento préprio; a obra do artista; o estranhamento, a fruicao e a participacao
por parte do publico; o discurso do curador; as regras e preceitos institucionais, mas

também tantas outras forcas econdmicas, politicas e sociais que atravessam essas
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mesmas instancias — antes, durante e depois da ocorréncia de uma mediacao. Cayo
Honorato apresenta uma visao bastante clara sobre esse jogo em que o mediador
atua, da qual compactuo e trago como uma espécie de alerta, ao mesmo tempo que

serve como um motivador/gatilho para esta pesquisa:

Obviamente, a cooptacdo da mediacdo educacional pela logica
corporativa, privada ou governamental, ndo serve a denegacdo do
trabalho de mediacio em geral, que se torna, justamente por isso,
indispensavel a redistribuicdo dos poderes no sistema da arte. O que
os educadores consequentes ndo devem ignorar, sob o risco de serem
inadvertidamente porta-vozes dessa légica, é que os programas
educativos sdo lugares de uma disputa ideolégica. (HONORATO, 2011,

p. 117).

Trago a nocao critica a respeito de publico de Simon Sheikh como
complemento, dado que o publico é o principal dialogante, objeto de interesse e parte
fundamental da mediacdo e, por consequéncia, dessa rede de complexidades. Nesse
sentido, Sheikh chama atencao para o fato de que o publico de museus além de ser
multiplo e plural é, por essa mesma razao, algo produzido e construido socialmente,

nao uma identidade fixa da qual se pode sair e entrar de maneira independente.

[...] Em outras palavras, um publico é uma tentativa imaginaria com
efeitos reais: um publico espectador, um grupo, um adversario, um
simpatizante ou uma comunidade, sdo capazes de serem imaginados
através de um modo de enderecamento especifico — o qual deve, por
sua vez, produzir, realizar, ou mesmo ativar esta unidade imaginaria
que é “o puablico”. (SHEIK in CAMNITZER; PEREZ-BARREIRO,
2009, p. 80).

Ana Rosas Mantecon corrobora esse discernimento atentando para o viés
mercadolégico do publico, ao entender que este compactua de um “contrato cultural”
feito a partir de negociacoes implicitas em “pactos de consumo” — por sua vez,
compreendidos como um impulso regulado e gerado, e nao privado e passivo, ou seja,
que pode ser condicionado inclusive em relacdo ao consumo de uma exposi¢ao de
arte (MANTECON, 2014, p.196).

Porém, apesar do enfoque socio-politico sobre o sistema da arte enfatizado até
o momento, é inegavel a dimensdao poética da mediacao cultural. Novamente
evocando meu testemunho, afirmo que ser mediador é um trabalho criativo e,
portanto, artistico e afetivo — arrisco dizer que esta é sua dimensao mais importante
e potente (especialmente tendo em vista as condicoes de valorizacao de trabalho

oferecidas no cenario local atual) e que foi parte essencial para a projecao e
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elaboracao desta monografia. Esse meu entendimento ecoa de certa forma nas
palavras de Gabriel Pérez-Barreiro, quando penso no espaco de acao do mediador

como uma terceira margem'.

A terceira margem é onde podemos pensar comunicacdo entre
publico e artista. Se pensamos na imagem de alguém olhando uma
obra de arte qualquer, o que esta acontecendo? Onde esté o contetdo?
Acredito que ndo estd nem na obra de arte, que precisa do espectador,
nem no espectador, que precisa da obra de arte. Na realidade, é no
espaco entre os dois que a comunicacao é gerada, nesse espaco
aparentemente vazio. A obra é uma margem, e o espectador outra. Os
dois precisam ser valorizados para criar a possibilidade da terceira,
uma margem que € temporaria, ativa, critica, e por isso,
profundamente pedagogica. (PEREZ-BARREIRO, 2009, p. 109, grifo
meu).

Apesar dos diferentes projetos e programacoes pelos quais os setores
educativos sao responsaveis — como verificado nos exemplos escolhidos para esta
pesquisa e que serao trazidos em sequéncia — a principal atividade, no sentido de
mais recorrente, cotidiana e usual, dos educadores em museus de arte se di no
atendimento ao publico em exposicoes. Por esse motivo, se mostra relevante falar um
pouco a respeito deste tema. Para tanto, principio citando a concepcao pragmatica de
Marilia Xavier Cury a respeito do aspecto discursivo, narrativo e, portanto,

comunicacional, arraigados as exposicoes em museus:

Os museus criam seus discursos a partir de textos e subtextos
invisiveis. O texto (mesmo o hipertexto) alcanca seus objetivos em
uma forma materializada. A exposi¢cdo museoldgica é uma delas e,
talvez, a essencial ao museu tradicional porque é a forma de
comunicacao que melhor expressa e define a linguagem museologica.
Como linguagem, a exposicao se estrutura a partir de elementos como
conceitos, objetos, espaco e tempo. A retérica museoldgica, fortemente
argumentativa, é constituida por estes elementos que se materializam
a partir de recursos expograficos que compoem uma ambiéncia —
ambiente museolégico significado — que é percebido pelo ptblico em
sua totalidade. (CURY, 2013, p.20).

Expandindo essa ideia para além do campo da linguagem, volto para a
perspectiva sbcio-politica ao considerar a exposicao como resultado e proposicao de
uma complexa rede de relacoes entre as partes que compoem a instituicao — e que

por isso mesmo, fica a mercé de seus interesses, demandas e determinacoes

especificas — o proprio sistema da arte, e outros ambitos que os perpassam, como

" Em referéncia ao conto “A terceira margem do rio”, de Jodo Guimaraes Rosa.
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descreve Ana Maria Albani de Carvalho. A autora observa que “As exposicoes também
desempenham um papel fundamental na circulacao de conhecimento no campo da
arte e se configuram como uma interface privilegiada entre este setor da producao
cultural erudita e o publico em seu sentido ampliado” (CARVALHO in OLIVEIRA;
COUTO, 2012, p. 51), aspecto que endossa a relevancia da exposicdo como agente
legitimador de discursos e, por isso mesmo, passivel de promover e influenciar
revisoes e consolidacoes de canones na arte, de modo que a exposicao “[...] é de
ordem constitutiva para o campo das artes visuais, tanto no que concerne a producao
artistica, quanto a tedrico-critica” (CARVALHO, 2012, p. 48). Essa ideia ¢é reafirmada
por Ivair Reinaldim, aproximando a préatica atual do curador a um “desdobramento

do exercicio da critica”, sobre o qual acrescenta:

A curadoria seria um modo de produzir-se historia da arte
(ou mesmo histéria da cultura) por meio das relagdes que podem ser
estabelecidas entre objetos expostos (ou postos em evidéncia),
constituindo-se importante mecanismo tanto de questionamento das
narrativas engessadas quanto de proposicao de visdes renovadas sobre
obras, artistas, periodos artisticos, etc. Fato é que muitas das recentes
abordagens revisionistas da historia da arte tém surgido em contextos
de curadoria de exposicOes e producao ensaistica de textos de catalogo,
talvez por apresentarem maior liberdade em relacao as publicacoes e
pesquisas essencialmente teoéricas, em que nem sempre ha o
enfrentamento direto das obras. (REINALDIM, 2015, p. 24, grifo
meu).

Carvalho vai além em sua analise ao conceber a ideia de “exposicao como
dispositivo” e, por meio dela, compreender a exposicao enquanto um fenomeno
cultural que se manifesta como um instrumento de poder — com contradicoes
internas e por vezes critérios ocultos, gerando tensoes e acoes no dominio do qual faz
parte — e, assim, “[...] relativiza a tendéncia a depositar excessiva énfase na
observacao de um tnico componente do conjunto, seja ele o curador, o artista, a obra,
a expografia ou a instituicao, entre outros desdobramentos possiveis” (CARVALHO,
2012, p. 57).

Com isso, percebemos que ha diferentes forcas de acao e interesse na producao
de uma mesma exposicao, desde sua projecao, até sua execu¢ao e montagem, sendo
que “[...] Estes pontos de vista ndo sao excludentes, nem contraditérios, mas
equaciona-los de uma forma satisfatéoria pode significar um embate intenso entre
posicoes nem sempre convergentes em um ambiente de acirrados jogos de poder”

(CARVALHO, 2012, p.52), ainda nas palavras de Ana Albani de Carvalho. Nessa
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reflexao sobre as diferentes vozes que compdem uma exposicao, transcrevo trecho do
depoimento dado a mim pela educadora do MAM-SP, Daina Leyton, como parte da
metodologia utilizada nesta pesquisa — e sobre a qual detalharei na sequéncia —

reiterando alguns dos aspectos aqui levantados:

[...] Quando a gente esta falando de arte, a gente esta falando de 'n'
expressoes, n' questoes sociais, politicas, de convivéncia coletiva, que
estdo ai impostas/dadas; ou de questdes subjetivas, e essa obra, assim
como essa exposicao, vai ser uma expressao e um testemunho daquele
contexto. E ai os anos vao se passar e quem viu a exposicao viu, e
quem ndo viu vai comprar o catalogo, ou entrar em contato na
internet. O que a pessoa vai ter contato, na maioria das vezes? Com
uma visao tnica, uma visao de um curador, de um critico de arte que,
claro, fez uma pesquisa embasada, mas pensou no que seria a
exposicao. Mas o que importa para a gente € o contato do publico com
essa exposicao e o que isso foi. Esse legado é o que importa. Entao, que
cada vez mais os museus tenham consciéncia disso, que exista mais
esse trabalho, que se publique mais sobre isso, ou seja, a gente tem
que escrever a nossa historia e o que importa para essa historia ser
escrita é o que o publico traz, e o que afeta o publico. (LEYTON,
informacao verbal, Apéndice 6, 2018).

Leyton faz uma defesa do olhar do publico, que pode ser contemplada de
maneira mais efetiva pelo educativo, pela natureza mesma do trabalho que exerce,
pois testemunha de forma mais organica a recepcao e o contato do publico com a
exposicao e, em ultima instancia, o que ela de fato foi — nao apenas o que foi
pensado/enderecado a ele. Em geral, a memoria que é chancelada e difundida por
meios académicos e circuitos normativos é aquela engendrada por curadores,
historiadores e criticos de arte, cujo contato com o objeto se dd majoritaria e
tradicionalmente em um processo prévio e inicial, de maneira pontual, ou ainda
posterior, enquanto o mediador acompanha o desenvolvimento junto com o publico,
ao longo de sua duracao espaco-temporal, literalmente do inicio ao fim. Torna-se,
portanto, cada vez mais necessario ouvir, publicar e pesquisar os relatos dados por
esses sujeitos — tal como esta monografia se propoe, em certo sentido.

Sendo assim, nao é intuito deste trabalho fazer um levantamento a respeito da

implementacao dos setores educativos no Brasil?, focar no tema da mediacao?, ou

2 Sugiro a dissertagao de Alice Bemvenuti, Museus e educagdo em museus: histéria, metodologias e
projetos (2004); e o artigo Panorama das agdes educativas nos museus de arte no Brasil (2012), de
André Silveira, Maria Cristina Biazus e Margarete Axt; fontes fundamentais para o desenvolvimento
da primeira se¢ao do Capitulo 1 e devidamente referenciadas ao final deste trabalho.

3 Recomendo os textos de Mirian Celeste Martins (2006/ 2016) e Cayo Honorato (2007/2011), ambos
devidamente referenciados ao final deste trabalho.
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ainda propor um estudo sobre percepcao e recep¢ao por parte do publico?, por mais
que se reconheca que todos esses elementos — mediacao, arte/educacao e publico —
perpassam as questoes que serdao aqui analisadas e permeiam muitas das discussoes
feitas ao longo do texto. No entanto, busco analisar as implicacoes contidas em
exposicoes de arte que tiveram sua curadoria — aqui entendida como organizacao,
proposta e elaboracdo teorica, expografica, discursiva e pratica — feita por meio de
educadores de setores educativos de museus de arte em suas respectivas entidades,
levando-se em conta o perfil institucional desses espacos; o trabalho desenvolvido por
esses setores nesses locais; e a influéncia gerada pela rede de informacoes e interesses
que envolve essa movimentacao entre curadoria e educativo. Fundamentalmente, a
pergunta-chave que desde o principio deflagrou minhas inquietacoes e para a qual me
propus a investigar sua(s) devida(s) resposta(s) foi: por que um educativo faz
uma exposicao? Para tanto, selecionei trés exemplos — situados nas esferas local,
nacional e internacional — que me parecem emblematicos para tentar responder a
esta inquietacao, sendo eles:

e Exemplo local: Infancias: diferentes modos de ver e sentir, que
aconteceu no MARGS, entre 18 de abril e 23 de maio de 2017, com
curadoria do Nuacleo Educativo MARGS;

e Exemplo nacional: Educacdo como matéria-prima, que aconteceu
no MAM-SP, entre 27 de fevereiro e 05 de junho de 2016, com
curadoria de Daina Leyton (coordenadora do Educativo MAM-SP) e
Felipe Chaimovich (curador-geral do MAM-SP);

e Exemplo internacional: Leccion de Arte, que aconteceu no Museu
Nacional Thyssen-Bornemisza, entre 07 de novembro de 2017 e 28 de
janeiro de 2018, na cidade de Madri, com curadoria da Area de
Educacao do Museu Nacional Thyssen-Bornemisza.

Como metodologia de trabalho, iniciei a pesquisa com uma revisao
bibliografica de fontes secundarias por meio de livros, dissertacoes e teses sobre
temas como arte/educacao, educacao em museus de arte e o fend0meno educational

turn. Em seguida busquei a memoéria deixada através de artigos, revistas, catalogos e

4 Sugiro textos de Ana Rosas Mantecon (2009), Marilia Xavier Cury (2005/2013), Pierre Bourdieu
(2007) e Schmilchuk (2000), devidamente referenciados ao final deste trabalho.
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publicagOes institucionais a respeito das exposicoes selecionadas, complementando
com a elaboracao de um clipping do material divulgado em meios eletronicos —
dentre reportagens, matérias, videos, criticas e todo tipo de midia — sobre essas
mesmas exposicoes, por meio da imprensa, mas também por canais de difusdo
proprios dessas instituicoes. Outro recurso metodologico utilizado e que se mostrou
essencial foi a realizacdo de entrevistas semi-estruturadas — uma feita pessoalmente
e as demais via internet — com os educadores responsaveis pela curadoria dessas
exposicoes. Por fim, ap6s a devida transcricdo, fiz uma andlise do material
depreendido dos relatos, categorizando-o por teméaticas comuns, nao no intuito de
comparar, mas de conceber um panorama amplo a respeito da minha questao, com
visdes multiplas, que evidenciam especificidades locais, apesar da sua recorréncia
global.

Com isso, no Capitulo 1, o que me proponho a fazer na primeira parte é trazer
alguns fatos que se mostraram relevantes ao longo do desenvolvimento da pesquisa, a
fim de explicitar a conjuntura em que se dao as diferentes dimensoes temporais,
simbdlicas e ideologicas da nocao de “funcdao educativa do museu’,
percebendo-se uma relacdo ora de aproximacao, ora de afastamento entre o ensino
formal de arte e a acao educativa dos museus. Toma-se como principal referéncia a
década de 1970, por entender-se que este foi um periodo de mudanca sistémica na
arte contemporanea, em que ha uma busca por tornar o publico uma parte integrante
e ativamente participativa do processo artistico, fator que transforma o espaco do
museu e sua relacao com a educacao. Se na primeira parte lancam-se as bases criticas
do que vem a ser compreendido como curadoria educativa, essa concepcao sera
tratada em detalhe na segunda secao deste capitulo, a partir de uma contextualizacao
que parte do fenomeno educational turn — ou “virada educativa” — em que essas
reformulacoes historicas reverberam nas praticas curatoriais em nivel global, com a
educacao sendo usada como meio e plataforma através de uma “pratica educacional
expandida”, ao ponto de se criar o termo curadoria educativa, bem como o cargo de
curador pedagobgico.

Ja o Capitulo 2 foi o mais desafiador e extenso em sua elaboracao, pois cada
exposicao é um mundo a parte. Logo, cada museu, um universo. Correndo o risco de

ser reducionista — dada a ampla gama de fatores econdmicos, sociais, educacionais e
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artisticos envolvidos na constituicio de um museu de arte — optei por fazer um breve
panorama sobre a criacdo de cada um dos espacos selecionados para esta analise —
sendo eles: o Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli (MARGS), localizado
em Porto Alegre; 0 Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-SP), em Sao Paulo; e
o Museu Nacional Thyssen-Bornemisza, situado em Madri/Espanha — dando
especial enfoque na constituicdo e na caracterizacdo dos seus acervos, bem como
demonstrando as relacoes e manobras soécio-politicas envolvidas no processo de
estabelecimento dessas entidades e sua forma de atuagdo no sistema da arte. Em
seguida, tracei o perfil dos setores educativos dessas institui¢does, chamando atencao
para as atividades desenvolvidas para além da mediacao cultural, seus objetivos e sua
estrutura organizacional. Por fim, fiz uma descricao a respeito de cada uma das trés
exposicoes que tiveram lugar nesses museus e que tétm em comum o fato de suas
curadorias terem sido feitas por educadores que integram as equipes educativas de
seus corpos de trabalho — sendo elas: Infancias: diferentes modos de ver e sentir
(MARGS), Educacdo como matéria-prima (MAM-SP) e Leccion de arte
(Thyssen-Bornemisza), como ja dito anteriormente. Mostro algumas das
especificidades envolvidas em cada uma; as diferencas assinaladas em relacao as
demais exposicoes que ocorrem nessas instituicoes; a programacao e as atividades
pensadas para o publico; os processos artisticos que compdem a expografia e como se
relacionam com os objetivos da mostra; entre outros fatores de analise. A realizacao
de entrevistas com os responsaveis por cada um desses projetos — sendo eles: Vera
Lacia Machado da Rosa, Carla Adriana Batista da Silva e Nivia Ferreira de Souza,
educadoras do MARGS; Rufino Ferreras, coordenador da Area de Educacdo do
Thyssen-Bornemisza; e Daina Leyton, coordenadora do Educativo MAM-SP — foi
fundamental para a compreensao aprofundada de cada mostra, bem como para
complexifica-las, o que me levou ao Capitulo 3.

Sendo assim, busco no Capitulo 3 refletir sobre as estratégias, aproximacoes
e distanciamentos entre as exposicoes apresentadas por meio de duas categorias
tematicas: a curadoria educativa e a primazia do puablico. Para tanto, utilizei
como procedimento metodoldgico a andlise de conteiido, compreendendo que esta é
de certo modo “[...] uma interpretacao pessoal por parte do pesquisador com relacao

a percepcao que tem dos dados” (MORAES, 2014, p. 03). Assim, assumi os
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testemunhos dos entrevistados® como “canteiros virgens para contetdo fértil”, como
sugere Eduardo Veras, tomando-os como “instrumento de construcao de
conhecimento”, segundo este mesmo pesquisador (VERAS, 2017, p.222-223). Além
disso, demonstro alguns dos impactos, mudancas e consequéncias gerados por essas
exposicoes atestados pelo legado e pela memoria deixados por meio de publicacoes,
videos e demais recursos.

Para finalizar, revisito nas Consideracoes Finais deste trabalho as bases iniciais
que motivaram sua realizacdo e que foram brevemente resumidas e apresentadas
aqui, para verificar se a pergunta que engatilhou todo seu desenvolvimento foi
satisfatoriamente problematizada e respondida. Desde ja adianto que essa
inquietacdo que me parecia simples, mostrou-se muito mais extensa e complexa do
que o esperado, ampliando-se em diversos outros temas e questoes que certamente
motivardao pesquisas futuras ao longo dessa minha trajetéoria hibrida entre

historiadora da arte e arte-educadora.

5 Entrevistas transcritas na integra encontram-se na parte de Apéndices ao final deste trabalho.
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Curadoria educativa:
genese, desdobramentos e virada

CAPITULO 1
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Educacao e museus de arte no Brasil. uma breve recapitulagao

Comeco esta analise com a compreensao do museu de arte como um espago
publico de educacao nao-formal, responsavel pela producdo de conhecimento
(GANZER, 2012, p.217), que atua no sistema da arte como ente legitimador e
dispositivo ficcional, permitindo por meio de exposicoes, a construcao de narrativas
de diferentes naturezas (OLIVEIRA; COUTO, 2012, p. 12). Desde sua origem,
portanto, a relacio do museu com a educacao ja foi evidenciada e estimulada como

estandarte de acao — ainda que a merceé de interesses burgueses.

O museu burgués, com suas técnicas curatoriais, passou a expressar o
seu poder nao (apenas) através da disciplina, mas também precisou
valer-se de uma abordagem pedagbgica e educacional presente nas
articulacoes das obras de arte, nos modelos de exposicdo de objetos,
na disposicdo espacial e na arquitetura global. O museu teve de situar
um sujeito observador que n3o apenas se sentisse subjugado ao
conhecimento, mas que fosse também representado por ele através da
técnica curatorial. Para que o modo de enderegcamento fosse
efetivamente constituido pelos seus sujeitos, a exposicdo e o museu
deveriam, ao mesmo tempo, referir e representar. (SHEIK in
CAMNITZER, 20009, p. 78).

O museu ja nasce atrelado a uma “funcao didatica”, no sentido de “necessidade
de educar o povo” e de ser uma espécie de “bastido da (alta) cultura”, a fim de
reforcar a consolidacdo de uma identidade nacional. No caso especifico do Brasil, essa
relacdo também estd associada a origem de alguns museus em espacos de ensino da
arte, no século XIX e inicio do século XX®, dispondo suas colecoes aos estudantes de
arte para fins de estudo (BARBOSA, 2012, p. 116).

Na década de 1930, as ideias trazidas dos EUA e da Europa pelo movimento
Escola Nova, especialmente por intermédio de Anisio Teixeira, acarretam tentativas
de renovacao e modernizacao do ensino, sob influéncia das questdes politicas e
econdmicas geradas pela cultura cafeeira (LOPES, 1991, p.02). Em 1931,
Roquette-Pinto institui o primeiro setor educativo em um museu brasileiro, ao criar a
Divisao de Educacao do Museu Histérico Nacional, que “tinha como missao

auxiliar o desenvolvimento de praticas educativas que colaborassem com o

6 A autora cita como exemplo: o Museu Nacional de Belas Artes, cuja colegdo foi instalada na
Academia Imperial de Belas Artes (1843); o Museu de Arte da Bahia, o qual a colegao foi instalada no
Liceu Provincial (1871) e, logo em seguida, no Liceu de Artes e Oficios (1872); e a Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo, cuja colegao foi abrigada no Liceu de Artes e Oficios (1905).
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aprendizado e com o curriculo escolar” (IBRAM, 2018, p.14). Nesse sentido, hd uma
ideia de uso educacional do museu, porém este subordinado a escola’, como
complemento desta, processo que se perpetua ao longo de décadas — e cujos efeitos
ainda reverberam de certa forma na atualidade — mas que sofre mudancas bruscas
nos anos 1970.

Escolho seguir a partir deste ponto, porque apesar da historia do ensino de
arte correr em paralelo com a questao da educacao em museus de arte, nem sempre
essas narrativas se coadunam/correspondem?®, como no caso deste periodo, quando
ao mesmo tempo em que hd uma formalizacdo do ensino de arte na escola, este é
também um momento de experimentacao e critica institucional nos museus, em que
as praticas educativas ganham especial atencao dos artistas — no Brasil e no mundo.
Entre as agOes educativas desenvolvidas em museus de arte a partir dessa década,
encontramos como precursores o0 Museu da Fundacao Casa de Rui Barbosa e a
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo; assim como o Museu Lasar Segall e o Museu de
Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo (MAC-USP), na década seguinte
(BEMVENUTI, 2004, p.17) — ainda que o estabelecimento de programas educativos
tal como conhecemos atualmente tenha ocorrido efetivamente na década de 1990, em
funcao de outras questdoes do campo da arte, politico, social e econdmico também,

como tratarei adiante.

" Maria Margaret Lopes chama esse processo de “escolarizacio dos museus”, sobre o qual,
comenta: “[...] Nessa época [anos 1930], em que o todo educacional estava voltado para o interior
das escolas e ndao mais para a ampliagao da rede escolar, a preocupagao pedagdgica adentrou
explicitamente os museus, influenciando-os para que passassem a dar prioridade ao apoio a escola.
Nesse contexto, perderam terreno nos museus suas fungoes de disseminagao de conhecimentos
para publicos amplos, independentemente da escola. Em razao desse apoio, chegou-se até a propor
a subordinacdo da escola ao museu. [...] Embora as ideias escolanovistas tenham significado um
avango para o rompimento da inércia em que sobreviviam os museus brasileiros, inserindo-os nos
esforgos internacionais por modernizagoes, essas concepgdes impregnaram desde entdo nossos
museus de seu papel de complemento ao ensino escolar.” (LOPES, 1991, p.2-3).

8 A esse respeito, Marilia Xavier Cury completa: “No passado, museu e escola, ambos igualmente,
foram aparelhos ideoldgicos a servico do processo de enculturagdo necessario ao progresso
econdémico e a consolidagdao do ideal de nagao. No século XIX, ambos possuiam um peso
educacional nesse processo. No entanto, as diferentes contribuicbes em face da educagao
preconizada foram se colocando, pois a escola pdde se destacar com resultados objetivos
(programas, sistematicas, avaliagado, quantidade de pessoas envolvidas — alunos e professores —
etc), ao passo que o museu manteve-se ocupado com o objeto (pesquisa, conservagao e
documentacdo) e a acao educativa — embora presente — teve sua relevancia e legitimidade
construidas paulatinamente, o que alcancga os dias atuais.” (CURY, 2013, p. 24).
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E importante salientar que nessa época — anos 1970 — é aprovada a Lei de
Diretrizes e Bases (LDB) 5692/71, obrigando a inclusao da arte nos curriculos
escolares, sob a denominacio de Educacéo Artistica (BERNARDES; OLIVERIO, 2011,
p.27) — e é também o periodo da implementacao dos primeiros cursos superiores
com formacado em artes no pais. A base dessa institucionaliza¢do do ensino da arte
estava relacionada ao desenvolvimento da criatividade preconizado pelo
Movimento Escolinhas de Arte (BARBOSA, 2009, p. 11), iniciado por Augusto
Rodrigues, em 1948, influenciado por pesquisadores como Victor Loewenfeld, Franz
Cizek e Herbert Read, os quais acreditavam nas transformacoes da sociedade a partir
da arte, que assim ultrapassa o plano estético e atinge o plano politico (D’ANGELO,
2012). A ideia central das Escolinhas de Arte era proporcionar a crianca liberdade de
criacdo baseada na expressdao e sem lhe impor regras; preceitos que remetem ao
principio do modernismo no Brasil quando, na década de 1920, houve iniciativas de
artistas engajados com a questido da educacao, destacando-se as aulas de livre
expressao ministradas por Anita Malfatti, em Sao Paulo, e a defesa precoce de
Mario de Andrade sobre a ideia de arte infantil como expressao espontianea em seu
curso de Histéria da Arte na Universidade do Rio de Janeiro, por exemplo

(BACARIN; NOMA, 2005, p. 01). Portanto,

O conceito de criatividade estava associado a espontaneidade,
autoliberdade e originalidade. Em contradicdo, o material didatico
gerado pelo MEC para a arte/educacdo apresentava caracteristicas
semelhantes as do usado para o ensino de desenho geométrico dos
anos de 1940 e 1950, nao refletindo o objetivo de desenvolver a
criatividade. Para Barbosa (2009), a confusdo entre as propostas de
ensino de arte nas escolas e a pratica em sala de aula acarretou uma
mistura de tendéncias pedagbgicas em que predominam até hoje a
copia, os desenhos prontos para colorir, a livre expressdo como
estimulo para a criatividade, entre outros. (SILVEIRA; BIAZUS; AXT,
2012, p. 111).

Porém, na década de 1980, o ensino de arte passa por reformulacoes
importantes, principalmente como segmento da Proposta Triangular para o

Ensino de Arte desenvolvida por Ana Mae Barbosa — a primeira doutora em

® Em 1948 é criado tanto o Clube Infantil de Arte, por Suzana Rodrigues no MASP, como a Escolinha
de Arte do Brasil, por Augusto Rodrigues, no Rio de Janeiro; precursores do movimento que se
espalharia pelo restante do pais, com a disseminagao de escolinhas em Porto Alegre, Recife, Santa
Maria, Bagé, Brasilia, Floriandpolis, Pelotas, Goiania, Sdo Paulo, entre outras cidades (BEMVENUTI,
2004, p.99).
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arte/educacao do pais, com tese defendida, em 1977, na Universidade de Boston —
que, em resumo, consiste em trés abordagens nao hierarquizadas para se construir
conhecimento em arte: a contextualizacao historica, o fazer artistico, e a apreciacao
artistica (leitura de imagem). Essa abordagem se tornou base para os Parametros
Curriculares Nacionais (PCN) de Arte, no final dos anos 1990. Em 1987, antes
da edicao do PCN, a pesquisadora sistematizou seu projeto de ensino de arte em
museus, durante sua gestao como diretora do MAC-USP, entre 1987 e 1993, em que
desenvolveu o primeiro programa educativo do género (SILVEIRA; BIAZUS; AXT,

2012, p. 113).

[Ana Mae] Barbosa, assim, inicia um programa de arte-educacgio no
MAC-USP, que passa a ser o grande laboratério da Proposta
Triangular, pois ali foram realizadas inimeras pesquisas com criancgas
e adolescentes recebidas pela equipe de arte-educadores do Museu,
denominada Metodologia Triangular por Ana Mae. Em agosto de
1989, no III Simpodsio Internacional de Ensino da Arte e sua Historia,
também organizado por Ana Mae Barbosa, a Proposta Triangular
comecou a ser difundida. (BEMVENUTI, 2004, p. 159).

Com isso, a nocao expandida da pratica pedagogica na arte
contemporanea ganha essa dimensao no contexto pés-moderno, com as acepcoes
sobre “arte e vida” da corrente conceitual, a disseminacao de grupos e coletivos que
entendem a pratica artistica como colaborativa e participativa, e também sob
influéncia da retomada e ampliacdo do conceito de John Dewey de arte como

experiéncia, como explica a propria Ana Mae Barbosa:

[...] esse conceito [arte como experiéncia] circulou entre os
pragmatistas e fenomenologistas com sucesso, mas nao teve larga
aceitacdo entre artistas e criticos de arte durante o alto modernismo. O
p6s-modernismo retoma o conceito embebendo-o em um
contextualismo esclarecedor, que amplia a nogao de experiéncia e lhe
da densidade cultural. E, portanto, natural que os estudos culturais da
Arte/Educagdo tomem como base a experiéncia como argumento
cognitivista. (BARBOSA, 2010, p. 11).

A preocupacao em tirar o publico da passividade em sua relacdao com a arte —
a qual também notamos de maneiras distintas nas trés exposi¢coes apresentadas no
Capitulo 2 desta monografia — visto que durante séculos lhe foi delegado o papel de
mero observador diante da obra, fez com que a defesa da experiéncia estética fosse
cada vez mais estimulada de maneira participativa, ultrapassando essas fronteiras,
inclusive na relacdo entre aluno e professor. Joseph Beuys é um exemplo

internacional paradigmatico e constantemente citado como referéncia desse processo
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através da chamada Free International University for Creativity and
Interdisciplinary Research (FIU) — projeto criado pelo artista alemao em
parceria com o escritor Heinrich Boll, em Diisseldorf, no ano de 1973 — conforme

percebemos a partir do seguinte trecho encontrado no manifesto escrito pela dupla:

A criatividade nao se limita a pessoas praticando uma das formas
tradicionais de arte e, mesmo no caso dos artistas, criatividade nao é
confinada ao exercicio de sua arte. Cada um de nés tem um potencial
criativo que esta escondido pela competitividade e pela necessidade
agressiva do sucesso. Reconhecer, explorar e desenvolver esse
potencial é a tarefa da escola®™.

O processo artistico de Beuys sempre esteve ligado a sua atuacdo como
educador, ao ponto de declarar que ser professor era sua maior obra de arte (BEUYS,
1969 apud BISHOP, 2012, traducao minha). Como dito, quando se fala em pedagogia
experimental em arte, ele é uma das figuras balizadoras. Professor de escultura da
Diisseldorf Kunstakademie, admitiu 142 estudantes em seu curso, no ano de 1971,
como forma de protesto contra regras de admissao das quais discordava, sendo
expulso no ano seguinte. Em funcao disso, funda uma academia aberta que oferecia
um curriculo multiplo em que cultura, sociologia e economia integravam um mesmo
programa (BISHOP, 2012, p. 243, tradu¢ao minha), cujo objetivo era a renovacao dos
métodos e contetdos do sistema educacional. Buscava, com isso, reativar a ideia de
valores para a vida antes e acima de tudo, “entendendo que a criatividade e a
investigacao interdisciplinar deviam manifestar-se em todos os dominios da atividade
humana, incluindo a arte” (GUASCH, 2011, p. 161, traducao minha).

Sob essa perspectiva, podemos citar uma iniciativa nacional precursora em
relacdo a ideia do ensino de arte como uma parte integrante e transformadora do
sistema da arte, que foi a Escola Brasil:, ativa entre 1970 e 1974, em Sao Paulo,
composta pelos artistas Carlos Fajardo, José Resende e Frederico Nasser — que

participaram do Grupo Rex" — junto de Luiz Paulo Baravelli. O catilogo de

" Traducgao e adaptagao minha. Manifesto integral disponivel em:
<https://sites.google.com/site/socialsculptureusa/freeinternationaluniversitymanifesto>
Acessoem 11/11/2018.

" O Grupo Rex teve uma atuacgio breve, de cerca de um ano, entre 1966 e 1967, com a participagao
dos artistas Nelson Leirner, Wesley Duke Lee, Geraldo de Barros, Thomas Souto Correia, Carlos
Fajardo e José Resende. Suas agdes questionavam os espaco de arte tradicionais, o mercado e o
proprio sistema da arte. Na tentativa de conquistar espago para os artistas nao consagrados,
criaram a Rex Gallery & Sons e o jornal Rex Time. O happening Exposicdo-ndo-exposicdo, de Nelson
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lancamento da escola mostra as bases do pensamento defendido pelo grupo,

conforme o trecho a seguir:

A nosso ver, a educacao nas escolas de arte existentes é extremamente
académica e fragmentaria. E académica na medida em que a relacio
aluno-professor é autoritaria: o aluno aprende o que o professor
ensina, nao o que precisaria ou desejaria saber. O aluno acaba vendo a
realidade através dos olhos de seu professor, o aluno acaba
assimilando imperfeitamente a experiéncia-modelo de seu professor.
O aluno nunca é incentivado a inventar, mas a repetir com pequenas e
superficiais alteragoes alguns dos modelos ja presentes no repertério
do professor. Esse tipo de educacio é tao confortavel para o professor
quanto estéril para o aluno. E fragmentada porque os complicados
curriculos, ao desmembrarem a experiéncia artistica em cadeiras e
matérias estanques, destroem a visdo de que o processo criativo é um
todo, continuo. A divisdo da educacio artistica causa danos ao aluno,
dificultando e prolongando a possibilidade de apreensao do todo, da
estrutura, das relagdes. A departamentalizacdo da arte é a propria

negacdo da arte. (LOPES, 2009, p. 196-197).

Os dois-pontos no nome da escola foram incluidos justamente para indicar o
carater aberto da sua proposta pedagobgica, na medida em que buscavam um
planejamento e uma metodologia que nascessem espontaneamente das relacoes dos
artistas com os estudantes. As vagas estavam sempre abertas para novos alunos,
porque o que importava era o processo de desenvolvimento artistico pessoal. Os
professores/artistas acreditavam que a escola era, na verdade, um grande salao de
jogos, em que todo trabalho era visto como tal, afinal, conforme lema adotado pela
Escola, “A arte sao muitas coisas” (LOPES, 2009, p. 201).

Um paralelo interessante se d4 quando analisamos outra proposta educativa
contemporanea a Escola Brasil:, que foram os Domingos da Criacgao, realizados
de janeiro a agosto' de 1971 na parte externa do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro (MAM-RJ), cada um com uma tematica propria cujo material protagonista
dava o titulo da manifestacdo sugerida®. Idealizados por Frederico Morais, esse
projeto nao surge com intuito de fundar uma escola, mas sim como eventos

alternativos, que valorizavam a experimentacdo criativa do publico em geral, nao

Leirner — que permitiu que o publico levasse as obras para a casa gratuitamente — marcou o
fechamento da galeria e o fim do grupo.

12 Ha uma discordancia entre a data final, sendo que encontrei o mesmo autor alegando tanto o més
de agosto, como 0 més de setembro. E ainda algumas fontes que indicam o més de julho.

8 Em ordem de ocorréncia: Um Domingo de Papel, O Tecido do Domingo, O Domingo por um Fio,
Domingo Terra a Terra, 0 Som do Domingo e O Corpo a Corpo do Domingo.
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apenas especializado. Na verdade, eles provém como consequéncia das reformas
implementadas por Morais enquanto professor e diretor de cursos na mesma
instituicao durante aquela época — atentando-se para o fato do termo ‘curador’ ainda

nao ser plenamente aplicado nesse periodo. Sobre essas mudancas, comenta:

Residindo no Rio e titular da coluna de Artes Pléasticas do Diario de
Noticias, fui convidado a dar aulas de histéria da arte no Museu de
Arte Moderna e, dois anos depois, assumia a coordenacao do setor de
cursos, promovendo ampla reforma, que integrou os diversos ateliés
(pintura, gravura, escultura); vinculou as aulas praticas a matérias
teoricas e de historia da arte moderna e p6s-moderna; criou o curso de
cultura contemporanea, com aulas diarias, pela manha, com duracio
de um ano e conferéncias diarias, a noite, sobre temas os mais
diversos; um curso popular de arte, gratuito, aos domingos a tarde, e
outras iniciativas, como a Unidade Experimental. (MORAIS in
RIBEIRO, 2013, p. 337-338).

Monica Hoff adensa que os Domingos da Criacdo se configuraram “antes de
tudo, como encontros experimentais que tinham a politica, a arte e a educacao como
elementos constitutivos, indissociaveis e com pesos equivalentes, e nos quais as
figuras do artista e do espectador se somavam na formacdo de um terceiro: o
participante” (HOFF, 2014, p. 157). A pesquisadora traz ainda a concepcao de artista
como “guerrilheiro cultural”, designacao dada por Frederico Morais, que entendia “A
arte [como] uma espécie de emboscada. Atuando imprevistamente, onde e quando é
menos esperado, de maneira inusitada” (MORAIS apud HOFF, 2014, p. 59). O artista
transforma-se em um propositor de situacoes, visando atrair a participacao do
publico que, por sua vez, torna-se co-criador da obra de arte. Frederico Morais
procurou, assim, demonstrar como toda pessoa € criativa, ainda que nem todas as
pessoas se tornem artistas por isso. Todos poderiam participar do processo criativo,
do inicio ao fim, sem necessariamente chegar a um produto final definido. Mais
ainda, os Domingos da Criacdo corresponderam a busca de um novo conceito de

museu'4, ja prenunciado por Mario Pedrosa, em 1960":

% Para elucidar melhor esta expressao, lango mao de um trecho dos escritos da historiadora da arte
britanica Claire Bishop: "[...] para o museu moderno, cujo modelo é o MoMA, a narrativa mestra
baseia-se em uma concepgao linear do tempo histérico, que avanga em diregao ao futuro cujo
horizonte é ocidental; seu dispositivo é o cubo branco, destinado a nogao moderna de publico. No
museu pos-moderno, exemplificados pela Tate Modern e pelo Pompidou, o apparatus é o
multiculturalismo, equacionando contemporaneidade com diversidade global; sua estrutura de
mediagdo é o marketing enderegado a uma audiéncia economicamente quantificavel e
demograficamente mdltipla” (BISHOP, 2013, p.43, trad. Luiz Camillo Osério).
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Diferentemente do antigo museu, do museu tradicional que guarda,
em suas salas, as obras-primas do passado, o de hoje é, sobretudo,
uma casa de experiéncias. E um paralaboratério. E dentro dele que se
pode compreender o que se chama de arte experimental, de
intervencdo. [...] Outra caracteristica também das atividades artisticas

7 N

contemporaneas é o direito ilimitado a pesquisa e, sobretudo, a
experiéncia, a invencao. (PEDROSA apud BEMVENUTI, 2004, p.74).

Esse entendimento do museu como um laboratério, que transfere a
importancia do objeto de arte para a acdo propositora, também é citado por Daria
Jaremtchuk ao mencionar a gestdo de Walter Zanini enquanto primeiro diretor do
MAC-USP, entre 1963 e 1978 — periodo conhecido como “o0 MAC de Zanini” —
quando contou “com a participacdo direta e constante de artistas, [e] transformou o
Museu num territério livre e experimental em plena ditadura militar”™®. Nesse
sentido, as mostras Jovem Arte Contemporanea (JAC), foram os exemplares
mais proeminentes desse carater aberto e experimental e dentre as edicoes realizadas,
a historiografia corrente destaca a sexta, que aconteceu no ano de 1972, visto que
“Sua singularidade estava em ter se pautado no sorteio como forma de selecao de seus
participantes que, em vez de exibir obras, ocupariam lotes para
desenvolver/apresentar seus projetos durante um tempo determinado”
(JAREMTCHUK in OLIVEIRA; COUTO, 2012, p. 77). Jaremtchuk também atenta
para o fato de que, em um periodo com poucas escolas de arte, e que o ensino de arte
estava sendo questionado pelos proprios artistas — haja visto a Escola Brasil: — o
museu se transforma em uma espécie de espaco de formacdo, que privilegia a
producgao artistica, por parte do artista e do publico, borrando fronteiras e ampliando
seu escopo. Luiz Camillo Osério chama atencdo para como essas mudancas se
aplicam ao campo da curadoria e da educacdo — como verificamos através dos
exemplos aqui citados e abordaremos o desdobramento dessas questoes através dos

casos escolhidos no Capitulo 2 — que ganham forc¢a e acarretam em novas politicas

5 A respeito desse periodo do final dos anos 1960 e das mudangas com relagédo a associagao entre
os principios da curadoria e os processos educativos, Rufino Ferreras, coordenador da Area de
Educacao do Museu Thyssen-Bornemisza, comenta em depoimento a autora, que: "O Brasil é uma
referéncia neste tema da curadoria educativa. Tem muitos projetos ai, a partir dos anos 1960, que
sao super interessantes” (FERRERAS, informacgao verbal, Apéndice 5, 2018). O entendimento do
conceito de curadoria educativa a que se refere sera trabalhado ao longo da monografia.

'8 FREIRE, Cristina. Por um Museu Publico - Tributo a Walter Zanini. Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de Sao Paulo, 2013 (online). Disponivel em:
<http://www.mac.usp.br/mac/EXPOSI%C70ES/2013/zanini/home.htm> Acesso em: 10/11/2018.
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institucionais, dentre elas “[...] uma interessante incorporacao institucional da critica

e uma atuacdo mais radical e propositiva da dimensdao educativa nas praticas

curatoriais” (OSORIO in REINALDIM, 2015, p. 69), nesse sentido, o autor

complementa:

O museu deixa de se configurar a partir de uma narrativa historica
hegemonica e teleologica, cuja aquisicdo seria parte da formacio
estética e politica do sujeito moderno ocidental, para se tornar um
espago catalisador de trocas experienciais e de tradugoes culturais,
constituindo suas colecoes e exposicoes dentro de um mundo
globalizado [...] Essa redefinicdo da pratica curatorial, sua insercao
efetiva enquanto modo de se pensar o poér-se em obra das exposicoes,
vem junto com o surgimento das instalacoes, com a disseminacdo do
acontecimento artistico no proprio espaco expositivo. (OSORIO in
REINALDIM, 2015, p. 69).

Por fim, os anos 1980 marcam um periodo de apaziguamento, culminando

inclusive na consolidacdo das primeiras politicas publicas especificas para museus no

Brasil, como o Programa Nacional de Museus (PNM) (IBRAM, 2018, p. 18).

Uma nova conjuntura se constroi, conforme Maria de Fatima Morethy Couto atesta:

O combate ‘quixotesco’ aos museus parece ter chegado ao fim, bem
como os grandes embates institucionais que marcaram a acdo das
vanguardas. O museu de artes, tanto no Brasil como no exterior,
recupera seu prestigio institucional e sua fungdo de ordenador do
pensamento historiografico sem ter sofrido radicais alteragdes em seu
formato. Assiste-se, desde entdo, a uma verdadeira “museomania”,
com o surgimento de um grande ntimero de novas institui¢es
culturais, algumas das quais de forte impacto arquitetonico, e com a
organizacdo de megaexposiges, que passaram a atrair a atencio de
um numero significativo de pessoas. (OLIVEIRA; COUTO, 2012, p.
24-25, grifo meu).

Essa “museomania” citada pela autora também se dissemina no Brasil gracas

ao estimulo dos novos meios de incentivo a cultura através da isencao fiscal dada a

partir da Lei Rouanet (Lei n® 8.313/1991). Nao apenas 0s museus e as

megaexposicoes, mas ha um boom na criagcao de setores educativos como forma de

contrapartida tributaria, visto que as empresas veem profunda vantagem em atrelar

suas marcas a um servi¢o que se torna uma verdadeira estratégia de “massificacao”

da cultura através da educacdo, e ainda por cima travestido de “responsabilidade

social”, que por sua vez d4 ao museu uma imagem de lugar acessivel a todos os

publicos (BLONDET in CERVETTO, 2016, p. 64, traducao minha). Andreas Huyssen

descreve bem o cenario que se delineia: “[...] a ideia de um templo com musas foi

enterrada para dar lugar a um espago hibrido, em algum lugar entre a diversao
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publica e uma loja de departamentos. [...] O museu, nesse sentido mais amplo e
amorfo, se tornou o paradigma-chave das atividades culturais contemporaneas”
(HUYSSEN, 1997 apud OLIVEIRA; COUTO, 2012. p. 25).

Este é o pano de fundo do fenémeno social designado como “virada educativa”
— ou educational turn — que de forma resumida pode ser entendido como uma
“tendéncia no campo da Arte ocidental, na qual propostas pedagogicas sao adotadas
em/como praticas artisticas e curatoriais contemporaneas” (AZEVEDO;
NASCIMENTO, 2017, p. 2612). Na secao seguinte tratarei em maior detalhe sobre o
entendimento dessa questdo e em como ela se relaciona a ideia de curadoria

educativa.

O fendbmeno educational turn e o surgimento do curador pedagdgico

“Hoje, a educacao parece oferecer uma alternativa
viavel ao deménio (didatismo, academia)

e ao profundo mar azul (o fetichismo da mercadoria).”
Roger Buergel

Desde as ultimas décadas do século XX, mas especialmente a partir de
meados dos anos 1990, verificamos a recorréncia de atividades e projetos que
refletem o papel educacional da arte para além de si mesma, perpassando nao apenas
a criacdo artistica, mas também a funcao educativa do museu e o trabalho curatorial.
Esse uso da educacdo como forma de fazer arte, uma nova midia (medium) e nao
como apenas uma facilitadora da producao, um mero meio para um fim, chama
atencdo da artista Kristina Lee Podesva, quem cunhou o termo
educational/pedagogical turn, ao publica-lo pela primeira vez em 2007". No
referido texto, a autora elenca dez itens que identifica como pontos em comum dessas
iniciativas artisticas — dizendo respeito principalmente a projetos criticos ao ensino

académico’®, que tinham a FIU como modelo — sendo eles:

7 PODESVA, Kristina Lee. A Pedagogical Turn: Brief Notes on Education as Art. Fillip.6. 2007.
Disponivel em: <http://fillip.ca/content/a-pedagogical-turn> Acesso em 12/11/2018.

'8 Em especial: Copenhagen Free University (2001), Playshop (2004), Momentary Academy (2005) e
School of Panamerican Unrest (2006-2007).
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1.Uma estrutura escolar que opera como um meio social

2.Uma dependéncia na producao colaborativa

3.Uma tendéncia sobre producao baseada em processo (versus objeto)
4.Uma natureza aleatéria ou aberta

5.Uma temporalidade continua e potencialmente infinita

6.Um espaco livre para aprendizado

7.Um ambiente de aprendizado poés-hierdrquico em que nido héa
professores, apenas coparticipantes

8.Uma preferéncia por abordagens exploratérias, experimentais e
multidisciplinares de produgio de conhecimento

9.Uma consciéncia da instrumentalizagdo da academia

10.Um espaco virtual para a comunicacio e distribuigio de ideias.

Se Podesva investiga especialmente a criacao artistica feita a partir do ensino
de arte, a curadora e historiadora da arte de origem hungara, Eszter Lazar, mostra
como métodos e programas alternativos modificaram também a instituicao museal e
a curadoria dentro e fora desta. Segundo a pesquisadora, além de moldar os
processos de criacdo, o educational turn também diz respeito a (auto)revisao dos
museus, transformando-os em plataformas educacionais (LAZAR, 2012, sem pégina).
Com a criagao de universidades livres — como as apuradas por Podesva'® — escolas
temporarias e experimentais, e a incorporacao de instituicbes como bibliotecas e
laboratorios no espaco da galeria, a autora identifica a pratica curatorial como uma
pratica educacional expandida, conceito na verdade elaborado pelos tedricos

Paul O’Neill e Mick Wilson. Segundo eles:

A curadoria contemporanea estd marcada por uma volta a educacao.
Formatos, métodos, programas, modelos, condicGes, processos e
procedimentos educativos penetraram em ambas praticas curatoriais e
artisticas contemporaneas e em seus concomitantes quadros criticos.
Nao significa simplesmente propor que os projetos de curadoria tém
adotado cada vez mais a educacdo como tema mas, em vez disso,
afirmar que a curadoria tem operado cada vez mais no sentido de uma
praxis educacional expandida. Historicamente, essas discussoes
foram periféricas a exposicao, operando em um papel secundario em
relacio a exibicdo de arte para o consumo do publico. Mais
recentemente, essas intervencbes discursivas tornaram-se centrais
para a pratica contemporanea; elas agora se tornaram o evento
principal. No entanto, essas producoes discursivas ndo sao apenas
penetrantes; cada vez mais, elas sio enquadradas em termos de
educacdo, pesquisa, producdo de conhecimento e aprendizado. Além
disso, em muitos casos, hd um impulso pronunciado para distanciar
essas plataformas dos formatos estabelecidos de educacao em museus

® Ressalto que Kristina Podesva demonstra como essa disseminagdo de universidades livres e
escolas experimentais estava diretamente associada a assinatura do Tratado de Bolonha (1999) por
29 paises da Europa e que previa reformas e mudangas no ensino superior por parte de seus
signatarios, em uma unificagao sistematica e protecionista, vista por muitos como uma forma de
mercantilizagao da educagao superior.
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relacionadas a pedagogias da cultura oficial. Isto nao é simplesmente
uma reintegracdo do curador como um especialista encarregado de
educar um publico sobre o contetido de uma determinada colecio, mas
sim uma espécie de "curatorializacido" da educaciao, em que o
processo educativo muitas vezes se torna objeto de producio
curatorial (O’'NEILL; WILSON, 2010, p.12-13, traducio e grifos meus).

No ambito internacional, um dos marcos fundamentais dessa
“curatorializacao” da educacao citada pelos autores, e que consta presente quase
unanimemente na bibliografia que faz referéncia ao educational turn, foi a escola
experimental temporaria Unitednationsplaza que teve lugar em Berlim, no ano de
2007, organizada pelo artista russo Anton Vidokle — que chamou a iniciativa de
“exposicao-escola”. O projeto também viajou para a Cidade do México e para a cidade
de Nova Iorque sob o nome de Night School (2008-2009), sendo comissionada pelo
New Museum de Nova Iorque, que sediou a acao por um ano em seu auditorio.

A origem da ideia veio com o convite que Vidokle recebeu para integrar a
equipe curatorial, juntamente de Mai Abu ElDahab e Florian Waldvogeldo, do que
seria a Manifesta 6 — uma bienal europeia itinerante de arte contemporanea — que
ocorreria em Nicosia, capital do Chipre, em 2006. Devido a proliferagdo do namero
de bienais, também no contexto do final dos anos 1990, Vidokle e seus parceiros
comecaram a se questionar sobre a relevancia da missao a que tinham se proposto e,
a fim de evitar o que eles consideravam como mais uma bienal de gastos
astronémicos e discursos retoricos, propuseram que os fundos e a rede criada pela
Manifesta fossem destinados a uma escola de arte temporaria — a Manifesta 6
School — como justificativa social para o grande orcamento. Contudo, em funcao de
questoes politicas, o projeto foi interrompido®. Segundo carta divulgada pelos

curadores®, a Camara Municipal de Nicosia e a Nicosia for Art Ltd. (organizacao sem

2 Como mostra o depoimento do préprio curador: “Nicésia é uma cidade dividida em duas
comunidades, uma grega e outra turca. Depois de décadas de tensado étnica e muita violéncia entre
ambas as comunidades, as Nagdes Unidas criaram entre elas uma zona tampao monitorada.
Enquanto o lado grego, mais amplo, clama para si a Republica do Chipre oficial, o norte turco é um
estado separado, nao-reconhecido por grande parte do mundo e que vive semi-isolado. A escola
Manifesta deveria funcionar nos dois lados da cidade, mas as autoridades locais cancelaram
abruptamente o projeto e nos despejaram seis meses antes da abertura.” (VIDOKLE in CAMNITZER;
PEREZ-BARREIRO, 2009, p. 45).

2 ELDAHAB, Mai Abu; VIDOKLE, Anton; WALDVOGEL, Florian. Letter from former curators of Manifesta
6. E-flux. Publicada em 06/06/2006. Disponivel em:
<https://www.e-flux.com/announcements/41260/letter-from-former-curators-of-manifesta-6/>
Acesso em 27/06/2018.
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fins lucrativos criada para realizar o projeto) rescindiram o contrato estabelecido,
alegando violacoes por parte dos curadores, que teriam contrariado o conceito
original do programa, demonstrando falta de vontade em mediar a situacao ao
insistirem em trabalhar em uma area conflituosa.

Ainda assim, a escola passou a funcionar em Berlim durante um ano
independentemente da Manifesta nos fundos de um supermercado na United
Nations Plaza, antiga Lenin Platz, prédio que abrigou a Biblioteca Martha Rosler
e 0 Salon Aleman no porao (trabalho em forma de bar); e contou com seis seminarios
sobre assuntos diversos®?, conferéncias, palestras, exibicao de filmes e performances.
O programa envolveu aproximadamente 60 artistas, escritores, tedricos e uma ampla
gama de audiéncias durante seu periodo ativo em Berlim (VIDOKLE in CAMNITZER;
PEREZ-BARREIRO, 2009). Inspirada em exemplos histéricos como a Black
Mountain College e a Bauhaus, além, ¢é claro, da FIU, a escola foi um ponto de
encontro, uma local para discussao e producao, promovendo o que Vidokle chamou
de “engajamento produtivo” por parte de seus frequentadores, que ao se
apropriarem do espaco, deixaram de ser apenas espectadores. Ao ser questionado
sobre o motivo de substituir uma exposicao de arte por uma escola temporaria, ele da

como justificativa o fato de

As escolas serem alguns dos poucos lugares onde se encoraja a
experimentacdo, se da énfase ao processo em vez do produto. As
escolas sdo também institui¢des multidisciplinares por natureza, onde
o discurso, a pratica e a apresentacao podem coexistir sem que se
privilegie uma em detrimento da outra [...] a escola de arte é um
espaco-chave onde a pratica artistica e o significado de ser artista sao
continuamente redefinidos. (VIDOKLE in  CAMNITZER;
PEREZ-BARREIRO, 2009, p. 44-45)

No caso do Brasil, como nos mostra a pesquisadora Moénica Hoff, o
educational turn toma forma como um processo distinto do que se passa no cenario

internacional, conforme destacado até o momento. Ainda que vinculado em certos

22 Foram eles: Seminario 1: After the Red Square com Boris Groys; Seminario 2: Art & Social Life, The
Case of Video Art com Martha Rosler; Seminario 3: The Withdrawal of Tradition Past a Surpassing
Disaster com Walid Raad e Jalal Toufic; Seminario 4: That's Why You Always Find me in the Kitchen at
Parties com Tirdad Zolghadr; Seminario 5: Five Short Texts on the Possibility of Creating an Economy
of Equivalence com Liam Gillick; Seminario 6: Who's there? — an interrogation in the dark, com
Natascha Sadr Haghighian, Ines Schaber e Anselm Franke. Para maior detalhamento das agdes
promovidas durante o periodo em que esteve ativa, recomendo a coletanea digital de artigos, sob o
titulo Notes for an art school, que contém textos, fotos e videos. Disponivel em:
<https://www.artandeducation.net/announcements/110338/unitednationsplaza-archive-online-now
> Acesso em 12/11/2018.
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aspectos, aqui o processo se da de modo mais lento e atendendo a diferentes
problemaéticas sendo, por isso mesmo, menos emergente (HOFF, 2014, p. 154). Para
elencar algumas das especificidades e ao mesmo tempo os pontos de encontro que
compdem a trama do cenario nacional em relacao ao exterior, a autora faz uso do

depoimento dado a ela pela curadora Valquiria Prates, o qual retomo a seguir:

O fortalecimento do interesse de artistas em [re]inserir o pablico como
agente de criacdo e transformagio das obras e [a] consequente busca
de pesquisas com foco nas relagoes arte-vida; as transformacoes da
relacdo das institui¢oes culturais com seus ptublicos, com a inserc¢io e
desenvolvimento de propostas de reflexdo e participacdo ativa do
mesmo fortalecida pelas agoes de artistas cujo trabalho se voltou as
questbes da critica institucional voltadas a participacdo e ocupacao
publica e social, funcio social do museu/instituicdo como lugar de
encontro, reflexdo e acdo; o fortalecimento da funcdo educativa de
acervos de grandes museus-escola [...] e consequente participacao de
artistas nas acoes dos programas publicos destas instituicoes (o que
levou muitos artistas a compreensao de que ja nao era possivel separar
seu trabalho plastico das acoes realizadas em relacao direta de contato
com o publico); o fortalecimento econémico das areas de
educacao das instituicoes culturais, com o paulatino
aumento dos incentivos e aportes provenientes de empresas
privadas e fundos publicos fortemente inspirados em
ideologias neoliberais aplicadas a processos educativos; e a
proliferacao de coletivos e grupos interdisciplinares reunidos em acgoes
organizadas em torno de questdes sociais, cujo encontro se
potencializa na medida em que todos reconhecem seus papéis em
formatos amplamente difundidos em ambientes escolares e
académicos (seminarios, mesas redondas, palestras, grupos de estudo
etc.). (PRATES apud HOFF, 2013, p. 210-211, grifo meu).

Destaco entre os itens listados o investimento privado dedicado as areas de
educacao de instituicoes culturais, entendo aqui os setores educativos de museus de
arte. Como ja asseverado neste capitulo, nos anos 1990 — principalmente através das
novas leis de incentivo fiscal, que estimulam uma logica de mercado, instrumental em
relacdo a cultura por meio da educacao, tomando ambas como produto — crescem os
nimeros de museus que possuem setores educativos proprios, os quais, na sua
origem, surgem para complementar, divulgar e promover os discursos e contetidos da
entidade a que pertencem, objetivando maior acessibilidade por parte do publico que
a frequenta através da mediacao cultural.

Pesquisadores como Monica Hoff e Cayo Honorato oferecem visoes criticas a
respeito da atuacao que os setores educativos de museus de arte exercem. Segundo
Hoff, muitas vezes o educativo tende a ser considerado um mero prestador de

servicos, um coadjuvante dentro da instituicdo, cuja mediacao cultural se torna
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“artigo de luxo relegado ao segundo plano” (HOFF, 2013, p. 70), que tém sua
autonomia constanmente cerceada. Também sob essa perspectiva, Honorato ressalta
que esses programas se tornam atraentes por possibilitarem um aumento da
quantidade de publico, o que interessa aos patrocinadores, evidentemente, por ser
um dado passivel de capitalizacdo e que agrega valor a marca, atestando o
compromisso social da empresa, em uma relacio de vantajoso custo-beneficio

(HONORATO, 2011, p. 115-116). Em suma:

Os programas de mediac@o certamente assumiram um lugar destacado
na economia das exposi¢oes de arte, que tendem a se transformar em
corpos ou, por vezes, assistenciais. Porém, ao mesmo tempo em que
seriam justificados pela funcdo de ampliar o uso social da producao
cultural, através da partilha de um tipo de experiéncia que a arte
promove, esses programas tém tudo pra ser um instrumento de
reproducdo da logica corporativa e das exclusividades que ela
determina. Assim, é necessario examinarmos como o uso social da
producao cultural interessa a logica corporativa e em seguida como, ao
contrario, ele pode ser efetivamente politico, isto é, negativo dessas
exclusividades. (HONORATO, 2007, p. 118-119).

E importante demonstrar que ambos acentuam o papel ambiguo desses
programas, tanto como matéria de resisténcia e poténcia socio-politica, mas também
como “massa de manobra”, ainda nas palavras de Monica Hoff. Para a autora,
agrava-se tal contradicdo ao se analisar as atribuicoes incorporadas pelo educativo

em comparacao a curadoria:

Institucionalmente, as praticas de mediagdo e curadoria sao
concebidas como  processos distintos: comuniciveis, mas
hierarquicamente distantes — como se o primeiro fosse uma tentativa
de traducao do segundo, logo, dependente desse. E o segundo, por sua
vez, o detentor absoluto do discurso da arte. (HOFF, 2013, p. 72).

Com o intuito de dirimir esses abismos, emerge e se fortalece o conceito de
curadoria educativa. Essa denominacdo tem sua primeira aparicao atribuida ao
curador Luiz Guilherme Vergara — que foi diretor da divisao de educacao do
MAC-Nitero6i, entre 1996 e 2005, e esteve a frente do Niicleo Experimental de

Educacao e Arte do MAM-RJ, entre 2010 e 2013> — em 1996, ao afirmar que:

Uma Curadoria Educativa tem como objetivo explorar a poténcia da
arte como veiculo de acao cultural. [...] Tornar arte acessivel a um
publico diversificado é torna-la ativa culturalmente. Esse é um ponto
que tem sido crucial de debates e simpdsios internacionais sobre
museus de arte e sua redefinicdo. Agdo Cultural da Arte implica em
dinamizacao da relacio arte/individuo/sociedade — isto é, formacao

3 Disponivel em: <http://www.forumpermanente.org/convidados/luiz-quilherme-vergara> Acesso
em 15/11/2018.
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de consciéncia e olhar. [...] ao se propor a exibi¢do de arte como acao
cultural se tem como objetivo criar uma perspectiva de alcance para a
arte ampliada como multiplicadora e catalisadora dentro de um
processo de conscientizagao e identificacdo cultural. (VERGARA, 1996
in CERVETTO, 2016, p.41).

Para Vergara, portanto, o objetivo da curadoria ao ser educativa seria propor
experiéncias estéticas diversas ao publico, promovendo vivéncias que potencializam
seu encontro com a arte, a fim de consolidar uma consciéncia — talvez pudéssemos
dizer uma educag¢do — do olhar. Sua abordagem é fenomenologica, retomando a
teoria ja referida de John Dewey, sobre experiéncia estética com a obra de arte. Ou
seja, ha um carater de acessibilidade e amplitude do olhar através da curadoria
educativa, para além do que o artista atribui como significado da imagem. Nesse
sentido, o conceito inicial proposto por Vergara se alarga quando também é
entendido nao apenas como atribuicdo do curador, mas principalmente dos
educadores — sejam mediadores ou professores — tanto ao “promover uma relacao
[do educativo] com os demais envolvidos na exposicao, ou seja, a curadoria, a
museografia, a comunicac¢ao e os demais setores do museu” (GANZER, 2012, p. 218.),
como percep¢ao de que o trabalho do mediador na exposicdo — ou do professor de
arte na escola — € um trabalho que se assemelha ao do curador em relacao a selecao,
combinacao e construcao de sentido a partir de imagens (MARTINS, 2006, p. 4-5).
Compreensao esta, que encontramos explicita no texto Territorios da Mediacdo
(2003), elaborado pelas entao coordenadoras da acdao educativa da 42 Bienal do
Mercosul, Mirian Celeste Martins e Gisa Picosque — mesma edicao em que se passa a
adotar o termo mediador no lugar de monitor — no qual propoem que os mediadores
realizassem curadorias educativas “[...] a partir de um fio condutor que eles préprios
irdo construir. Neste caso, sugerem que o mediador seja um pesquisador das
possibilidades de qual caminho escolher, ou seja, qual recorte desenvolver com
determinado grupo” (BEMVENUTI, 2004, p. 181).

Para ampliar esse escopo, trago ainda a concepcao de José Luis Blondet, o qual
comenta que a palavra ‘ensefiar’ apresenta um duplo sentido em espanhol: o de
‘educar’ e o de ‘exibir’, sendo que essa deveria ser a diretriz da pratica museologica,
com curadoria e educativo andando juntos — e nao com o servico educativo

acrescentado posteriormente ao projeto curatorial, como geralmente acontece. Ainda
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segundo o autor, “em parte para aliviar esta tensao criaram-se curadores educativos,
assim como exposicoes curadas por equipes que incluem professores, educadores e
curadores” (BLONDET in CERVETTO, 2016, p. 66, traducao minha). O cargo de
curador pedagogico surge no Brasil durante a 62 edicao da Bienal do Mercosul,
que ocorreu em 2007 — fato que a torna conhecida como uma Bienal pedagobgica®* —
sendo ocupado naquela edicdo pelo artista Luis Camnitzer. Camnitzer define o
curador pedagogico como “alguém que atua como um embaixador do publico e
observa o evento com os olhos do visitante” (CAMNITZER, 2009, p. 15). Conforme
explica Carolina Mendoza, em sua dissertacao sobre programas educativos da Bienal

do Mercosul:

[...] o curador pedagogico é indicado pelo curador geral, e se junta a
uma equipe contratada pela Fundacdo Bienal para o setor educativo.
Os curadores educativos escolhidos até entdo® possuem experiéncia
como artistas e educadores. [...] a Bienal do Mercosul prop6e que os
aspectos pedagogicos estejam inseridos durante todo o processo de
elaboracdo curatorial, mas isso é passivel de discussao em cada uma
de suas edigbes. O fato é que a autoria da selecdo de obras ndo

pertence a curadoria pedagogica, que se utiliza dessa selecdo para
desenvolver seu projeto direcionado aos ptblicos. (MENDOZA, 2018,

p- 49).

Nao é intencao deste trabalho fazer uma anélise sobre o desempenho e a
reverberacao da atuacao dos curadores pedagogicos da Bienal do Mercosul, mas
chamar atencdo para a nominacao desse cargo como uma referéncia importante para
as reflexdoes a respeito das relacoes entre educacdo, curadoria e museu de arte,
especialmente ao pensar o educativo para além de um servigco acessério, mas como
parte essencial do processo de elaboracao teorica e discursiva de uma exposicao —
mesmo que no proprio caso da Bienal essa tentativa seja questionada, como dito por

Mendoza no trecho acima citado. Portanto, é nessa busca por retomar e demonstrar

2 Monica Hoff analisa a mudanga institucional e epistemoldgica pela qual passava a Bienal do
Mercosul e que levou a criagao do cargo de curador pedagdgico na sua 62 edigcao no seguinte
excerto: "Naquele momento, a instituicao definia para si uma identidade e um rumo, algo ja presente
em seu estatuto, mas nao devidamente incorporado como pratica efetiva e permanente: a educagao.
E, com ela, uma série de novas exigéncias e agenda a cumprir. A Bienal do Mercosul mudava, entao,
sua estratégia, adiantando e gerando novos processos — elegeu o curador geral da 62 Bienal com
certa antecedéncia; este indicou a criagao da figura do curador pedagdgico, fungao inédita até entao,
como primeiro curador adjunto; o projeto pedagdgico passou a ter participagdo maior no projeto
curatorial, chegando a situagao de protagonismo” (HOFF, 2016, p 73-74).

% S30 eles: Luis Camnitzer (62 edigdo, 2007), Marina De Caro (72 edigdo, 2009), Pablo Helguera (82

edicdo, 2011), Monica Hoff (92 edigdo, 2013) e Cristian G. Gallegos (102 edigao, 2015). Mendoza
chama atengao para o fato de todos serem curadores estrangeiros a excegdo de Monica Hoff.
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“a conexao fundamental entre o expositivo e o pedagbgico” (SHEIKH in O’NEILL;
WILSON, 2010, p. 65, traducao minha), que tem como base a acdo colaborativa em
variadas instancias (publico, artista, curador, educador) que diversas iniciativas tém
tomado corpo no panorama contemporaneo — como visto ao longo deste capitulo.
Assim, no capitulo a seguir me debrucarei sobre exposicoes em museus de arte feitas
diretamente ou em parceria com pessoas ligadas aos setores educativos dessas

mesmas instituicoes.

41



Tres perspectivas
MARGS, MAM-SP & Thyssen-Bornemisza

CAPITULO 2
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MUSEU DE ARTE DO RIO GRANDE DO SUL
ADO MALAGOLI

“Se queres ser universal, comega por pintar a tua aldeia."
Leon Tolstoi

¥
2
it

T

S
i)

0
&
< [
3

e,

Fig. 01. Prédio da antiga Delegacia Fiscal do Estado, localizado na Praga da Alfandega, em Porto Alegre, que

hoje abriga o Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli. Disponivel em:
<https://pt.wikipedia.org/wiki/Museu_de_Arte_do_Rio_Grande_do_Sul_Ado_Malagoli> Acesso em 26/11/2018.

O Museu de Arte do Rio Grande do Sul foi fundado pelo professor,
restaurador, artista e musedlogo Ado Malagoli (Araraquara, 1906 — Porto Alegre,
1994) — segundo o Decreto n° 5.065, de 27 de julho de 1954 — sendo ele seu primeiro
diretor. Na época, Malagoli lecionava pintura no Instituto de Belas Artes (IBA), a

convite de Angelo Guido, entdo diretor do Instituto e, com isso, foi nomeado para
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estar a frente da Diretoria de Artes da recém-criada Divisao de Cultura da Secretaria
de Educacao e Cultura, conforme a Lei Estadual 2.345, de 29 de janeiro de 1954. Ou
seja, 0 MARGS surge como 6rgao executor da Divisao de Cultura do Estado, o que
atesta seu carater publico ainda vigente; pertencendo hoje a Secretaria da Cultura,
Turismo, Esporte e Lazer do Estado do Rio Grande do Sul (SEDACTEL).

O periodo em que o MARGS ¢é criado corresponde ao momento em que o pais
atravessa uma modernizacao do seu aparato cultural, com o surgimento de diversos
museus, como o Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), em 1947; o Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo (MAM-SP), em 1948; e o Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro (MAM-RJ), em 19522°, Nos primeiros anos, 0 MARGS ainda nio tinha uma
sede propria, de modo que ocupou o foyer do Theatro Sao Pedro de 1957 a 1973,
quando foi transferido para dois andares do edificio n°® 235 da Av. Senador Salgado
Filho e, no ano de 1978, instalou-se definitivamente no antigo prédio da Delegacia
Fiscal do Estado, situado na Praca da Alfandega (fig. 01).

A constituicao do seu acervo teve apoio fundamental do governo, sendo que
nos primeiros anos, o museu possuia uma verba propria para compra de obras de
arte. A primeira exposicao organizada pela instituicdo ocorreu em 1955 na Casa das
Molduras. Intitulada Arte Brasileira Contemporanea, contava com 55 obras de 33 de
artistas do pais inteiro — tais como: Portinari, Di Cavalcanti, Schaeffer, Iberé
Camargo, Guido Viaro, Edson Motta, Trindade Leal, Bustamante S4, Angelo Guido,
entre outros (GRECCO, 2001, p. 08) — selecionados por intermédio de Ado Malagoli.
Além da obtencao direta a partir da verba destinada para tal, o diretor utilizou-se de
recursos como doacOes, transposicdo de obras que se encontravam em outras
reparticoes publicas estaduais, assim como a promocao de saloes de arte com
prémios de aquisicao; formas de ampliar a colecio nesses primeiros anos de
existéncia. Pelos nomes escolhidos para compor este primeiro grupo de obras,
percebe-se que desde o principio o perfil do acervo se caracteriza pela tentativa de
contemplar tendéncias contemporaneas e, simultaneamente, afins a tradicao,

mesclando mestres consagrados no campo da arte brasileira, com jovens artistas em

% Esse processo sera melhor discutido neste trabalho na segao sobre o Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo.
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ascensao, especialmente do Rio Grande do Sul. Sobre essa forma de atuacao e sua

reverberacao na constituicao atual da colecao, destaca-se:

O acervo do MARGS constitui-se, hoje, na principal referéncia para
reconstituir o processo das artes visuais no Rio Grande do Sul, desde
os seus primodrdios até a contemporaneidade. Parece ser essa a
vocacdo do Museu desde a sua fundacdo: tornar acessivel e dar
visibilidade publica aos impasses e caminhos trilhados pela criacao no
circuito regional, refletindo os grandes movimentos da arte brasileira
ao longo do século XX. Ao atualizar o sistema artistico local com o
nacional, em 1954, Ado Malagoli, muse6logo e um modernista do
Grupo Bernardelli, foi preciso na sua estratégia: construir um catalogo
da arte no Rio Grando do Sul e evitar o academicismo do rétulo de
Belas Artes como sugeriam alguns. A aquisicdo das primeiras obras —
Vasco Prado e Pedro Weingartner — delineia o perfil do projeto
fundador. (GOLIN, 2001, p. 19).

Na atualidade, o acervo do MARGS esta subdivido nas seguintes categorias

tematicas (HOLTZ, 2014, p. 14-16):

1.
2.
. ARTE BRASILEIRA CONTEMPORANEA (de 1960 em diante)

3
4.
5
6

7.

ARTE BRASILEIRA (até o século XIX)
ARTE BRASILEIRA (século XX)

ARTE ESTRANGEIRA (até o século XIX)

. ARTE ESTRANGEIRA (século XX)
. ARTE ESTRANGEIRA CONTEMPORANEA (de 1960 em diante)

DESIGN

A partir dessa categorizacao, podemos notar que apesar da priorizacao dada a

producdo de artistas gatchos ou atuantes no Rio Grande do Sul, esta é uma colecao

também de ambito nacional e internacional. Segundo dados da proépria instituicao®,

o acervo conta hoje com cerca de 3.660 obras de arte, que contemplam o periodo

desde a primeira metade do século XIX até a contemporaneidade, através de

diferentes linguagens, como pintura, escultura, gravura, ceramica, desenho, arte

téxtil, fotografia, instalacao, performance, arte digital, design, entre outros.

A tarefa de exibir este acervo, bem como promover exposicoes de artistas,

instituicoes e/ou galerias convidados, é de responsabilidade do Nucleo de Curadoria,

o qual seleciona e organiza as exibicoes juntamente com a direcao do MARGS. Em

2011, foi criado o cargo de Curador-Chefe, na época ocupado pelo historiador da arte

José Francisco Alves, que declara:

2 Disponivel em: <http://www.margs.rs.gov.br/sobre-o-margs/> Acesso em 13/09/2018.
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No MARGS, a fungdo inicial do Curador-Chefe foi a de voltar-se para a
realizacdo de novos olhares para o acervo, em didlogo com a producio
contemporanea “externa” as paredes do museu. Foram produzidas
mostras propostas pela propria curadoria e exposi¢des cujo tema foi
definido e instigado pela direcdo do Margs. (ALVES in CAPRA, 2012,
p-13).

No entanto, tal cargo durou apenas o periodo da gestao que o implantou de
modo que, hoje, o Nuacleo de Curadoria segue com um quadro de funcionarios de
carreira, estagiaria e equipe de montagem terceirizada.

Por fim, a estrutura organizacional do MARGS, além de contar com os
referidos setores de Acervo e Curadoria, é composta pelos seguintes nucleos de
trabalho: Nicleo Administrativo, Nicleo de Comunicacao, Nicleo Educativo, Nicleo
de Documentacio e Pesquisa e Nicleo de Restauro e Conservacio. A frente deles,
temos a figura central do diretor, cargo ocupado atualmente pelo engenheiro e artista
Paulo Amaral, indicado pelo governo do Estado, tendo, portanto, uma gestao com
duracio temporaria de quatro anos. E importante lembrar também do papel
fundamental desempenhado pela Associacdo de Amigos do MARGS (AAMARGS),

como setor independente, mas que auxilia no aporte financeiro da instituicao.

O educativo

“Educar em museus, como na escola e na vida é mediar.”
Vera Lucia Machado da Rosa

Desde a sua fundacdo, em 1954, o MARGS evidencia sua preocupaciao em
atender as demandas educativas cabiveis a instituicao. Ado Malagoli, primeiro diretor
do museu, como mencionado, teve papel de base fundamental nesse sentido. Através
de uma série de parcerias com professores e artistas convidados, estabeleceu as

primeiras pontes de ligacao entre a entidade e o pablico em geral.

Na primeira equipe formada pelas professoras e artistas plasticas Alice
Soares e Christina Balbado, Christina foi encarregada de atender os
visitantes e esclarecer suas duvidas, o que fazia com muita
competéncia. Costumamos dizer carinhosamente que ela foi a
primeira mediadora do MARGS, embora nao existisse ainda naquela
época o conceito de mediacdo, como o temos hoje. Também o
professor e pintor Angelo Guido foi convidado por Malagoli para fazer
uma série de palestras de Historia da Arte, a fim de conquistar pablico
para o museu, ainda nos primeiros anos. Malagoli era professor e
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manifestava claramente sua intencio de realizar uma agao educativa
consistente para a instituicdo. (ROSA in CAPRA, 2014, p. 64-65).

O Nucleo Educativo MARGS passou a ter essa denominacao propria apenas no
ano de 2011, na gestao de Gaudéncio Fidelis, que promoveu uma reestruturacao geral
do organograma da instituicdo, com a implementacao dos ntucleos de trabalho
referidos na se¢ao anterior. Até entao, desde 1978, o setor que desempenhava funcoes

voltadas para o publico, era designado por Ntcleo de Extensao Cultural.

Cabia ao Nucleo de Extensao realizar palestras, seminarios, mesas
redondas, oficinas (no auditério, miniauditério, espaco expositivo ou
torredes). Sempre na perspectiva de educar puablico para a institui¢io e
para a fruicdo da arte de uma maneira geral. Faziamos dispositivos
pedagogicos (textos e ilustracoes com sugestao de atividades) que
acompanhavam as exposicoes itinerantes do MARGS. E, é claro, fomos
criando, de maneira cada vez mais organizada e complexa, o sistema
de agendamento e atendimento ao que chaméavamos na época de
“visitas guiadas”. (ROSA in CAPRA, 2014, p. 65).

O trabalho de atendimento ao ptblico ganhou novo incentivo com a criacao da
Associacao de Amigos do MARGS, em 1982, que possibilitou agregar monitores
voluntarios a equipe — muitos dos quais ainda hoje atuantes — especialmente para o

atendimento das visitas guiadas pelas exposicoes.

Em 1978, o Museu de Arte do Rio Grande do Sul, MARGS, ao
transferir-se para a nova sede, localizada na Praca da Alfandega,
tomaram as primeiras providéncias para a organizacao de um setor de
atividades de extensdo. Susana Vieira da Cunha (2004) relata que foi
convidada por Teniza Spinelli para trabalhar nos projetos que
disponibilizavam o acervo do Museu para varios publicos, entre eles: O
MARGS vai as fabricas; Artistas nas Escolas e Artistas e sua obra.
Quando Tatata Pimentel era Diretor do Museu foi criado a Associacio
de Amigos do Museu, em 1982, logo entdo inicia a participacio
intensiva dos voluntérios na recepcao de escolas e grupos para visitar
o0 Museu. (BEMVENUTI, 2004, p. 139).

Em meados da década de 1990 e inicio dos anos 2000, em funcao dos novos
debates em relacdo as questoes voltadas para a educacao em museus, como tratadas
em detalhe no primeiro capitulo deste trabalho, houve uma mudanca de paradigma,
passando-se a adotar o termo ‘mediador’ em detrimento de ‘monitor’ por parte da
equipe. Fato este, estimulado pelo contato do Nucleo com Paulo Portella Filho —
quem coordenou a Acao Educativa do MASP entre 1997 e 2014 — em um curso que
aconteceu nas dependéncias do MARGS e contou também com a participacao do

educativo da Fundacao Iberé Camargo (ROSA in CAPRA, 2014, p. 66).
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Visando ampliar sua atuacao, em 2012, o Nucleo firmou uma parceria com o
curso de licenciatura em Artes Visuais da Universidade Estadual do Rio Grande do
Sul (UERGS), especialmente através dos professores Carmen Lucia Capra, Igor
SimoOes e Mariane Rotter, entre outros. Por meio desse convénio, que tem por
objetivo “desenvolver acoes de ensino, pesquisa, extensdo e cooperacdo técnica”
(CAPRA, 2014, p. 06), realizam-se atividades conjuntas entre as instituicées. Dentre
as quais, destaco: a promocao de didlogos com artistas e curadores; publica¢does como
o livro Fazer museu: arte e mediacdo no Niucleo Educativo Uergs/MARGS (2012) e
os Cadernos de Experiéncias, estes com intuito de propor questionamentos,
provocacoes e atividades em relacdo as exposicoes vigentes; os Encontros de
Historia, Teoria e Critica da Arte e o Projeto Vincular, estes dois ultimos
congregados, em sua ultima edicdo de 2018, na acao Arte, Politica e Educacao,
juntamente com as Leituras Vinculares, formando um conjunto de encontros,
palestras e discussoes a respeito de uma tematica em comum. Chamo atencao,
principalmente, para os Cursos de Formacdo de Mediadores, que agregaram
mediadores voluntarios a equipe do museu. Juntamente a essa preparagao prévia da
equipe que atende ao publico, soma-se o fato de, desde 2014, solicitar-se as pessoas
que passam a ocupar as vagas fixas de estidgio no Nucleo, que estejam disponiveis
também para o trabalho de mediacao. A mudanca do perfil da equipe, que passa a
adquirir maior autonomia, é atestada em depoimento por Vera Licia Machado da

Rosa, ex-coordenadora e fundadora do Nicleo Educativo:

[...] eu passei por varias fases da agdo educativa do MARGS. No
principio, nem o Nucleo tinha o nome de Educativo. Nao havia essa
consciéncia. A gente foi construindo ao longo do tempo. No comeco,
nem os proprios funcionérios do nicleo, com exce¢ao de mim, que era
coordenadora e adorava fazer quase como um voluntariado além do
meu trabalho. [...] Uma coisa paralela. N6s fomos amadurecendo essa
coisa de quem esta dentro do Nticleo tem que fazer mediacao. Claro,
tem voluntario, mas a gente é que vai estar a linha com essa mediacao,
o que a gente quer. E a gente precisava, entdo, ter a experiéncia de
fazer. Entao nos passamos a pedir para todo mundo que vinha fazer
entrevista, quando tinha um novo estigio, a gente fazia questao de
dizer que tinha que aceitar fazer mediacdo. E acho que isso foi um pulo
do gato que noés demos [...] (ROSA, informacdo verbal, Apéndice 4,
2018).

Atualmente, o Nicleo Educativo MARGS é composto por duas funcionarias de

carreira concursadas, duas estagiarias e um grupo de doze mediadoras voluntarias —
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as quais comparecem uma vez por semana, em um periodo de duas horas cada,
dentro do horario destinado para atendimento de grupos, com este objetivo —,
contando com uma dinamica de acao, conforme depoimento da coordenadora Carla
Adriana Batista da Silva, que visa “trabalhar da forma mais horizontal possivel”
(SILVA, informacdo verbal, Apéndice 4, 2018). Contudo, apesar da maior
estruturacdo em relacao aos primeiros anos, a acdo educativa segue sob os efeitos e
restricoes gerados pela mudanca de gestao da diretoria do museu a cada quatro anos,
em funcdo da sua interrelacio com o governo do Estado; e também, segundo a

mesma logica, pela falta de recursos financeiros e humanos, como relata Vera Lucia:

[...] Acho importante a gente dizer que a instituicdo, o museu, pode
estar cheio de boas intengbes e querendo muito fazer, mas a gestdo é
uma coisa importantissima. Essa questdo da gestdo de quatro em
quatro anos é o calcanhar de Aquiles da acdo museologica, pelo menos
eu acho assim. Ja achava antes [da aposentadoria] e continuo
achando. Porque as gestoes sao diferentes, e quando o gestor é alguém
que tem uma posicdo mais politica do que técnica, que é o que
acontece na maioria das vezes, fica dificil o corpo de funcionarios
trabalhar. [...] Se a gestdo pelo menos nao atrapalha, ndo impede que a
gente trabalhe, ja estd muito bom. Mas é muito bom quando tem uma
gestdo que valoriza o que a gente faz. (ROSA, informacao verbal,
Apéndice 4, 2018).

A parceria com a diretoria e os demais setores da instituicao, dado tal cenario,
mostra-se fundamental na realizacdo de um projeto com a natureza da exposicao
Infancias: diferentes modos de ver e sentir, proposta pelo Nucleo Educativo do

MARGS. Como afirma, em depoimento a autora, Carla Silva:

Houve, e eu acho importante afirmar, a disponibilidade da direcao do
museu. Porque para noés, ¢ um momento que desloca para outro
patamar a acdo educativa do museu quando se oferece uma proposta,
essa proposta € aceita, e 0s recursos necessarios para que ela aconteca
sdo colocados a tua disposi¢do. Montar uma exposi¢cdo, mesmo com
obras do acervo do museu, tem uma série de custos, uma série de
gastos, e o museu acolheu a proposta e providenciou os recursos
necessarios para que a exposicido acontecesse. Entdo isso significa
também um entendimento por parte da institui¢do da relevancia da
acdo que tem sido feita ao longo do tempo. (SILVA, informagio verbal,
Apéndice 4, 2018).

A exposicao Infancias: diferentes modos de ver e sentir

A exposicao Infancias: Diferentes Modos de Ver e Sentir (fig. 02)

ocorreu entre 18 de abril e 21 de maio de 2017, nas galerias Pedro Weingartner e

49



Angelo Guido, no piso superior do MARGS, e foi curada pelo Nicleo Educativo
MARGS, formado na época pela ex-coordenadora Vera Licia Machado da Rosa, pela
atual coordenadora Carla Adriana Batista da Silva, e pelas estagiarias Nivia Ferreira
de Souza e Luana da Silva. Composta por 33 obras integrantes do acervo da propria
instituicdo — entre pinturas, litogravuras, xilogravuras, aquarelas e outras técnicas —
todas produzidas entre os séculos XIX e XX por 26 artistas nacionais e estrangeiros,

com destaque para nomes consagrados do modernismo brasileiro, como Candido

Portinari e Lasar Segall.
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Fig. 02. Detalhe da obra Garoto (1955) de Alice Brueggemann, seguida do texto curatorial da exposigao Infancias:
Diferentes Modos de ver e sentir. Foto: Nivia Ferreira de Souza. Disponibilizado pelo Nucleo Educativo MARGS.

Embasada nos conceitos de Philippe Ariés expressos em Historia Social da
Crianca e da Familia (Rio de Janeiro: LTC, 2014), chegando-se a referenciar o livro
ao final do texto curatorial, a exposicdo em questdo teve como tema a infancia,
conceito concretizado no imaginario social ao longo dos ultimos séculos. Para tanto,

foram escolhidas imagens de criancas nas mais diversas atitudes e contextos sociais

28 A lista completa de artistas que fizeram parte da exposi¢do encontra-se no Apéndice 1 deste
trabalho.
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(fig.03 e 04): em cenas familiares dignas do verdadeiro american way of life de Ernst
Zeuner; protagonistas da pobreza e da miséria retratadas por Ado Malagoli e Kathé
Kollwitz; quando bebés nos tipicos colos das madonas feitas por Aldo Locatelli e
Bernard Bouts; ou ainda brincando e se divertindo como em Stina Birgitta Beckman e
Maria Di Gesu. Através dessa variedade, o Nucleo assinalou sua intencdo de
“confrontar e relativizar algumas das inimeras visdes do que seria infancia, sem, no

entanto, ter a pretensio de esgota-las” (NUCLEO EDUCATIVO MARGS, 2017, p. 05).

Fig. 03. Foto de parte da exposicao Infancias: diferentes modos de ver e sentir. A esquerda Brincando (1974), de
Stina Beckman e a direita O menino sem rosto (1986), de Clara Pechansky. Foto: Nivia Ferreira de Souza.
Disponibilizado pelo Nucleo Educativo MARGS.

Fig. 04. Foto de parte da exposicao Infancias: diferentes modos de ver e sentir. Da esquerda para direita: Menina
(1960), de Carlos Fabricio Soares; M&e morta (1940), de Lasar Segall; Miséria (s.d.), de Kathe Kollwitz; Vidas
Secas: O grito (s.d.), de Ado Malagoli; gravura sem titulo de Francisco Stockinger; Imigrante lituano (1930), de
Paulo Osir; e La petite bonne (1896), de Joseph Bail. Foto: Nivia Ferreira de Souza. Disponibilizado pelo Ntcleo
Educativo MARGS.
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O pesquisador Igor Simoes destaca em seu artigo Histéria da arte e
exposicoes: a narrativa como articuladora de escritas contemporaneas da arte
(2017) como as exposi¢coes de arte podem se tornar uma ferramenta para novas
formas de abordagem da Historia da Arte. O autor cita a exposicao Infancias (...)
como exemplo, ao demonstrar que a decisdo educativa e curatorial por parte do
Nucleo possibilitou uma forma inusitada tanto de perceber a infancia no conceito
social e artistico, mas também uma maneira de rever o acervo da instituicao,

propondo novos meios de narrativa historica a partir dele.

Situando a infiancia como uma constru¢do histérica e social,
agruparam-se trabalhos de diferentes épocas, estilos e modalidades
para dar a ver uma série de recorréncias e afastamentos que
deslizavam de uma a outra proposicao, mais uma vez, estabelecendo
narrativas que implodem a leitura da obra como uma verdade
totalizante e inserindo-a em uma montagem que escreve e inscreve
possibilidades dadas pelas particularidades do acervo da instituicdo e
pelas escolhas do grupo de agentes que ergue a exibicdo. [...] Mais
uma vez vemos trabalhos de diferentes procedéncias reunidos no
espaco expositivo e trazendo narrativas que mais do que negar a
histéria da arte cano6nica e seus agrupamentos recorrentes por autoria,
cronologia, estilos ou escolas, nos faz pensar em outras formas de
contar a histéria, desde um argumento construido na instituicdo
apoiado em suas pecas que reagrupadas possibilitam vias possiveis a
partir da exposicdo. (SIMOES, 2017, p. 2.550-2.551).

Uma questao apontada pelo pesquisador no artigo referido e mencionada pela
equipe organizadora da exposicao foi a aproximacdo temaética e temporal da
exposicao Infancias: diferentes modos de ver e sentir, com a exposicao Historias
da Infancia, que aconteceu de 08 de abril a 31 de julho de 2016, no MASP, com

curadoria de Adriano Pedrosa, Fernando Oliva e Lilia Schwarcz.

A Vera comentou que havia uma exposicdo no MASP. Foi ela [Vera]
quem provocou a ideia, quem trouxe a ideia; e eu ja sabia da exposicao
do MASP. O MASP lida com uma perspectiva de exposicdo de arte
muito voltada para o carater histérico. Cada ano eles elegem uma
teméatica e neste ano [2016] eles tinham feito sobre a nocdo de
infancias. E entao a gente comentou assim, houve uma preocupacgao
da nossa parte de: “Nossa, parece que s6 porque eles fizeram nos
também vamos fazer”. Mas, de fato, foi uma ideia bem genuina. A
Vera nao sabia dessa exposicdo 14 quando fez essa proposicao. Mas o
tema era muito pertinente. Extremamente pertinente. Uma por causa
desse carater histérico que a gente queria abordar, que a Vera falou,
que sdo infancias, no plural. O que é infancia hoje é diferente do que
foi a infincia h4 cem anos atrés, do que foi a infancia no século XIX,
do que foi a infincia no século XVI, do que foi a infincia na Idade
Média quando ndo se tinha esse conceito. A gente fala isso de uma
forma histérica. (SILVA, informacao verbal, Apéndice 4, 2018).
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A exibicdo do MASP também reuniu “maultiplas e diversas representacoes da
infancia de diferentes periodos” (MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO, 2016, sem
pagina). Historias da Infancia se inseria em um projeto da instituicdo que propunha
novas leituras da Histéria da Arte, a partir da promocao de diversas exposicoes —
Historias da Loucura e Historias Feministas (iniciadas em 2015), Historias da
sexualidade (em 2017) e Histérias Afro-atlanticas (em 2018) — que promoviam uma
revisao e reavaliacio do modo de tratamento de certas tematicas. Ou seja, a mostra
era integrante de um projeto maior da entidade que buscava tensionar as narrativas
tradicionais, questionando os parametros eurocéntricos, colonizadores e dominantes
da cultura ocidental que ainda reverberam no campo artistico.

No <caso do MARGS, Infancias (..) era um projeto pensado
independentemente da programacdo do museu, planejado com um ano de
antecedéncia, e previsto para ocorrer em outubro de 2017, “més das criancas”.
Contudo, a exposicao foi adiantada para abril, em funcido de uma mudanca no
cronograma da instituicdo. Segundo depoimento de Carla Silva: “A gente tinha a
ideia, a concepcao do que a gente queria, mas [...] nao tinha ainda uma conversa
formal com a instituicio que a gente tinha o projeto. E ai quando houve uma
oportunidade, um espaco de agenda no museu, a gente aproveitou” (SILVA,
informacao verbal, Apéndice 4, 2018). A oportunidade citada por Carla, deu-se em
razao da organizacao da exposicdo A arte é a melhor parte da infancia, com
curadoria de Valeska Karsten, que teve lugar na Galeria Joao Fahrion do MARGS, no

mesmo periodo da exposicao Infancias.

Essa exposicido dessa escola [A arte é a melhor parte da infancia],
agora que eu me lembrei como foi, ela ia utilizar a galeria Jodo
Fahrion, ia usar a Angelo Guido e a Pedro Weingartner. E ai o que elas
tinham ocupava s6 a Joao Fahrion, e a gente tinha a nossa exposi¢ao
programada, e ai a gente fez a nossa na Pedro Weingartner e na Angelo
Guido. E ai ficou redondinho tudo, sabe? Ficou muito bem (ROSA,
informacao verbal, Apéndice 4, 2018).

Nesse caso, a exposi¢do contou com 15 obras em grandes formatos, em 6leo

sobre tela, de 15 diferentes artistas de renome do Rio Grande do Sul®, que estao em

2 Lista de artistas que fizeram parte da exposicao A arte é a melhor parte da infancia: Paulo Thumé,
Karin Paiva, Suzane Wonghon, Paulo Cesar Chimendes, Clarissa Motta Nunes, Luciano Martins, Jane
Milman, Ricardo Pirecco, Erico Santos, Kiko Medeiros, Chico Baldini, Rosane Magoga, Eduardo Vieira
da Cunha, Britto Velho e Zupo.
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plena atividade®°. Essa exibicdo aconteceu originalmente durante a Semana da
Crianca, em outubro de 2016, na Escolinha Caracol (fig.05), escola de educacao

infantil do bairro Bela Vista, na cidade de Porto Alegre, onde Valeska Karsten atua

como diretora.
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Fig. 05. Imagem da exposicao A arte é a melhor parte da infancia, na Escolinha Caracol, bairro Bela Vista, em
Porto Alegre. Foto: Jéssica Rebeca Weber/Agéncia RBS. Disponivel em:
<https://gauchazh.clicrbs.com.br/porto-alegre/noticia/2016/10/quinze-artistas-participam-de-exposicao-em-

homenagem-as-criancas-em-escolinha-do-bela-vista-7700950.html> Acesso em 26/11/2018.

Segundo a curadora, em declaracao a reportagem do Jornal da Capital, de 31
de marco de 2017, foi solicitado a cada um dos artistas envolvidos que “pintasse algo
pensando nas criancas, com o objetivo de estimular sua sensibilidade em relacao a
arte”'. Logo, percebemos que esta exposicao, com o mesmo mote proposto pelo
educativo do MARGS, no entanto, tem por base obras contemporaneas e pensadas

exclusivamente para ela. Da mesma forma que Historias da Infancia nao se

% Disponivel em: <http://www.jornaldacapital.com.br/v1/a-arte-e-a-melhor-parte-da-infancia/>
Acesso em 25/04/2018.

31 ibidem.
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restringiu apenas ao acervo do MASP, contando com o empréstimo de obras de
outras institui¢Oes, assim como de colecionadores particulares3?.

Tomando para si a liberdade permitida dentro do que chamaram de um
“exercicio curatorial” (NUCLEO EDUCATIVO MARGS, 2017, p. 02), a exposicao
Infancias: diferentes modos de ver e sentir tinha como proposito contemplar a

crianca a partir de trés diferentes perspectivas®:

Dessa forma, a exposicao abordava trés eixos relativos a crianca: a
crianca como objeto da arte, como tema/assunto representado nas
obras expostas; a crianca como espectadora da arte, ao visitar a
exposicdo; e a crianca como produtora de arte, expressando-se
artisticamente e ocupando um lugar na parede do museu. (NUCLEO
EDUCATIVO MARGS, 2017, p. 07).

Fig. 06. Criangas fazendo uso do espago destinado para desenhos durante a exposi¢ao Infancias: diferentes
modos de ver e sentir. Foto: Nivia Ferreira de Souza. Disponibilizado pelo Nucleo Educativo MARGS.

Carla Silva, em depoimento a autora, detalha que o primeiro eixo, crianca

como objeto da obra de arte, estaria ligado a perspectiva historica, mostrando os

32 Disponivel em:
<https://cultura.estadao.com.br/noticias/artes,lugar-de-crianca-e-no-masp--ao-lado-dos-mestres,
1858782> Acesso em 15/11/2018.

33 Percebe-se uma influéncia da Proposta Triangular de Ana Mae Barbosa nos critérios de divisdo
adotados pela curadoria, conforme ja desenvolvido no Capitulo 1.
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diferentes tratamentos dados as criancas através de representaces presentes nas

mais diversas temporalidades contempladas pelo acervo do MARGS.

Como o acervo do MARGS vem desde meados, um pouco antes até, do
século XIX até os dias atuais, a gente conseguiu captar bem essa
questdo que noés queriamos sobre as diferentes infancias sob a
perspectiva histérica. Entao tinha La petite bonne34, que é um quadro
da segunda metade do século XIX, que ja traz a questao do trabalho
infantil. Entdo a gente jA comeca com uma perspectiva histérica da
infancia, do trabalho infantil, e vem percorrendo esse arco histérico do
acervo do MARGS. Dentro desse acervo historico, nés tinhamos
elementos para trabalhar com essa proposicao que a gente tinha feito
de trabalhar as diferentes infancias, chegando até na
contemporaneidade, nos dias atuais, dessa infancia que é tratada hoje
como algo ladico, como brincadeira, que crianca tem que ser crianca,
que é como noés entendemos hoje. Entao percorreu essas diferencas
que a gente percebe ao longo do tempo (SILVA, informacdo verbal,
Apéndice 4, 2018).

A expografia foi planejada levando o publico infantil em consideracao,
especialmente a partir do segundo eixo, que fala sobre a crianca como
espectadora de arte. Os quadros foram colocados “na altura dos olhos de uma
crianca, tornando a experiéncia com o objeto artistico mais pessoal e envolvente” (fig.
03 e 04), conforme divulgado no site do museu?®.

Por fim, em relacao ao terceiro eixo, crianca como produtora de arte, o
educativo justap0Os espaco expositivo e espaco educativo, apropriando-se das galerias
com iniciativas inovadoras para a instituicdo, nao apenas no campo discursivo —
como visto até agora — mas na pratica, com a criacao de um pequeno local, com mesa,
bancos, papéis e material para que as criancas pudessem desenhar, acompanhado de
dois displays nas paredes préximas para exporem seus trabalhos, como parte
integrante da mostra (fig. 06 e 07) — visando uma maior condicao de igualdade entre

a producao infantil e as obras da sala.

[...] n6s ndo queremos falar da crianca apenas como um objeto, nos
queremos que ela seja sujeito dentro da exposi¢do, que ela visite a
exposicao, que ela seja uma apreciadora de trabalhos artisticos, que
ela faga reflexdes a partir desses trabalhos. S6 que as criancas, em fase
de crescimento, enfim, os quadros sdo montados em exposicoes em
uma altura tipica, em uma altura padrio de visitante, e o publico
infantil fica de fora dessa altura. Entdo as obras foram posicionadas

34 Refere-se a obra La petite bonne (1896), de Claude Joseph Bail (Limonest/Franga, 1862 -
Paris/Franga, 1921), um dleo sobre tela, com 128 x 58 cm de dimensao, integrante do acervo do
MARGS. Ver lista em Apéndice 1.

* Disponivel em:
<http://www.margs.rs.gov.br/midia/margs-discute-os-diferentes-modos-de-ver-a-infancia-a-partir
-da-arte/> Acesso em 25/04/2018.
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em uma altura mais baixa do que o convencional. Esse era o segundo
eixo, que era a crianca como frequentadora de museu, como
espectadora de exposigoes. E o terceiro ainda, que a gente também
quis e colocou dentro dessa perspectiva, para que fosse um carater
mais pedagodgico da exposigdo, que é a crianga enquanto produtora.
Sabendo da importancia do desenho no desenvolvimento infantil, da
producao infantil, e olhando para esse trabalho ndo como um simples
rabisco, mas como uma produc¢do genuina mesmo infantil. (SILVA,
informacao verbal, Apéndice 4, 2018).

Fig. 07. Vista parcial da exposicao Infancias: diferentes modos de ver e sentir. Ao centro, espaco destinado as
atividades de desenho das criancas. Foto: Nivia Ferreira de Souza. Disponibilizado pelo Nucleo Educativo
MARGS.

Essas a¢oes foram repetidas pelo Niucleo na exposicao Livros e leitores no
acervo do MARGS, que também contou com curadoria do setor educativo e
ocorreu no periodo de 10 de outubro a 26 de novembro de 2017, na galeria Oscar
Boeira do MARGS. Paralelamente, estratégias parecidas foram adotadas na
expografia da exposicdo Historias da infancia, do MASP, que da mesma forma,
rebaixou as obras em até 30cm menos do que a média padrao do olhar, e exibiu, lado
a lado com obras de artistas iconicos — como O escolar (1888), de Van Gogh e Rosa e
azul (1881), de Renoir — desenhos infantis integrantes do acervo do museu (MUSEU
DE ARTE DE SAO PAULO, 2016, sem pagina).

Por fim, cabe ainda mencionar que através de uma parceria com a AAMARGS,
o educativo foi responsavel por coordenar uma uma mesa-redonda que contou com a
participacdo de Maria Helena Wagner Rossi, arte-educadora que trabalha com
analise de desenho infantil, atendendo ao aspecto da crianca como produtora de arte;

Adriana Ganzer, pesquisadora que estuda o comportamento e a percepcao de grupos
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de criancas que visitam museus, atendendo ao segundo viés; e, por fim, a historiadora
da arte Joana Bosak, com a perspectiva historica trazida pelo primeiro eixo. Além
desse encontro, houve sessoes comentadas do documentirio A arte através da

Infancia, dirigido pela jornalista Gabriela Bordasch.

Fig. 08. A coordenadora do Nucleo Educativo MARGS, Carla Silva, falando a um grupo de educadores durante a
abertura da exposicao. Foto: Nivia Ferreira de Souza. Disponibilizada pelo Nucleo Educativo MARGS.

Percebemos, com esses dados, que a exposicao Infancias foi claramente
enderecada ao publico infantil, o que fica evidente no proprio texto curatorial, ao
afirmar que: “embora a exposicao se destine a publicos de todas as faixas etarias, este
projeto se propoe a colocar a crianca e suas representacoes frente a frente, como num
espelho, mirando-se mutuamente e recriando infinitas manifestaces deste encontro”
(NUCLEO EDUCATIVO MARGS, 2017, p. 06). Ecoando na afirmacio de Vera Licia
Rosa, que diz: “Na realidade, era uma curadoria toda voltada para a infancia. Entao a
expografia, a museografia, era preparada para eles [0 publico infantil] acessarem”
(ROSA, informacao verbal, Apéndice 4, 2018). Como consequéncia desse enfoque
especifico, conforme indicado no relatorio anual de atividades do Ntucleo, do total de
visitantes mediados, 5% referiu-se ao publico de educacdo infantil (NUCLEO
EDUCATIVO MARGS, 2017, p. 44), — ou seja, relativo a primeira infancia, periodo
que abrange do nascimento até os primeiros seis anos de vida do individuo3® — sendo

este 0 maior ntimero absoluto (436 criancas) atendido desde o principio da

3¢ Disponivel em: <http://www.fmcsv.org.br/pt-br/Paginas/primeira-infancia-new.aspx> Acesso em
03/06/2018.
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contabilizacao sistematica feita pelo setor, iniciada em 2014. Nesse sentido, merece
atencdo a seguinte colocacao, encontrada no primeiro dos relatérios de atuacao do
Nucleo: “Alunos de Educacao Infantil ndo sao frequentadores habituais do museu. No
ano de 2014, recebemos somente trés turmas de um mesmo colégio, o que equivaleu
a apenas 1% do total de visitantes mediados” (NUCLEO EDUCATIVO MARGS, 2014,
p. 13). Portanto, este ndo costuma ser o publico mais frequente do setor educativo do
MARGS, o qual sinaliza também um acréscimo do nuimero de agendamentos
solicitados especificamente para visitar a exposicdo Infancias (..) (NUCLEO

EDUCATIVO MARGS, 2017, p. 08).

A acdo estratégica de divulgacdo, a programacao, a forma como foi
feito, seguiram as vias tradicionais do museu. O fato é que o nome da
exposicao chegou as pessoas e tocou os educadores de uma forma
diferente. Por exemplo, como chegam os e-mails de agendamentos
para nods: “Gostariamos de agendar uma visita ao MARGS”. Ai nos
respondemos. J4 nem nos perguntam o que estad acontecendo no
museu, a maioria das vezes. Nesse momento foi diferente, porque a
gente recebia o e-mail assim: “Gostariamos de agendar uma visita a
exposicao Infancias e a exposicdo A arte é a melhor parte da
infancia”. Entdo os e-mails vinham direcionados e era ptblico infantil.
(SILVA, informacao verbal, Apéndice 4, 2018).

Essas informacoes expressam a possibilidade de adesao e/ou ampliacao de
novos publicos, quando seus interesses sao diretamente contemplados pelo discurso
proposto pela exposicao. Cabe ressaltar que, nesse sentido, ndo apenas as criancas,
mas educadores e professores da educacdo infantil foram publicos bastante
mobilizados pela tematica abordada (fig. 08), como sugerido acima na fala da

coordenadora.
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MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO

Fig. 09. Fachada externa do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, localizado no Parque Ibirapuera.
Disponivel em: <http://www.conhecendomuseus.com.br/museus/museu-de-arte-moderna-de-sp/> Acesso em
19/10/2018.

As discussoes sobre a necessidade de criacdo de um museu voltado a arte

moderna iniciam, no ambito paulista, por meio da geracao de artistas e intelectuais
envolvidos na Semana de Arte Moderna, em 1922%, segundo Horta (1995) e Alambert
(2004). Essa movimentacao ganha impulso com a doacdo de 14 obras de arte, em
novembro de 1946, feita pelo magnata norte-americano Nelson Rockefeller (Bar
Harbor, 1908 — Nova lorque, 1979), com a intencdo de promover interesses de
ordem economica, cultural e politica, visando uma aproximacao do governo dos EUA

com o governo brasileiro, através de uma estratégia de soft power3® muito

*niciativas que dao continuagdo aos procedimentos modernistas da Semana e se tornam
precursores da fundagdao do MAM-SP sado o surgimento, em Sao Paulo, da Sociedade Pré-Arte
Moderna (SPAM) e do Clube dos Artistas Modernos, em 1932, com o inicio das intengdes de se levar
a arte moderna ao grande publico, ampliando seu leque de atuagao para além da elite envolvida
diretamente na Semana de 1922.

% Em uma tradugao livre, a expressao significa algo como 'poder suave', no sentido de ‘poder de
convencimento'. E uma estratégia diplomatica em que um agente internacional busca influenciar ou
induzir o comportamento do outro através de agoes culturais e ideoldgicas, sendo contraria ao hard
power, que significa ‘poder bruto’, ‘poder duro' e que, por sua vez, privilegia agdes coercitivas
efetivadas através de meios econdémicos e militares.
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disseminada no imediato pds-guerra®. A compra das obras ficou a cargo dos
curadores do Museu de Arte Moderna de Nova Iorque (MoMA), Alfred Barr e
Dorothy Miller, que escolheram treze guaches, aquarelas e pinturas a 6leo de nomes
como Georg Grosz, Fernand Léger, Marc Chagall, Yves Tanguy e Max Ernst, bem
como uma escultura moével de Calder (TOLEDO, 2015, p. 150). Segundo analise de
Cristina Toledo, esta selecao pode ser dividida em dois grupos: “os novos americanos”

e os “europeus no exilio”. A autora também acrescenta:

Eram 14 exemplares que representam justamente a diversidade do
moderno, podendo passar por exercicios expressionistas de Chagall, o
surrealismo de Ernst e Masson, a pintura social negra de Lawrence ou
o abstracionismo de Calder e Léger. O fio condutor desta cole¢do nio é
estético, mas geografico. Todas as obras doadas sdo de artistas que em
1946 estavam morando e ativamente trabalhando nos Estados Unidos.
Nos bastidores da doacdo Rockefeller existia, portanto, um imbricado
jogo de forgas entre a arte moderna defendida pelos Aliados e as
expressoes culturais apoiadas pelo regime fascista. No Brasil, ambas as
vertentes vao confluir, de maneira singular, para a formacdo do
primeiro acervo do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. (TOLEDO,

2015, p. 159).

Por intermédio de Sérgio Milliet — destacado critico de arte brasileiro do
momento, e uma das principais figuras a frente das discussoes sobre a criacdao do
museu — através de contato direto com o “brasilianista” Carleton Sprague Smith —
embaixador cultural dos EUA e representante do MoMA nas negociagoes em questao
— Rockfeller vem pessoalmente trazer sua oferta ao Brasil, em evento realizado na
Biblioteca Municipal de Sao Paulo. Esse conjunto inicial foi entregue sob
responsabilidade de Eduardo Kneese de Mello, presidente do Instituto de Arquitetos
do Brasil (IAB), e teve ai seu abrigo provisorio, enquanto o museu ainda nao era uma
realidade concreta. “Na cerimonia de doacao [...] foi formada uma comissao para

levar adiante o projeto de fundacdo do Museu” (ALAMBERT, 2004, p. 30). Para

% A América Latina se torna o principal alvo da chamada Politica da Boa Vizinhanga implementada
por Franklin Delano Roosevelt, entre 1933 e 1945, que se desdobra no projeto “panamericanista” dos
EUA durante a Guerra Fria. Uma das medidas adotadas é a criagao da Associagao Internacional
Americana para o Desenvolvimento Econémico e Social (AlA), cujo cargo de diretor do Escritério do
Coordenador para os Assuntos Interamericanos (CIAA) foi ocupado por Rockefeller, entre 1940 e
1945, o que justifica o interesse por tras da doagao das obras ao Brasil. "Ao longo dos anos 1940, o
CIAA financiou a producao de filmes, programas de radio, aquisi¢oes de livros, publicagdes de
revistas, exposicoes de arte e expedigdes arqueoldgicas nos paises latino-americanos. As agdes
desenvolvidas por essa agéncia sao importantes para entender as doagoes Rockefeller." (TOLEDO,
2015, p. 151).
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tanto, um importante aliado se associa a Rockefeller: o empresario italo-brasileiro
Francisco Matarazzo Sobrinho (Sao Paulo, 1898 — 1977), conhecido como
Ciccillo Matarazzo, casado com Yolanda Penteado Matarazzo — sobrinha de
Olivia Guedes Penteado — compondo uma tradicional linhagem de mecenas das artes
no Brasil. Matarazzo se interessava em estabelecer um museu moderno aos moldes
do MoMA - do qual Rockefeller ja havia sido presidente — em detrimento a um
modelo de viés historico, como proposto por Assis Chateaubriand — jornalista dono
de grande império na area de comunicacdo — e que viria a se concretizar com a
fundacao do Museu de Arte de Sao Paulo, em 19474°.

Ciccillo agrega obras de sua colecao pessoal as doadas por Rockefeller, tanto de
artistas europeus entre Picasso, Kandinsky, Magnelli, Mir6 e Morandi; como dos
brasileiros Volpi, Di Cavalcanti e Anita Malfatti. Em julho de 1948, Matarazzo preside
a sessdao de 68 pessoas — entre empresarios, intelectuais, artistas e arquitetos — que
assinam a ata de constituicao da sociedade civil que da origem ao Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo. Com isso, 0 MAM-SP surge como um museu privado sem fins
lucrativos, que passa a funcionar provisoriamente nas dependéncias da Metaldrgica
Matarazzo, sendo inaugurado oficialmente, em marco de 1949, no terceiro andar do
prédio dos Diarios Associados, com a exposicio Do figurativismo ao

abstracionismo, organizada por seu entao diretor artistico, Léon Degand.

O critico de arte belga, que vivia em Paris desde a ocupacao alema3, é
convidado por Matarazzo Sobrinho a dirigir o Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo. Sua curta permanéncia no Brasil, de 1948 a 1950, e sua
conhecida posicao de defesa da arte abstrata imprimem uma marca
caracteristica a essa primeira gestio do MAM. Sob patrocinio do
museu, Degand faz, ao chegar, um série de conferéncias no auditorio
da Biblioteca Nacional. Suas atividades na capital paulistana tém
bastante destaque na imprensa. Publica artigos e entrevistas, sempre
sobre o tema “a importancia do ptblico”, dando inicio “a necesséria
tarefa educativa, etapa preparatoria a apresentacdo de uma exposigao
de arte abstrata” [...] O ensino da arte moderna era visto por Degand
como uma tarefa impositiva (HORTA, 1995, p. 22).

Essa necessidade de educar o publico, tendo o MAM-SP como estandarte e
radar das tendéncias da arte moderna do contexto nacional e internacional da época,

se estende a criacao da I Bienal do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, também

40 A fundagdo do Museu de Arte de Sao Paulo, em 1947, somada a criagdo do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo, em 1948, e do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1949, tornam o
final da década de 1940 conhecido, no Brasil, como “era dos museus" (ALAMBERT, 2004).
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encabecada por Francisco Matarazzo. O evento se concretiza em 1951, aos moldes da
Bienal de Veneza, e com a participacao de vinte paises, totalizando cerca de 1.800

obras expostas no pavilhao do Trianon.

De maneira analoga ao projeto de Veneza, desde a criacdo do MASP e
do MAM, o projeto da elite cultural e de certos empresarios paulistas
era criar em Sao Paulo um poélo cultural fundado na ultramodernidade
como referéncia até mesmo mundial, a0 mesmo tempo que poderia
contribuir (ou “exportar”) a arte brasileira. E para isso, precisavam
“importar” referéncias. De fato, é desse projeto que surge a Bienal
(ALAMBERT, 2004, p.33).

As seis primeiras edicoes da Bienal ocorrem sob a égide do MAM-SP,
incorporando uma série de trabalhos ao acervo da instituicao, conforme distribuicao
dos prémios da mostra. Tanto o MAM-SP como a Bienal tornam-se referéncias para a
arte nacional durante a década de 1950. Porém, com o tempo, o museu passa a ser
ofuscado pelo porte e disseminacao do evento, que gera um prestigio mais imediato
ao empresario Matarazzo, sendo que “seus planos individuais caminhavam no
sentido de dar autonomia a Bienal, separando-a do MAM” (HORTA, 1995, p.32), o
que se concretiza, através de sua intervencao direta, em 1962, quando institui a
Fundacao Bienal de Sao Paulo. Segundo Horta, esse privilégio dado a Bienal também
incorre na doacao de todo o acervo do MAM-SP — que detinha mais de 1.200 obras ja
na época — aos auspicios da USP, em janeiro de 1963, para o que viria a ser o Museu
de Arte Contemporanea de Sao Paulo (MAC-USP), uma vez que Ciccillo
alegava nao haver mais verbas para manter as duas instituicoes (MAM-SP e Bienal) e
optava por enviar os recursos a serem recebidos pelo museu para a promocao das
bienais.

Alguns dos sécios envolvidos com 0 MAM-SP discordam do posicionamento de
Matarazzo e tentam sem sucesso reaver o acervo, porém conseguem manter a razao
social do nome da instituicao através da organizacao, ja em 1963, de uma comissao de
reestruturacdo. Apenas em 1967, com a doagdo de cerca de 80 obras de artistas
modernos brasileiros da colecao de Carlo Tamagni, pela familia do mesmo, o museu
consegue se reerguer e iniciar uma nova fase.

Dina Lopes Coelho (Sao Paulo, 1912 — 2003) assume como nova diretora e
utiliza sua influéncia para conseguir a concessao, por parte do entdao prefeito Faria

Lima, do Pavilhao Bahia, espaco projetado por Oscar Niemeyer para a 52 Bienal de
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Sao Paulo, localizado sob a marquise do Parque Ibirapuera. O local que seria
destruido e que até entdo servia de depdsito para a Fundacado Bienal, é reformulado
em 1968 pelo arquiteto Giancarlo Palanti e passa a abrigar ainda hoje o MAM-SP (fig.
09). Na sequéncia, em 1969, Dina Lopes Coelho propoe a criacao do que viria a ser a
principal politica de aquisicdo de obras nos anos seguintes: o Panorama da Arte
Atual, exposicao panoramica da arte brasileira que inaugura a nova sede e “[...]
reconduz o MAM ao cenario artistico nacional, com uma das mostras mais
importantes do calendario anual*” (HORTA, 1995, p. 37). Por meio de prémios de
aquisicao e doacoes de artistas participantes, essa iniciativa fez com que o acervo
passasse a contar, ja no ano de 1982 — quando Dina Lopes Coelho deixa 0 MAM-SP
— com cerca de 1.394 obras*. Segundo analise de Felipe Chaimovich “[...] houve um
aprofundamento da base de sustentacao social do MAM por meio da regularidade dos
Panoramas, cujo prestigio entre a classe artistica brasileira e o publico do museu
cresceu durante a década de 1980” (MAGALHAES; CHAIMOVICH; COSTA, 2018,
p.22). O autor também ressalta que os curadores escolhidos para estarem a frente da
organizacao dessas exposicoes acabam, consequentemente, por influenciar o que fara
parte da colecao do museu.

Atualmente, o MAM-SP conta com um acervo de aproximadamente 5.000
obras de arte moderna e contemporanea*}, de mais de mil artistas, sendo a maioria
deles brasileiros. Contudo, 30 das pecas que compdem essa colecao ficam expostas,
em carater permanente, na parte externa do museu em uma area de 6 mil metros
quadrados*, no Jardim das Esculturas, espaco projetado por Roberto Burle Marx
e inaugurado em 1993. Também segundo depoimento do curador Felipe Chaimovich,
a instituicao tenta “[...] pelo menos, duas vezes por ano, ocupar as duas salas do
MAM com mostras de acervo e também inserir pecas de acervo em exposi¢oes onde

isso caiba” (CONHECENDO MUSEUS, 2012, sem pagina). Esse enfoque dado ao

41 Ainda que na sua fundagao o Panorama da Arte Atual contasse contasse com edi¢des anuais, cada
uma das quais dedicadas a uma técnica artistica diferente (pintura, desenho, gravura, escultura e
tridimensionais), o evento passa a ocorrer de forma bianual a partir de 1995 (CHIARELLI, 1998,
p.13-14).

42 Disponivel em: <https://www1.folha.uol.com.br/fsp/especial/fj14079806.htm> Acesso em
21/11/2018.

43 Disponivel em: <http://mam.org.br/colecao/> Acesso em 21/11/2018.

4 Disponivel em: <http://mam.org.br/exposicao/jardim-de-esculturas/> Acesso em 21/11/2018.
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acervo desenvolve-se especialmente a partir do final dos anos 1990, porque,
conforme Tadeu Chiarelli, por mais que o museu obtivesse substanciais doacoes com
os Panoramas da Arte Atual, ele ainda passava pela crise do acervo original perdido
na década de 1960, o que impediu a instituicdo de levar a cabo pesquisas mais

significativas em relacao a propria colecao por muitos anos.

O MAM, nao acreditando no seu patriménio artistico, que crescia as
vezes a sua propria revelia, ndo tirou o minimo proveito de sua
Colecdo como fonte para sua propria insercao no circuito de arte. Esta
situacao fica comprovada nas escassas exposicoes que o Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo, entre 1968 e 1995, montou sobre o seu proprio
Acervo. Somente a partir de 1993, com a reforma da Reserva Técnica,
é que se percebe os primeiros sinais de uma efetiva atitude em diregao
a um maior conhecimento do MAM em relagdo ao seu patrimdnio e
aos cuidados cientificos necessarios para preservacao da Colegdo

(CHIARELLI, 2001, p. 16).

Iniciativas como a criacio do Grupo de Estudos em Critica de Arte e
Curadoria (2005 — 2013), encabecada pelo entao curador-geral do museu, o proprio
Tadeu Chiarelli, vieram a suprir essa falta e possibilitar diferentes abordagens do
acervo por parte da instituicao “gerando uma dinamica de apresentacao do acervo
que também se modificasse constantemente para o publico” (MAGALHAES;
CHAIMOVICH; COSTA, 2018, p. 22). A tentativa de constante atualizaciao do acervo
também é apoiada pela criacao, em 2000, do Niicleo Contempordaneo, que arrecada
anuidades dos sécios para aquisicao de obras contemporaneas para o museu. Além
disso, a gestao do museu — cuja direcao é encabecada por Mila Villela desde 1995 —
prima por uma internacionalizacdo da sua colecdo, tanto internamente, com a
ampliacdo da concepcao de arte brasileira — ao incluir artistas estrangeiros
residentes no pais ou com teméticas voltadas a cultura nacional —, como
externamente, através de empréstimos que viabilizem a divulgacao da entidade no
exterior (CHAIMOVICH in CAZARRE, 2016, sem pagina).

O MAM-SP passou ao longo dos anos por uma série de reformas em seu prédio
— em 1968, pelas maos do arquiteto Giancarlo Palanti; em 1982, por Lina Bo Bardi e
finalmente, em 1995, por Maria Lucia Pereira de Almeida — para se adequar as
condicOes necessarias ao desenvolvimento das atividades do museu. Conta hoje com

duas galerias (a Sala Paulo Figueiredo e a Grande Sala), a biblioteca Paulo
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Mendes de Almeida, além de ateliés, um auditério para 200 pessoas, um restaurante

e uma loja.

O educativo

“Transformacgdes nao sao apenas gigantescas,

integrais ou metamorficas, mas podem ter um tamanho
invisivel a olho nu e um impacto primordial visto no tempo.”
Barbara Ganizev Jimenez

A funcao educativa do MAM-SP se faz presente desde sua origem, porém sua
metodologia de trabalho e base teoérica se modificaram com o passar dos anos.
Inicialmente, nas décadas de 1940 e 1950, havia a defesa de um museu didatico que
tivesse a missdo de “estender a pregacao da modernidade para o grande publico”
(HORTA, 1995, p. 24), ou seja, ensinar os novos preceitos do modernismo para os
“leigos”. Exemplo explicito desta dinamica foi a organizacao da primeira exposicao do
MAM-SP, Do Figurativismo ao Abstracionismo (1949), que contou com reproducoes
fotograficas em impressoes coloridas, mostrando a “evolucao” da pintura e da
escultura desde o impressionismo até o cubismo (MAGALHAES; CHAIMOVICH;
COSTA, 2018, p.18-19), reforcando um discurso linear e progressivo da arte
ocidental, ainda que — e justamente porque — esta fosse uma mostra de carater
vanguardista para o contexto nacional, ao contrapor a arte academicista de finais do
século XIX, tida como canone no meio artistico local.

A funcao pedagobgica do museu passa a ser entendida de outra maneira a partir
das transformacoes socio-politicas ja tratadas em detalhe no Capitulo 1 desta
monografia, especialmente em resposta as contrapartidas sociais por parte das
instituicOes culturais que passam a ser beneficiadas por financiamento via rentincia
fiscal nos anos 1990. No caso especifico do MAM-SP, quando Mila Villela assume a
presidéncia da entidade em 1995, tem-se um ponto de virada, gracas ao novo enfoque
dado a educacdo, que torna-se a diretriz da sua gestdao e o cerne da propria
instituicao.

A ideia central de Mila Villela era fazer com que o MAM se tornasse

um museu vivo, que promovesse uma profunda integragdo entre a arte
e o publico, demonstrando sua constante preocupagdo com a
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orientacdo e educacio artistica de seus frequentadores, construindo
um importante diferencial na cena cultural de Sao Paulo.
(CHIARELLI, 2011, p. 09).

Nesse sentido, no ano seguinte é criado o Educativo, que tem como objetivo “a
ampliacdo do publico potencial do museu por meio da inclusao de grupos sociais que
trouxessem diversidade a instituicaio” (CHAIMOVICH in MUSEU DE ARTE
MODERNA DE SAO PAULO, 2016¢, p.13). Com uma preocupacio social e
inclusiva atrelada a seu papel educacional, para além da ideia de erudicao, h4 uma
mudanca de paradigma na entidade em relacdao ao periodo inicial de suas atividades,
sobre a qual o curador Felipe Chaimovich comenta:

[...] a posicdo do museu nio seria mais informar o ptiblico sobre um
contetido de histéria da arte pressuposto para a fruicdo plena das
exposicoes, mas estimular a reflexao por meio de didlogo e de
dinamicas lidicas que o levassem a descobrir as proprias questoes, em
contato com as obras expostas. Assim, o ptblico deixava de ser tratado

N

como passivo em relagdo a recepgio da informago, para se tornar
agente da propria visita. [...] A partir dessa mudanca profunda no
posicionamento da pedagogia no museu, criou-se um modelo de
relacionamento com o ptblico do MAM que se afastou da nocio inicial
de transmissao de um contetido determinado sobre histéria da arte.
(MAGALHAES; CHAIMOVICH; COSTA, 2018, p.59-60).

Ou seja, se anteriormente a pratica pedagogica do museu estava associada ao
seu compromisso de educar o publico em relacao ao contetido que disponibilizava, a
partir da criacdo do Educativo, a instituicdo assume um novo posicionamento, de
maior horizontalidade e didlogo com seu puablico, adotando os principios
educacionais de Paulo Freire*, que ainda orientam o trabalho da equipe, conforme
depoimento da atual coordenadora Daina Leyton a autora, que diz: “A gente tem
muita influéncia de Paulo Freire também, desde 2011 a gente trabalha com a Fatima
Freire que € filha dele. N6s educadores nos encontramos mensalmente com a Fatima.
A influéncia do Paulo Freire é grande” (LEYTON, informacao verbal, Apéndice 6,
2018). Outro educador mencionado como referéncia foi Luis Camnitzer, ao se
afirmar que: “H4 entdo um alinhamento muito grande com o pensamento do

Camnitzer, desde que a gente conheceu ele o intercambio é constante, duvidas,

45 Conforme texto de Felipe Chaimovich na publicagao Obras Mediadas (2015), langcada pelo MAM-SP.
“Segundo o pedagogo, todo conhecimento tem um componente advindo da experiéncia pregressa do
educando, que deve ser mobilizada pelo educador; o educando nao é, portanto, passivo no processo
do aprendizado. Nesse sentido, os educadores do MAM buscam despertar a participagao do publico
durante a visita ao museu, para que a percepgao das obras de arte se amplie conforme emerjam
memodrias e sentimentos e se criem conexdes” (VILLELA; CHAIMOVICH; LEYTON, 2015, p.07-08).

67



inquietacoes, questoes sobre o contexto politico-social, e etc., a gente intercambia
muito com o Camnitzer. E por isso ele foi também um dos artistas convidados [para a
exposicao]” (LEYTON, informacao verbal, Apéndice 6, 2018).

Impoe-se como novo desafio a insercao de diferentes classes sociais e grupos
com necessidades especiais no cotidiano da instituicdo, e para cumprir com essa
meta, um conjunto de projetos foram levados a cabo. Destaco o pioneirismo do
programa Igual Diferente, criado em 1998, por Carlos Barmak e Vera Barros, entao a
frente do Educativo, composto por uma série de cursos de artes, que devido a grande
adesao, tornou-se um plano de atividades permanente do museu, contando com o
apoio do Ministério da Cultura a partir de 2002 (VILLELA in LEYTON, 2018, p. 11).
Estabeleceram-se parcerias com varias instituicoes, como escolas de surdos, ONGs,
casas de apoio a crianca com cancer, hospitais psiquiatricos, entre outras, que
passaram a trazer publicos diversos — “quando a gente fala de puablicos diversos,
falamos de surdos, pessoas com deficiéncia visual, pessoas com deficiéncia
intelectual, pessoas em situacdo de vulnerabilidade social, o pablico da sattde mental”
(LEYTON, informacao verbal, Apéndice 6, 2018) — para visitagdoes continuadas ao
MAM-SP , o que acarretou em uma reeducacao por parte do proprio museu, uma vez
que levou o museu a repensar sua arquitetura, sua comunicacdo, sua equipe e

programacao (LEYTON in EDUCATIVO E ACESSIBILIDADE-MAM, 2015, p. 15-16).

Quem mais frequentava o atelié do museu eram os alunos do
programa Igual Diferente, que é um programa para publicos diversos
[...] e a diferenga é que eles ndo estavam no museu visitando
exposigoes e recebendo informacoes, e sim criando. Entdo essa é uma
referéncia. E depois de muitos anos de trabalho com esse publico, o
que nasce no atelié vai estruturando todas as nossas ac¢bes do
educativo como um todo (LEYTON, informacao verbal, Apéndice 6,
2018).

Como culminancia de todo esse processo, foi criada em 2010 a Area de
Acessibilidade do MAM-SP, a qual procura atuar de maneira transversal a todas
acoes do museu, garantindo que as pessoas com deficiéncia ndo sejam apenas
frequentadores do museu, mas sim seus protagonistas, e além disso, ampliando o
proprio conceito de acessibilidade, conforme o seguinte entendimento dos
educadores: “Acessibilidade nao é vocé criar acesso, ou seja, vocé pode vir ao que ja
existe, ao que ja esta instituido no museu, por exemplo; e sim, a acessibilidade é

pensar o acesso ao mundo que a gente quer que exista’ (LEYTON,
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informacao verbal, Apéndice 6, 2018, grifo meu). Além disso, 0 MAM-SP dispoe de
audioguias em iPods para as pessoas com deficiéncia visual e videoguias (com Libras)
em iPads para os que tém deficiéncia auditiva, e também audioguias para o publico
em geral com informacoes extras sobre as obras em cartaz*. Ou seja, a acessibilidade
¢ vista como a responsabilidade de tornar a comunicacao e o contato do publico
aprazivel.

Portanto, para o publico com deficiéncia auditiva 0 museu passou a promover
a comunicacdo na Lingua Brasileira de Sinais em toda a sua programacao — inclusive
em espetaculos musicais — e desde 2002 acontece o curso de formacdao de
educadores surdos, de modo que muitos destes passaram a trabalhar em diferentes
espacos culturais da cidade, inclusive no proprio MAM-SP¥ (LEYTON, 2018,
p.23-25). Para o publico cego e com deficiéncia visual, solicita-se a liberagao dos
responsaveis pelas colecoes para o toque nas obras tridimensionais e desenvolvem-se
materiais especificos para o uso tatil e sensorial, assim como diversas outras
atividades no escopo do programa Olhar de perto (LEYTON; SANCHES, 2018, p.
117-118).

Assim é o cotidiano do MAM: criancas exploram possibilidades de
criacdo que respeitam sua temporalidade e seus interesses; visitantes
com comprometimentos motores realizam praticas artisticas diversas;
alunos com autismo idealizam e coordenam performances e tém no
museu uma referéncia em seu cotidiano; jovens em situacdo de
vulnerabilidade social debatem temas como feminismo, reducao de
danos, violéncia, bullying, cultura LGBT, redes sociais, entre outros,
além de trazer tematicas de seu interesse em apresentagdoes em
diversas linguagens expressivas para o publico do parque Ibirapuera.
(LEYTON in MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO, 2016c,

p.05).
Além de Igual Diferente, o MAM-SP desenvolve outros programas educativos,

sendo que cada educador da equipe é incumbido de cuidar de um. A respeito dessa

dinamica de trabalho, dessas atividades e da organizagao estrutural do Educativo

46 Disponivel em:
<https://vejasp.abril.com.br/cultura-lazer/mam-pinacoteca-servico-audioguias-videoguias/>
Acesso em 24/10/2018

47 0 educador surdo Leonardo Barbosa Castilho participou do curso de formacgao Aprender para
Ensinar, entre 2002 e 2005, e desde 2008 integra a equipe do MAM Educativo e Acessibilidade
(LEYTON, 2018, p.23-25).
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MAM, a coordenadora Daina Leyton deu-me uma descri¢ao acurada e detalhada, que

transcrevo a seguir:

No6s somos dez pessoas: sete educadores; uma pessoa que trabalha
s6 no escritério fazendo agendamento de toda a programacdo; uma
pessoa que é responsavel pelos diversos cursos pagos — que é uma
fonte de recursos do museu também — e uma pessoa que é produtora
do atelié, ou seja, cuida de todos os materiais. Entao sao trés pessoas
que ndo trabalham diretamente com o publico e sete pessoas que
trabalham diretamente. Dessas, temos um educador surdo, que
trabalha diretamente nas questoes todas de acessibilidade e também
em tudo que diz respeito a libras no museu — todos os educadores
fazem uma aula semanal de libras, assim como os outros funcionarios
do museu também. Isso ¢ um dado muito interessante: no MAM, a
area que tem menos rotatividade é o educativo, entao a pessoa
mais recente trabalha 14 ha sete anos. Entdo é bem diferente de pensar
esses educativos que sdo terceirizados, que a pessoa é contratada para
uma exposi¢do, duas no maximo e depois vai embora, ou seja, ndo tem
uma continuidade. Tem o Léo [Leonardo Barbosa Castilho] que é o
educador surdo, intérprete de libras; a Barbara [Barbara Ganizev
Jimenez], a formacdo dela é em Historia, e ela é responsavel pelo
Domingo MAM, que é esse programa para os jovens — e quando eu
falo responsavel, é o "cabeca" que vai centralizar todas as questoes,
mas nas nossas reunioes pedagogicas e de avaliacdo, uma das coisas
que avaliam um pouco do "sucesso" (na falta de uma palavra melhor)
do programa é quanto todos da equipe sentem pertencimento desse
programa, ou seja a ideia nao é isolar, porque para todos importa,
tanto os professores, tanto quanto importa os publicos diversos do
programa Igual Diferente, quanto importa as criangas, os bebés, as
familias e por ai vai; a Mirela [Mirela Agostinho Estelles], que é
formada em Comunicacio e Artes do Corpo, mas tem uma pesquisa
muito profunda na cultura tradicional da infancia, é responsavel pelo
Familia MAM, que é essa programacao para as criancas e também
pelo Contatos com a Arte, que é a programacao para oS
professores; a Fernanda Zardo [Fernanda Vargas Zardo], formada em
Artes Visuais e é responsavel pelo programa de visitacdo; o Greg
[Gregoério Ferreira Contreras Sanches], que é historiador também, e
tem toda uma pesquisa de interseccio entre arte, ciéncia, histéria e
etc., ele é hoje responsavel pelo programa Igual Diferente; e a Laysa
[Laysa Elias Diniz], que é formada em Cinema e trabalha toda a
questao da documentacao, tanto em videos, fotos, etc., e da difusao e
conexao de tudo que a gente produz 14 dentro, de como isso pode
impactar, por onde isso vai circular, esse é o olhar da Laysa, entao ela
faz os videoguias das exposigcdes junto com o Léo. Esse é nosso
formato. E eu, que trabalho na coordenagido. Hoje a gente tem um
outro programa nosso que chama Museu Aberto, que é um
programa de formagido que durou um ano, ele estd acabando agora,
que é para jovens que trabalham em projetos culturais e é uma
formacdo que trabalha educacdo, mediagao, acessibilidade, captacio
de recursos, comunicagao, financas, etc.. Eu fago as aulas do Museu
Aberto e também faco a amarracdo de tudo isso. E as vezes a gente
concebe outros projetos, estamos hoje com esse projeto que chama
Fora da tela, a Laysa que é responsavel pela difusdo desse contetido de
multimidia, junto com a Barbara que é responsavel pelo Domingo
MAM, e o publico do parque. O Fora da Tela integra debates
publicos que acontecem no espaco do parque — isso ja acontece na
programacdo do Domingo MAM, mas no Fora da Tela a gente traz
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tanto youtubers que tém bastantes seguidores, quanto influenciadores
digitais — trazendo questOes que sao importantes, que sao trazidas
pelos proprios jovens, e por no6s também — questoes de género, raca,
violéncia, enfim, de convivéncia humana — tudo isso, na verdade,
trabalhando em prol dos Direitos Humanos. (LEYTON, informacio
verbal, Apéndice 6, 2018, grifos meus).

Conforme identificado no depoimento acima e ressaltado pela pesquisadora
Ariane Salgado: “A possibilidade de permanéncia no local de trabalho apos o estagio
proporciona maior coesao a equipe, ja que as experiéncias acumuladas ao longo dos
anos qualificam a pratica” (SALGADO, 2016, p.79). Apos aplicar um questionario a
equipe do Educativo MAM-SP, em 2015, a autora também percebeu que apesar de
terem cursado graduacoes diferentes, os depoimentos dos educadores “sao afinados
entre si, algo que explicita um alinhamento te6rico comum no grupo, construido no
proprio local de trabalho” (SALGADO, 2016, p.88). Esse fato comprova a afirmacao
de Daina Leyton de que “Cada educador da equipe do MAM é pesquisador e criador.”
(LEYTON in MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO, 2016c¢, p.05), a qual

reafirma na entrevista concedida a autora, ao declarar que:

[...] porque o exercicio de liberdade e entender o educador como
pesquisador é fundamental. Porque a pesquisa, e a pesquisa criativa
mesmo, alimenta o trabalho do museu, assim como o que acontece no
museu alimenta a sua pesquisa criativa. Entao, é muito diferente dessa
ideia do monitor, da pessoa que vai reproduzir um discurso. Nao, as
obras em exposicao sao disparadores de possiveis didlogos. (LEYTON,
informacao verbal, Apéndice 6, 2018).

E por meio desses interesses e investigacdes proprias que se desencadeiam
experiéncias poéticas atreladas as visitas mediadas*®. H4 uma reflexdo
permanente das acoes da equipe em relacio a experimentacao e exploracao de
diferentes abordagens pedagogicas, cuja importancia é reconhecida pelo museu, visto
que disponibiliza aos membros do educativo ao menos uma hora diaria para a
realizacao de estudos e pesquisas, além de contarem com formacdes em grupo,

palestras, debates, oficinas e demais recursos de formacdo dentro da prépria

8 0 educativo do MAM-SP propde para além da mediagao, ou melhor, como extensao dela, praticas
que pretendem envolver o grupo, tornando o museu — ou a propria mediagdo — um espacgo de
criacao coletiva, que construa o sentido a partir da experiéncia sensivel: “Mobilizados pelas questoes
trazidas pela exposicao, os participantes partem para o exercicio de experimentagao criativa, que
permite imaginar possibilidades. As experiéncias poéticas estimulam a criagdao de um museu — e de
um mundo — com outras percepgoes. Elas podem ser atividades de atelié, criagdao de versos e
histdrias, dinamicas corporais ou outras proposi¢des.” (LEYTON, 2018, p.20, grifo meu).
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instituicdo, especialmente no periodo de troca de exposicées (SALGADO, 2016,
p.79-80). “A mudanca de principios na pratica pedagogica do MAM estendeu-se a
relacio com a curadoria de exposicoes” (MAGALHAES; CHAIMOVICH; COSTA,
2018, p.59), afirma Felipe Chaimovich, que assumiu o cargo de curador do MAM-SP
em 2007 e, desde entdo, tomou como desafio para a sua gestdo o compromisso de
atuar em colaboragdo com o educativo na curadoria das mostras, devido ao que
considera um “crescente protagonismo” (CHAIMOVICH in MUSEU DE ARTE
MODERNA DE SAO PAULO, 2016c, p. 13) do setor na instituicio, invertendo a logica
tradicional de organizar atividades pedagbgicas com o projeto curatorial ja dado. O
setor educativo passou a trabalhar em colaboracdo com a curadoria, em uma
convivéncia permanente — ainda que com periodos de maior ou menor contato — de
modo que “a posicdo do Museu em relacio a sua missao pedagbgica tem uma
mudanca substancial, consistindo em estimular a reflexao por meio do dialogo e de
dinamicas capazes de levar as pessoas a descobrir suas proprias questoes em contato
com as obras” (MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO, 2018, p.07-09). A
exposicao Educacdo como matéria-prima é um dos exemplos dessa parceria, porém,
desde 2003, essa cooperacao intrainstitucional se fazia presente, haja vista a
organizacao conjunta da exposicdo 20807, sobre a producao artistica brasileira da

década de 1980.

A exposicao Educacdo como matéria-prima

“A educagao é um processo de construir conhecimentos
rn

e adquirir novos ao explorar o campo que chamamos ‘ignorancia’.
Luis Camnitzer

4% Em relagdo a exposigao 2080, Felipe Chaimovich detalha que: "A curadoria trabalhou em conjunto
com o educativo: foi desenvolvida uma sequéncia de jogos a serem propostos ao publico e cujos
resultados eram interpretados por ambos os setores a cada duas semanas; a partir dessas
interpretacdes, toda a exposi¢do era remontada ao final desse periodo, iniciando uma nova rodada
de jogos, cujos resultados seriam novamente interpretados, gerando quatro montagens sucessivas
ao longo do periodo expositivo. Os jogos ndo eram centrados em contetdos de histéria da arte, logo
nao havia uma demanda por um conhecimento determinado que diferenciaria vencedores de
perdedores; tratava-se, antes, de situagoes ludicas que permitiam avaliar as formas de interagao do
publico com a montagem da sala expositiva e como essa interatividade variava conforme as
sucessivas alteragdes quinzenais.” (MAGALHAES; CHAIMOVICH; COSTA, 2018, p. 59).
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Fig. 10. Imagem parcial da exposicdo Educagdo como matéria-prima com os Exercicios realizados pelo publico,
em resposta a proposi¢ao de Luis Camnitzer. Fonte: publicagao Educagéo e acessibilidade: experiéncias do MAM
(2018), p.52.

A exposicao Educacdo como matéria-prima aconteceu na sala Paulo
Figueiredo, no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, entre 27 de fevereiro e 05 de
junho de 2016 (fig. 10). Essa exposicdo comemorou os 20 anos de atuacido do
setor Educativo do MAM-SP, adotando como premissa bésica a ideia de que um
museu de arte tem como missdao fundamental a educacdo. Tendo o publico como
cerne e ponto focal do seu desenvolvimento, foram escolhidos para compor a mostra,

trabalhos de sete artistas nacionais e estrangeiros® que “compartilham o fato de

%0 Ver lista completa de obras e artistas no Apéndice 2 deste trabalho.
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terem o conhecimento, o aprendizado e a relacao entre o publico e a obra como
elementos constitutivos do proprio trabalho artistico” (HIRSZMAN, 2016, sem
pagina). A curadoria ficou a cargo de Daina Leyton e Felipe Chaimovich (fig. 11).

Felipe Chaimovich chama a atencao para a relacio do moderno — que da
nome ao museu — com o experimentalismo, frisando que, no seu entendimento, por
ser um museu de arte moderna, o MAM-SP “passa pelo mapeamento da producao
atual em vista das tendéncias futuras” (MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO
PAULO, 2018, p. 09). Com isso, o curador defende que o museu tem a premissa de
prospectar o futuro, de abrir espaco para a criacao e a experimentacio para
que, dessa forma, com uma colecdo que é exposta de modos distintos e nao de
maneira permanente, permita-se que o publico nao se depare com uma historiografia
unica da arte e crie suas proprias relacdes. Como visto anteriormente, 0 museu nao
tem mais como pressuposto ser um templo da arte canonica, mas torna-se, na visao
da atual gestao do MAM-SP, um local de reflexdo que estimula a experiéncia pessoal
do visitante, tomado como agente ativo. O que se propoe na exposicao Educacdo
como matéria-prima, como argumenta Leyton ao dizer que: “Entao a conceituacao
da curadoria da exposicao vem dessa reflexao: "como que se cria, entdo, um espaco
fecundo em que as pessoas possam criar, expressar e ressignificar de maneira
imprevisivel esse pequeno mundo construido do museu?” (LEYTON, informacao
verbal, Apéndice 6, 2018).

Ja foi demonstrado neste trabalho que o educativo do MAM-SP tem como
atividade recorrente agregar o que denominam de “experiéncias poéticas” as
mediacdes, com a intencao de desencadear no espectador diferentes leituras e visoes
a partir do que se encontra exposto, sendo que o que esta em questao “ndo é o que
pode ser explicado ou compreendido sobre uma obra, mas sim qual processo poético,
de criacdo, pode ser ali iniciado” (LEYTON, 2018, p.21). Essa concepcao da mediacao
como um espa¢o de mutua colaboracdo, troca e (des)encontro, foi premissa da
escolha das obras que integraram a exposicao, fazendo um paralelo com trabalhos de
artistas que atuam sob o mesmo viés colaborativo e participativo. Sobre esse

processo de selecao, Daina Leyton ainda acrescenta:
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Fig. 11. A coordenadora do Educativo MAM-SP, Daina Leyton, e o curador Felipe Chaimovich na inauguragao da
exposigao Educagdo como matéria-prima. Fonte: frame do video Inauguragdo MAM: Educagdo como
matéria-prima/Natureza franciscana. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=6pIF3IfhqHA> Acesso
em 26/11/2018.

A ideia nao foi trazer obras que apresentassem de forma explanativa o
trabalho educativo do museu, e sim obras que convidassem os
frequentadores a exercicios, praticas e experiéncias com o intuito nao
apenas de compartilhar nossa histéria e nosso projeto educativo, mas
também poder transformar nossas proprias compreensdes e agoes,

com o publico e pelo puablico. (LEYTON, 2017, p. 165).

Ou seja, “a convergéncia entre a pratica pedagogica no MAM-SP e as
producoes artisticas envolvendo a participacao coletiva foi o fio condutor da mostra”,
conforme afirma Chaimovich (MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO,
2016¢, p.15). Fato reiterado por Leyton, ao declarar que, nessa exposicao, “as obras
sdo experiéncias poéticas e experiéncias poéticas sao obras. A atuacao das pessoas
também se torna obra, pois todos os educadores do museu trabalham no espaco
expositivo em contato permanente com o publico” (idem, p.05). .

Quanto ao fato dos educadores se encontrarem disponiveis no espago
expositivo durante o periodo integral de trabalho, Daina Leyton se refere ao processo
implicito em duas instalacoes pertencentes ao acervo do MAM-SP (fig. 12) e que
fizeram parte da exposicao, sao elas: Café Educativo (2007/2014), de Jorge Menna
Barreto, e Expediente (1978/2005), de Paulo Bruscky. O Café Educativo, como

sugere o nome, consiste na instalacio de um café em um espaco expositivo, que é
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gerido pelos educadores do museu, os quais se dispéem tanto a servir o café como a
conversar a respeito da exposicdo com os visitantes que optarem por desfrutar do
mesmo. Com isso, funciona como um site-specific que se torna “uma ilha de
mediacdo nao diretiva”™' entre a instituicdao e o publico, repensando tanto o proprio
educativo e o ato de mediar, como o espaco expositivo, ao adquirir uma espécie de
autonomia em relacdo a mostra, com uma programacao proépria. Em 2011, a obra foi
trazida pela primeira vez ao MAM-SP para integrar o 32° Panorama da Arte
Brasileira e acabou sendo incorporada ao acervo da instituicdo, de modo que em
Educacdo como matéria-prima é exposta pela quinta vez, com -caracteristicas
proprias em cada uma dessas ocasides, sendo que esta versao contou com méveis
baixos, almofadas e mesinhas de leitura, podendo-se andar descalgo e folhear livros
enquanto se tomava um café (HIRSZMAN, 2016, sem pagina). J4 em Expediente,
Paulo Bruscky propoe o deslocamento dos educadores de seu espaco usual de
trabalho para a exposicdo, ocupando-a com computadores e equipamentos que
utilizam em seu cotidiano para exercerem suas atribuicoes e tarefas como
funcionarios da instituicao, “causando estranhamento e, assim, atencao a situacao em
si e as questoes que lhe sdo intrinsecas. Desse modo, ele coloca a luz um objeto para
estudo” (LEYTON, 2018, p. 56-57) que, no caso, relaciona-se com a proposta de
ressignificacdo ja mencionada quanto ao trabalho de Jorge Menna Barreto, pois ao
deslocar as pessoas, e “profanar” o espaco sagrado da exposicao no museu, podem

surgir novas ideias e comportamentos.

Na exposicdo Educacdo como matéria-prima nao somente as obras,
mas também o espaco se apresentou como ambiente a estimular
experimentacoes poéticas de formas diversas, em possibilidades como
ficar descal¢o, meditar, ler um livro, desenhar, responder a um
exercicio e tomar um café ou cha. Com semelhancas e diferencas da
materialidade caracteristica da escola, a vivéncia que o puablico podia
ter na exposicdo se aproximava da ideia do escolar no sentido de
promover o tempo livre. Nesse caso, podemos compreender o tempo
livre da prépria condicao de visitar um museu como uma funcio: a de
apenas adquirir ou consumir os contetidos da exposi¢do (LEYTON,
2018, p.56).

O trecho acima, além de reforcar o carater de experimentacdo poética

previamente citado, traz ainda dois aspectos essenciais de Educacdo como

*! Disponivel em: <http://cargocollective.com/jorgemennabarreto> Acesso em 20/10/2018.
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matéria-prima: a ressignificacdo do museu — como sugerido no paragrafo
anterior — e a relacao entre museu e escola. Sobre o primeiro, notamos que a
escolha das obras baliza tal reflexdo, uma vez que ao propor a ideia de que “para uma
auténtica aprendizagem, é preciso poder desfrutar” (MUSEU DE ARTE MODERNA
DE SAO PAULO, 2016c, p 05-06), isso se torna possivel pelas experiéncias
viabilizadas pelos trabalhos selecionados, tirando o visitante de um papel de mero

receptor — que ecoa na relacao professor/aluno. Além disso,

A relacdo entre o museu e a escola sempre foi inspiradora e
fundamental para o desenvolvimento das experiéncias educativas no
MAM. Foi a partir das visitas de grupos escolares que pudemos refletir
sobre o potencial pedagbgico de nossas visitas mediadas, para
promovermos abordagens que foram se transformando ao longo de
nossa historia. Experiéncias de mediacdo nas exposicoes levaram o
museu a ressignificar seus espacos e modos de atuacio, e a ver a
educagdo como ponto-chave de suas agbes. (ZARDO; ELIAS in
LEYTON, 2018, p.41).

Fig. 12. Roda de conversa "Politicas publicas e praticas culturais na cracolandia” na exposigao Educagdo como
matéria- prima. Fonte: publicagao Educagéao e acessibilidade: experiéncias do MAM (2018), p.66.

Novamente o segundo aspecto — sobre a relacao entre o museu e a escola — é
atribuido, ndo apenas no que tange a exposicdo, mas na atuacdo institucional do
educativo, sendo que apesar do desejo de se trabalhar questdes especificas da

arte/educacdo, na visdo de Leyton a exposicao “[...] transformou muito a nossa
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relacdo com a escola e com nosso entendimento de escola” (LEYTON, informacao
verbal, Apéndice 6, 2018). Porém, é importante salientar que os curadores buscavam
tratar sobre a ideia de escola na sua origem, a partir do que consideram “seu conceito
mais radical: de sua etimologia grega skholé: tempo livre” (LEYTON, 2017, p. 165,

grifo meu). Conforme elucida Daina Leyton:

Na época, era tempo livre do trabalho e tempo livre da familia, espaco
comum, ou seja os cidaddos tinham essa garantia do espago comum —
filhos de servos, filhos de senhores, enfim — em que se pode ler o
mundo, se pode colocar as coisas na mesa para ler o mundo; e que a
escola ndo deve reproduzir a ordem social, ela pode modificar essa
ordem social se assim quiser, ou seja, tem essa coisa da suspensao da
escola, vocé suspende da vida cotidiana — porque na vida cotidiana
vocé pode reproduzir uma mecanicidade — e muda de maneira
imprevisivel. [...] a escola nao deve servir para uma funcao, e a escola
que a gente conhece hoje, pés-revolucao industrial, que queria muito
que a escola servisse para capacitar operarios, é diferente da propria
ideia da escola (LEYTON, informacao verbal, Apéndice 6, 2018).

Assim, entende-se que o que ha de intrinseco tanto a escola como ao museu
seja justamente a educacao. Daina Leyton, a esse respeito, conclui: “[...] talvez uma
das missoes essenciais dos museus seja a de lutar pela escola, pela escola em sua
forma. A existéncia do museu deve contribuir para que a escola recupere ou
mantenha suas caracteristicas radicais e essenciais [...]” (LEYTON, 2017, p. 174).

Educacdo como matéria-prima propiciou um ambiente de vivéncias
significativas que, como visto, extrapolam e ressignificam a visdo tradicional de
museu — e mesmo da escola. Portanto, procurou-se pensar a concepcao de educacao
para além do entendimento de que se limita a apropriacao de conteados, bem como
contrapor a ideia de que a arte se restringe a producao de objetos (MUSEU DE ARTE
MODERNA DE SAO PAULO, 2016¢c, p. 03). O artista conceitual e pedagogo Luis
Camnitzer foi referéncia fundamental nesse sentido, com diferentes trabalhos na
mostra, dos quais tratarei em detalhe sobre dois.

O primeiro e mais emblematico, consta na impressao adesivada da frase: “O
museu € uma escola: o artista aprende a se comunicar; o publico aprende a fazer
conexdes” (2009) na fachada externa do museu, a qual ji foi incorporada em
diferentes ocasioes por cerca de 16 museus ao redor do mundo, como o Museu de

Arte Contemporanea de Montevideo (Uruguai), o Museu da Memoria e dos Direitos

Humanos (Chile), o Museu Jumex (México), 0 Museu de Arte Latino-Americana de
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Buenos Aires (Argentina), o Museo del Barrio (Espanha) e o Museu Guggenheim
(EUA)>. Sobre a importancia desse trabalho nao apenas como base argumentativa da
exposicao, mas como fundamento critico da acdo do proprio educativo, Leyton faz a

seguinte analise:

Considerando que um museu — anunciado nessa obra como uma
escola — deve cultivar o espaco comum e a democratizacao do tempo
livre, faz muito sentido para nds afirmar que o museu é uma escola.
Destrinchando um pouco mais a frase, ela afirma que o artista aprende
a se comunicar, pois uma vez que sua obra é tornada publica, ela
coloca os espectadores e participantes numa atitude de atencdo em
relacdo a ela. Constatamos no cotidiano do MAM que o potencial de
impacto de uma obra, assim como o processo criativo de cada artista,
sempre amplia a medida que ele tem acesso as leituras e reacoes do
publico em relagdo a sua obra, processo que ocorreu com os artistas
durante toda a exposicao Educac¢do como matéria-prima. A terceira
afirmacao, de que o ptiblico aprende e fazer conexoes, diz respeito as
questoes que podem ser colocadas na mesa em visitas a um museu, e
as possibilidades que se abrem em torno delas. E diz sobre como essas
questoes ressoam em cada visitante: ndo é sobre o que ja se sabe, mas
sobre o que, de alguma maneira, atravessa cada um, e o contato com a
arte permite dar forma, produzir sentido, fazer conexdes. (LEYTON,
2017, p. 172).

Conforme ja observado, a frase de Camnitzer relaciona o museu a partir do
conceito original de escola, entendido como local de conhecimento que propicia
aprendizado através da reflexdo, do didlogo e da experimentacao livre®. Segundo o
artista, a ideia é contrapor a visdao que ele mesmo tem de que “tanto o conceito de
museu como o de escola, hoje, se aproximam das caracteristicas de uma prisao. Ou
seja, sao paralelos. A operacao que envolve todas essas funcionalidades me parece,
basicamente, um modelo carcerario, como diria Foucault” (CAMNITZER in LEYTON,
2018, p.67). A frase de Camnitzer sugere, entao, um resgate.

Outra acao do artista, intitulada Exercicios (2010-2015), composta por 22

proposicoes e perguntas* — espalhadas na sala expositiva (fig. 10), nos corredores,

52 Disponivel em: <https://www.ufrgs.br/arteversa/?p=1065> Acesso em 26/10/2018.

% Interessante notar o contraponto a essa proposi¢do pelo educador e tedrico Jorge Larrosa,
conforme depoimento de Daina Leyton: “[...] o Camnitzer tem uma frase, que virou uma obra na
nossa fachada, que diz: "O museu é uma escola: o artista aprende a se comunicar e o publico a
estabelecer conexdes”, e o Larossa nao gosta dessa frase, pois pelas questdes apresentadas, ele
considera prejudicial esse movimento de que tudo é escola, entdao nada é escola” (LEYTON,
informacao verbal, Apéndice 6, 2018). Para maior aprofundamento recomendo também o livro
organizado pelo referido pesquisador denominado Elogio da escola (2017) e Em defesa da escola:

uma questao publica (2013) devidamente referenciados ao final deste trabalho.

54 Exemplo de exercicio proposto pelo artista:
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no grande saldo e até em dependéncias internas do museu e na parte de fora, junto a
fachada (MARTINS; DEMARCHI, 2016, p.136) — convida ao pensamento critico e
criativo por parte do publico, o qual detinha material disponivel para responder e
podia escolher pendurar o resultado da sua producao pelas paredes da mostra. O
mote principal desse trabalho é justamente instigar o publico a se deparar com
infinitas e inusitadas possibilidades de resolucao para as questoes, diferentemente
dos exercicios escolares que, em geral, levam a um resultado fechado e
pré-determinado, que se nao alcancado pelo aluno pode ser interpretado como erro
ou fracasso. Com isso, o artista sugere dois passos durante a execucdo desses
exercicios: “o primeiro é aprender a ver a obra de arte como possivel resposta (ou o
simples ato de dar forma) a um problema; o segundo é observar a si mesmo enquanto

trata de entender o que esta vendo” (LEYTON, 2017, p. 169).

e

Fig. 13. A esquerda, obra Desleituras de Jorge Menna Barreto. Disponivel em:
<http://www.cartaeducacao.com.br/cultura/educacao-e-tema-de-exposicao-no-mam/attachment/educacao-c

omo-materia/> Acesso em 26/11/2018.

Fig. 14. A direita, visitante interagindo com jogo de videogame criado por Stephan Doitschinoff, na instalagéo
que fez parte da exposi¢ao Educagdo como matéria-prima. Disponivel em:
<https://www.oficinasaojoao.net/copia-mam-sp-tres-mundos> Acesso em 26/11/2018.

Algumas das reflexdes trazidas por Camnitzer ecoam em outras obras da
exposicao. Por exemplo, esse jogo interpretativo que sugere multiplas leituras e
perspectivas em Exercicios também é abordado em Desleituras (2011), de Jorge
Menna Barreto, que disponibiliza diversos capachos (tapetes com 60x8ocm de

dimensao) que podem ser manipulados e reorganizados pelo ptblico, em que se veem

EXERCICIO #1
a) Faga um mapa nao muito detalhado do infinito.
b) Decida em que ponto vocé se encontra e explique suas razoes para se encontrar nele.
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impressas varias palavras hibridas®®> — ou como Menna Barreto as chama:
“palavras-desviantes” — criadas pelo artista — algumas delas especificamente para a
mostra (fig. 13). Além disso, a aproximacao feita entre a escola, o museu e o carcere,
conforme depoimento de Camnitzer, também é abordada pelo paulista Stephan
Doitschinoff na instalacdo 3 Planets - 3.000 Panoptic Wave (2016), um jogo de
videogame elaborado em parceria com o setor educativo da instituicao (fig. 14), que
tem como frase de abertura a citacao de Richard Serra: “O entretenimento popular é
basicamente propaganda para o status quo”. Para conseguir jogar, o participante
deveria se deslocar a um espaco escuro e isolado em relacdo as outras obras da
exposicao e se ajoelhar em um genuflexério em que estao acoplados os controles. O
jogador passa por fases em que se depara com escolas, corporacoes, presidios,
manicomios e condominios, espacos classificados como institui¢des disciplinares por
Foucault e tomados com ironia e critica pelo artista. A opressao também reverbera
como conteudo do trabalho Constelag¢ées (2016), de Amilcar Packer, que propoe
uma visao critica sobre o colonialismo da América Latina. Uma série de objetos —
como um pacote de acicar, garrafas de alcool, um pedaco de cana, uma lata de milho,
uma folha de ouro, entre outros — é pendurada por cordas de varal no teto da sala
expositiva (fig. 12), sendo possivel modificar a disposicao desses artefatos por meio
de roldanas. Na extremidade oposta ao objeto selecionado, ha um texto explicativo
sobre a origem daquele material e os processos econdémicos e de poder com o qual se
relaciona, mapeando a origem desses produtos e sugerindo construc¢des narrativas
por parte do publico.

Como tratei na secao anterior, a questao da acessibilidade é uma das diretrizes
institucionais do MAM-SP, o qual adota certas medidas para sua promocao, que
visam um espaco comum em amplo sentido, tanto fisico como de comunicabilidade, o

que também ocorre na exposicao.

As obras de Educagdo como matéria-prima expostas na parede foram
trazidas para uma altura mais baixa do que o padrao. Outras obras
habitavam o chdo e o teto, permitindo que o publico as movesse,
permanecesse sobre elas, ou deitasse no chao para as observar. As
pinturas e fotografias contavam com impressoes em trés dimensoes,
podendo ser fruidas pelo toque (LEYTON, 2017, p. 165-166).

55 Exemplos de palavras hibridas criadas pelo artista: séu, arrependizagem, liverdade, escritica,
deusejo, diztancia, segueira, trasbalho, ausenciamento, ancoragdo, medicachdo, imencidade,
preconceitual, arrependizagem, resistual, deleitura, ativisdo, dencantagdo, houvido, fracago,
desobedesséncia.
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Fig. 15. Fotografias de Evgen Bavcar com suas respectivas reprodugdes/réplicas em impressao 3d,
desenvolvidas para manuseamento do publico na exposigao Educacdo como matéria-prima. Imagens retiradas
do video disponivel em anexo na versao e-book do livro Elogio da escola (2017).

Fig. 16. Visitantes diante do trabalho de Graziela Kunsch, Projeto Mutirdo. Foto: Rafael Roncato (esq.) e Educativo
MAM (dir.), a partir de frame retirado do video em anexo do na versao e-book do livro Elogio da escola (2017).

A respeito dessas impressoes, a curadora faz referéncia nao apenas, mas
especialmente, a producdo do fotégrafo esloveno e cego Evgen Bavcar. Através de
uma parceria com o SENAC, produziram-se réplicas de fotografias tiradas por Bavcar
(fig. 15) no Museu Arqueologico Nacional de Napoles, na Italia, onde pode tocar nas
obras, ou melhor, quando pode “olhar de perto” — expressao que se refere a fruicao
de obras de arte pelo tato, tornando o corpo a extensao da visao. Bavcar defende,

9956

assim, a ideia de um “museu de outra percepc¢ao”®, concebido fora da logica

% Sobre esse conceito, Daina Leyton explica que o artista: “[...] fala que os museus estabelecidos
hoje pensam em uma percepgao normativa, a partir de uma pessoa que tenha uma altura média, que
seja vidente (que enxerga) e ele fala da tirania do modelo oculocéntrico frontal, ou seja, a gente
sempre esta de frente para alguma coisa, mesmo uma escultura que vocé pode dar uma volta, vocé
esta de frente mesmo quando vocé esta olhando em volta” (LEYTON, informacgao verbal, Apéndice 6,
2018).
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normativa e que possibilita contemplar diversas realidades; ideia adotada como
principio em relagao as discussoes iniciais para a composicao da mostra (LEYTON,
informacao verbal, Apéndice 6, 2018).

Por fim, trago o trabalho da paulistana Gabriela Kunsch, que trata sobre os
movimentos de ocupacao de 190 escolas por secundaristas, em Sao Paulo, no ano
anterior, em 2015 — “[que] foi um movimento muito bonito de defesa da escola e da
escola que se quer”, segundo Leyton (informacao verbal, Apéndice 6, 2018). As
ocupacoes surgiram como uma forma de resisténcia e protesto contra decisOes
unilaterais propostas pelo governo estadual de Geraldo Alckmin, que previa o
fechamento de 94 escolas, além da sectarizacdo do ensino, afetando mais de 311 mil
alunos®. Iniciado em Sao Paulo, o movimento expandiu-se por todo o territorio
nacional, inclusive no Rio Grande do Sul, especialmente em 2016, ano de vigéncia da
exposicao. Em Projeto Mutirao (2008/2016), Kunsch exibe em plano tnico uma
sequéncia de gravacoes e fotos que documentam “lutas sociais, movimentos de
ocupacao, pode ser a ocupacao da reitoria de uma faculdade, de uma aldeia indigena,
do MTST, mas o que interessa a ela sdo esses momentos em que as pessoas se juntam
para solucionar algo” (LEYTON, informacao verbal, Apéndice 6, 2018). No caso de
Educacao como matéria-prima, o video elaborado teve como cerne as ocupacoes
feitas nas escolas de S3ao Paulo, a partir de fotos coletadas da internet das paginas
autodenominadas “Escolas de Luta” ou “Ocupacbes”, assim como do coletivo O
Mal-Educado. A artista monta, assim, um arquivo continuo que foi projetado em uma
das paredes da exposicao, fomentando debates e conversas (fig. 16). De modo
espontianeo, o espaco do museu acabou sendo ocupado por alunos e professores
envolvidos nessas iniciativas, e foram promovidas acoes pela propria instituicao (fig.
17), durante o periodo da exposic¢ao, as quais visavam contemplar esse publico latente,

conforme relato da curadora:

O movimento das ocupagoes nos anunciava um processo de tomada de
consciéncia dos secundaristas em relagdo a escola. Realizamos entao
encontros abertos ao publico, a que demos o nome de “Estérias
Ocupadas”, nos quais estudantes e professores compartilharam suas
experiéncias nas ocupacoes, além de se mobilizarem na criacdo de
redes entre professores de diferentes escolas para pensar e debater

57 Disponivel em:
<http://g1.globo.com/sao-paulo/noticia/2015/10/reorganizacao-escolar-em-sp-tem-94-escolas-q
ue-serao-disponibilizadas.html> Acesso em 21/11/2018.
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sobre a defesa da escola como tempo livre. Grupos de teatro e
performance, nascidos nas ocupacOes, utilizaram o espaco da
Educacdo como matéria-prima para ensaiar e se apresentar.
Secundaristas se matricularam e passaram a participar de cursos do
museu. (LEYTON, 2017, p. 171, grifo meu).

Na anélise sobre a exposicao Educagdo como matéria-prima, Mirian Celeste
Martins e Rita de Cassia Demarchi apontam trés aspectos como verdadeiras
matérias-primas da educacao, sendo eles: o sensorial, que provoca a reacao corporal
diante ou a partir de um processo educativo; a interacao, que coloca o educando em
posicao de alteridade para com o outro; e, por fim, a provocacao, que estimula a
criacdo, a invencao e o enfrentamento. Com isso, podemos perceber que ao propor
situacoes e ambiéncias como as acima descritas, a exposi¢cao contempla efetivamente
os critérios elencados pelas autoras (MARTINS; DEMARCHI, 2016, p. 137-138),
corroborando a nocdo de que a educacdo implica em especificidades que nao se

limitam a escola e ao museu.

Fig. 17. Bate-papo com escolas ocupadas na agao Estdrias Ocupadas, que fez parte de um Domingo MAM em
2016. Imagem: MAM-SP. Disponivel em: <http://mam.org.br/domingomam/#8&qgid=1&pid=8> Acesso em
26/10/2018.
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MUSEU NACIONAL THYSSEN-BORNEMISZA

Fig. 18. Palacio Villahermosa, sede da colegao Thyssen-Bornemisza, em Madri. Disponivel em:
<http://www.xn--espaaescultura-tnb.es/es/museos/madrid/museo_thyssen-bornemisza.html>

Acesso em 25/09/2018.

O Museu Nacional Thyssen-Bornemisza foi fundado em 08 de outubro de 1992
(fig. 18 e 19), mas obteve o titulo de museu nacional apenas ano passado, em
setembro de 2017, conforme proposta do ministro da cultura Ifiigo Méndez de Vigo. A
colecdo estatal tem sua gestao realizada pela entidade de direito privado sem fins
lucrativos denominada Fundacdo Colecao Thyssen-Bornemisza, submetida ao 6rgao
de Administracdo Geral do Estado, através do Ministério da Educacao, Cultura e
Esporte. Ou seja, esta é uma instituicao que pertence ao setor ptblico, mas que detém
uma administracido privada®® (CARVAJAL; CALAF, 2015, p. 04).

O Paléacio Villahermosa (fig. 18), prédio neoclassico do século XVIII cujo
interior foi completamente reformado pelo arquiteto espanhol Rafael Moneo para

receber o Thyssen-Bornemisza, fica a cerca de cem metros do Museu Nacional do

58 Sobre a estrutura organizacional da Fundagao: “A Fundacao é regida por um Patronato, o mais alto
orgao de governo, composto por até doze patronos: quatro em razao de sua posi¢ao (ou patronos
ex-officio: o Ministro da Cultura, que detém a Presidéncia, e trés outros altos funcionarios dos
Ministérios Cultura e Finangas), quatro nomeados pelo Conselho de Ministros por Decreto Real
(empregados do Governo) e quatro nomeados pela familia Thyssen-Bornemisza, dos quais a
Baronesa Thyssen-Bornemisza detém a Vice-Presidéncia vitalicia." Tradugao da autora. Disponivel
em:<https://www.museothyssen.org/acerca-museo/historia/fundacion-coleccion-thyssen-bornemi
sza>. Acesso em 25/09/2018.
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Prado e a pouco mais de um quilometro de distancia do Museu Nacional Centro de
Arte Reina Sofia. Com isto, o Thyssen-Bornemisza faz parte do que se chama hoje de
Triangulo da Arte do Paseo del Prado, ou Triangulo Dourado da Arte. Nao por
acaso, as negociacoes de compra da colecdo comecaram no final da década de 1980,
mesmo periodo em que se inaugura o Reina Sofia. “Essa aquisi¢ao foi justificada pelo
fato de preencher as lacunas do Prado e do Reina Sofia em relacao a pintura moderna
internacional (impressionista e arte do século XX em particular)” (GUIRAL, 2011, p.
864, traducao minha).

Essa preocupacdo em promover uma politica cultural de projecao
internacional durante a década de 1980 na Espanha foi fruto direto do processo de
redemocratizacao politica apoés os anos de ditadura vividos sob o regime do general
Francisco Franco Bahamonde, que teve inicio na Guerra Civil Espanhola (1936 -
1939) e findou com a restauracdo da monarquia — assumida por Juan Carlos I, em
1973 — culminando na promulgacao de uma nova constituicao, em 1978. Uma das
primeiras acoes simbolicas de declaracao do novo momento democratico do pais, que
gerou um ponto de inflexdo nas novas estratégias de abertura cultural, foi o retorno
da Guernica de Picasso a Madri, vinda do Museu de Arte Moderna de Nova Iorque®,
em 1981 (GUIRAL, 2011, p.860). Primeiramente instalada no Cason del Buen Retiro,

um anexo do Prado, passa a integrar a colecao do Reina Sofia em 1992.

De fato, a chegada de Guernica marca um ponto de virada para as
colecbes nacionais de arte moderna em varios sentidos.
Transcendendo o terreno especifico do colecionismo ptblico de arte
contemporanea, na entrega de Guernica a Espanha viu-se a sancao
internacional a uma nova democracia e a bén¢ao do MoMA de Nova
Iorque, repositério da pintura, a nova politica artistica nacional.
(BLANCO, 2013, p. 80, traducao minha).

O fim da década de 1980 e inicio da década de 1990, portanto, caracterizam-se
na Espanha como um periodo de promocao de exposicoes de arte lideradas pelo
Ministério da Cultura, assim como pela compra de colecoes de arte e abertura de

museus e centros de arte® como politica de modernizacio. E nesse contexto que, em

% Comissionada pelo governo para fazer parte do pavilhdo da Espanha na Exposicdo Internacional de
Paris, em 1937, a obra foi mantida no MoMA por desejo do artista até o restabelecimento da
democracia no pais.

% Haja visto que: em 1986 inaugura-se o Reina Sofia, que se torna museu nacional em 1988, mesmo

ano de abertura do MACBA (Museu de Arte Contemporanea de Barcelona); no ano seguinte cria-se o
Instituto Valenciano de Arte Moderno e o Centre Julio Gonzalez, em Valencia; assim como o Centro
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1986, “apresentou-se na sala de exposicoes da Direcdo Geral de Belas-Artes [da
Biblioteca Nacional] a exposicido Mestres Modernos da Colecao
Thyssen-Bornemisza, e em 1987 na Real Academia de San Fernando a intitulada
Mestres Antigos da Colecao Thyssen-Bornemisza” (BLANCO, 2013, p. 103,
traducdo minha, grifos meus), ou seja, j4 se vinha alimentando um interesse
crescente pela figura do colecionador como personagem de certo modo “audaz e
visionario, capaz de ser uma pessoa além do seu tempo em seus gostos e apostas
estéticas” (BLANCO, 2013, p.101, traducao minha), sendo este, portanto, mais um
dos artificios de interesse estatal em seguir na sua politica de modernizacao.

Em 1988, o governo espanhol inicia sua aproximacdo com o Barao Hans
Heinrich Thyssen-Bornemisza (Scheveningen, 1921 — Sant Feliu de Guixols,
2002) — aristocrata holandés com cidadania suica, herdeiro multi-milionario do ramo
da industria siderargica alema — que demonstra a intencao de encontrar um local
definitivo para sua colecao, ja que nao havia mais espaco suficiente na Villa Favorita,
propriedade designada para tal intento por seu pai, em 1932, na regiao de Lugano, na
Suica. Para tanto, o governo espanhol teve que disputar com cidades como Londres,
Paris, Los Angeles, Bonn e Stuttgart. Porém, a proximidade do Palacio de
Villahermosa em relacao ao Museu do Prado, somada a influéncia exercida por sua
esposa Carmen Cervera (ex Miss Barcelona) fizeram com que o barao se decidisse
por Madri. Com isso, em um acordo firmado entre o barao e o governo espanhol,
Thyssen concede o empréstimo de suas obras pelo periodo de nove anos e meio,
tendo como contrapartida a inauguracao do museu, que ocorre em outubro de 1992
(fig. 19), e a criacdo de uma Fundacdao que se comprometia em adotar meios
suficientes para sua gestao, como mencionado anteriormente.

No ano seguinte da abertura, em 18 de junho de 1993, o governo espanhol
declara a compra dos 775 quadros que integravam a colecdo, pelo valor de 44,1

milhdes de pesetas, cerca de 350 milhdes de doblares®. Desse montante, 715 obras

Atlantico de Arte Moderno, em Las Palmas de Gran Canaria; em 1990, inaugura-se a Fundacgao
Tapies, em Barcelona; e em 1991 iniciam as discussoes sobre o Museu Guggenheim em Bilbao, que
abre de fato em 1996 (BLANCO, 2013, p. 87).

&1 Disponivel em:
<https://www.elconfidencial.com/cultura/2017-09-29/museo-thyssen-25-aniversario-baronesa-tita
-comisaria_1451529/> Acesso em 28/11/2018.
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foram destinadas a sede de Madri e 60 para o monastério de Pedralbes de Barcelona.
Além disso, em 2002, ap6s o falecimento do barao, fez-se um acordo com a baronesa,
sendo que, desde 2004 exibe sua colecao particular em dois prédios anexos ao Palacio
Villahermosa, com uma concessao inicial de dez anos ao governo espanhol, que vem
se renovando desde entdo. Desse modo, a Fundagdo Thyssen-Bornemisza ¢é

responsavel nos dias atuais por uma colecao de cerca de 900 obras de arte.

. T ke : e
Fig. 19. O rei Juan Carlos | assina no livro de visitas durante a inauguragdo do Thyssen, em 8 de outubro de
1992. De pé, da esquerda para a direita: a rainha Sofia, a baronesa Carmen Cervera e o bardo
Thyssen-Bornemisza. Foto: Arquivo fotografico baronesa Thyssen-Bornemisza. Disponivel em:
<https://www.elconfidencial.com/cultura/2017-09-29/museo-thyssen-25-aniversario-baronesa-tita-comisari
a_1451529/> Acesso em 26/11/2018.

O pai do barao Thyssen-Bornemisza, Heinrich Thyssen-Bornemisza, iniciou a
colecdo nos anos 1920, totalizando perto de 525 quadros. Depois da sua morte, em
1947, as obras foram repartidas pelos seus herdeiros, e seu filho, o barao Hans

Heinrich, dedicou-se a reuni-las novamente, adquirindo as obras dos seus parentes®?.

%2 Disponivel em: <https://www.museothyssen.org/coleccion/historia> Acesso em 28/11/2018.
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Essas pinturas formam a base da colecdo permanente do museu, que detém quadros
de antigos mestres italianos, flamengos e alemaes do periodo medieval tardio, dos
quais se destacam nomes como: Cristo e a samaritana (1310-1311), de Duccio; Jesus
entre os doutores (1506), de Diirer; Retrato de Henrique VIII da Inglaterra (1537),
de Hans Holbein; dentre muitos outros. Além disso, a pintura de paisagem da escola
holandesa do século XVII e a pintura norte-americana do século XIX também sao
tidas como diferenciais (THE BURLINGTON MAGAZINE, 1992).

Gracas as aquisicoes posteriores do bardao, que em 1961, compra seu primeiro
quadro moderno — uma aquarela do pintor alemao Emil Nolde — a colecdo se
amplia ndo apenas em quantidade, mas nos movimentos artisticos que abarca.
Encontramos, por exemplo: impressionistas como Monet e Degas, e
pOs-impressionistas, como Gauguin e Van Gogh; salas dedicadas aos expressionistas
alemaes, como George Grosz e Franz Marc; e demais vanguardas do inicio do século
XX, dentre elas o cubismo, o construtivismo russo, o surrealismo e também o
fauvismo, de Picasso, Paul Klee, Dali e André Derain respectivamente; chegando a
pop arte, com Roy Lichtenstein e ao expressionismo abstrato de Jackson Pollock e De
Kooning®. Segundo Christopher Wood, que escreve pouco depois da inauguracao do
museu, este arranjo o distingue “no contexto de colecOes permanentes, [pois] esta
deve ser a primeira tentativa de um museu europeu entrar em um acordo com a arte
americana” (WOOD, 1994, p. 70, traducao minha). O que evidencia sua tentativa de
englobar nao apenas os diversos periodos canonicos da arte europeia, mas também
americana, com um acervo que vai desde o século XIII as altimas décadas do

século XX, como visto. Com isso:

O Museu Thyssen-Bornemisza aprofunda-se na noc¢ao de patrimonio a
partir das dimensoes estética, temporal e monumental. E estética na
medida em que esti baseada em obras artisticas que correspondem a
diversos movimentos estilisticos; temporal porque sua distribuicao se
disp6e de maneira cronoldgica (ainda que dentro desta disposicao
cronoldgica se estabelecem localizagOes geograficas que se destacam);
e monumental, pelo reconhecido prestigio que a maioria das obras
reunidas possui. (CARVAJAL; CALAF, 2015, p.06, traducdo minha).

O objetivo principal do museu ¢, portanto, difundir sua colecao

permanente para os mais diversos publicos, sendo que organiza-a de maneira

& Disponivel em: <https://www.museothyssen.org/coleccion> Acesso em 28/11/2018.
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cronologica ao longo das trés galerias que constituem o museu. Todas as suas
atividades sdo desenvolvidas através da disseminacao dessa proposta® (CARVAJAL;
CALAF, 2015, p. 09), sendo que o museu alega ter uma dupla missao: por um lado, a
conservacao, o estudo, a exibicao publica e a divulgacao da colecao de obras de arte
que abriga; por outro, a transmissao do conhecimento, da cultura e dos principios e
valores da identidade da civilizacao ocidental através da colecao permanente®.

Por fim, quanto a sua estrutura organizacional, como ja referido, ha uma
fundacao que além de contar com o Conselho Assessor Artistico e os Comités
Executivos para a gestao interna, é encabecada pela Equipe Diretiva, a qual, por sua
vez, subdivide-se entre os cargos de Diretor Gerente — quem faz a gestdo da
organizacdo, administracdo, coordenacdo e planificacdo estratégica do
funcionamento da Fundagao, assim como de seus recursos humanos e economicos —
ocupado, desde 2012, por Evelio Acevedo; e pelo Diretor Artistico — encarregado da
proposta do plano museografico e da conservacao e cuidado das obras de arte e
demais bens da Fundacao — lotado por Guillermo Solana, desde 2005.

Em relacdo a parte sob responsabilidade do Diretor Gerente, tem-se os
seguintes departamentos: Administracdo e Financas, Operacao e Manutencao,
Seguranca, RH e Servicos Gerais, Comunicacdo e Relacoes Exteriores, Loja e
Publicacoes, Tecnologia e, por fim, Desenvolvimento de negocios estratégicos e
publico. J4 o departamento de Direcao Artistica, liderado por Solana, subdivide-se
entre os seguintes setores: Pintura Antiga, Pintura Moderna, Restauracao, Registro e

Educativo, sendo que tratarei em maior detalhe sobre este Gltimo na secao que segue.

% Tal proposta norteia uma série de concepgoes elencadas pela instituicdo como fundamentais para
seu trabalho, que sao: Servigco Publico; Difusao de conhecimento e visao histérica; Transmissao de
principios e valores da civilizagdo ocidental; Internacionalizagao; Exceléncia e profissionalizagao;
Abertura social e qualidade de experiéncia ao visitante; Sensibilidade artistica e criatividade; Espirito
vanguardista e inovador; Sustentabilidade e responsabilidade social; Transparéncia e prestagao de
contas. Disponivel em:
<https://www.museothyssen.org/transparencia/mision-valores-normativa/vision>

Acesso em 25/09/2018.

% Para isso, a equipe de trabalho diz operar sob uma série de valores que corroboram essa missao
fundamental, tais como: exceléncia, sustentabilidade, inovagao, integridade, envolvimento, confianga,
trabalho em equipe, transparéncia e espirito de vanguarda. Disponivel em:
<https://www.museothyssen.org/transparencia/mision-valores-normativa/vision>

Acesso em 25/09/2018.
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O educativo

“Creemos que el museo es uno de los contextos educativos
mas ricos que existen.”
EducaThyssen

O Thyssen-Bornemisza contou, desde sua inauguracao com um Departamento
de Educacdo, evidenciando a preocupacao da instituicdo para com o potencial
educativo da sua colecio permanente, a fim de difundi-la. A Area de Educacéo do
Museu Nacional Thyssen-Bornemisza — que apenas em 2005 assume tal nome,
quando ¢ integrado ao organograma da instituicio — desenvolveu ao longo desses
primeiros anos uma série de iniciativas que se estruturaram, especialmente entre
1995 e 1996, em um programa didatico com trés atividades fundamentais: Cursos de
Formacao de Professores (dirigidos a professores de Historia da Arte do que seria o
ensino médio); Visitas ao atelié para familias (dirigidas a criancgas entre 6 e 12 anos
acompanhados dos familiares) e as Visitas ao atelié para Colégios (adaptacao da visita
ja feita com as familias, mas com o publico escolar, especialmente do ensino
fundamental). Essas a¢Oes permitiram com que, no ano de 1998, se consolidasse de
fato a organizacao, gestao e execucao do setor educativo do museu, sendo que “desde
esse momento, o programa didatico sera um indicador das inovacoes que o
museu vai introduzindo em sua programacdao” (CARVAJAL; CALAF, 2015, p.o5,
traducao minha, grifo meu).

A partir dos anos 2000, os projetos do setor se ampliam, assumindo
especialmente um cunho social e colaborativo. Esse periodo marca o inicio do uso de
tecnologias digitais nas atividades do educativo — sendo esta uma area fomentada
desde entdo — com a criacio da plataforma digital EducaThyssen

(www.educathyssen.org/), ainda hoje utilizada como uma das principais ferramentas

de disponibilidade de contetido e contato com publicos externos.

EducaThyssen é o nome do portal na internet da area de Educacao do
Museu Thyssen-Bornemisza. Por extensdo também normalmente se
chama assim ao Programa Didatico, quer dizer, ao conjunto de
programas educativos e outras acdes de apoio interpretativo,
divulgacido e de mediacao entre o publico e o Museu. EducaThyssen,
para nos, é uma parte muito importante porque nos permite fazer
certas coisas que tradicionalmente nao se faziam em torno da
divulgagdo da arte em museus, como trabalhar de maneira descolada
da propria instituicdo, quer dizer, mais além de seus muros. Isto antes
nos permitiam outras tecnologias mais tradicionais, como um guia
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didatico ou material escrito, mas ha algo mais interessante quando
isso pode se produzir jogando com variaveis temporais e espaciais.
Essas varidveis, e outras muitas mais, que nos concedem os novos
meios, nos permitem criar um conceito de educacdo que nos
acreditamos que ainda tem muito por desenvolver, esta germinando.
(FERRERAS in CALVO, 2014, traducao minha).

Em 2008 acontece o I Congresso Internacional Los museos en la educacion,
cuja segunda edigcdo ocorre em 2012, e a terceira em 2016, eventos que corroboram
na consolidacao do Thyssen-Bornemisza como referéncia na area, conforme relata o
coordenador Rufino Ferreras, em depoimento a autora, ao afirmar que: “[...] La fora
temos uma repercussdo muito grande, nés nos convertemos em um referéncia
internacional de trabalho com educacao em museus. E a nivel internacional somos
muito bem considerados” (FERRERAS, informacao verbal, Apéndice 5, 2018). O
EducaThyssen torna-se um centro de estudos voltado para a investigacao e a
pesquisa, através da qualificacio de educadores e profissionais de museus, com a
criacao de programas de especializacao, jornadas académicas e cursos livres, assim
como um laboratorio de experiéncias educativas, comprovando sua atencido a
inovacdo e criatividade®. A respeito desse processo de (auto)afirmacio e valorizacao
do educativo dentro e fora da instituicdo, Ana Moreno, ex-chefe do departamento,

comenta:

Ao longo desses 20 anos ou mais, temos assistido a consolidacido da
equipe como area dentro do museu. Para nds, é um marco importante,
ao haver iniciado nosso trabalho educativo como um departamento
dependente da area de conservacido, que se chamava programa
didatico, e com o tempo se converteu na area de educagiao, ao mesmo
nivel que se encontram as demais areas. Isto é chave para nos, e
acreditamos que também para os demais departamentos educativos.

(MORENO, 2016, sem pagina, tradu¢ao minha).

A equipe EducaThyssen (fig. 20) é formada por doze pessoas: o chefe do
departamento, nove educadores e duas pessoas responsaveis pela gestao de projetos.
Sobre o funcionamento pratico dessa estrutura organizacional, Rufino Ferreras, atual

chefe, da o seguinte depoimento:

No6s somos uma equipe de doze pessoas e aqui todos somos
educadores. Temos uma pessoa, que sou eu, que dirige a equipe, e
depois duas pessoas que coordenam e dirigem todo o resto. Os
projetos sdo de qualquer um, nao partem do Rufino, de mim, eu nao
sou o que diz “vamos fazer o seguinte...”, sendo o que tenta buscar o

% Disponivel em:
<https://www.educathyssen.org/centro-estudios? ga=2.198042607.132688901.1542761398-90232
1838.1542761398> Acesso em 21/11/2018.
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que todos podemos trabalhar. Se vamos trabalhar questoes de género
na equipe, se tem uma pessoa especialista em questdes de género
porque esta trabalhando nisso; se trabalhamos tecnologia, hd uma
outra pessoa trabalhando na area de tecnologia. A equipe é muito
diversa, todos tém muita experiéncia em trabalhar e geralmente se ha
uma diregdo, sobre uma linha. Nos falta trabalhar com certo setor da
sociedade, porque vejo uma oportunidade de trabalhar para conseguir
algum tipo de financiamento. E depois trabalhamos, h4 uma parte da
equipe mais especialista, que trabalha no principio e na
contextualizacdo do projeto e depois o incorporamos a equipe. E
normalmente trabalhamos sempre com equipes grandes, costumamos
trabalhar com trés, quatro, seis pessoas em um mesmo projeto. Mas é
uma forma de trabalhar bastante horizontal. Nao é “o que disse o
Rufino”, todos podemos falar (FERRERAS, informagdo verbal,
Apéndice 5, 2018).

Como visto, o grupo caracteriza-se por ser multiplo em qualificacao
profissional — com especialistas em Historia da Arte, Historia, Gestao Cultural, Artes
Visuais, Teatro e Pedagogia — e preocupado com uma formacao continuada que é
possivel pela estabilidade dos cargos, sendo este “um dos pilares sobre o qual se
assenta a acao educativa: que a equipe possa ter um trabalho de continuidade. Isto
nos permite aprofundar nos programas a curto, médio e longo prazo e, sobretudo,
criar espacos para a reflexdao e avaliacdo de nossos projetos” (MORENO, 2016, sem
pagina, traducao minha), conforme aponta Ana Moreno.

A respeito da base teoérica adotada pela equipe, diz-se seguir “a corrente
construtivista de aprendizagem guiada pela experimentacao e mediada pelas emocoes
[...] a partir de um enfoque do modelo de Inteligéncias Multiplas de Gardner”
(CARVAJAL; CALAF, 2015, p.14, traducdo minha). O coordenador Rufino Ferreras
complementa chamando atencao para o aspecto critico que permeia a metodologia
de trabalho do setor, o que ele considera um diferencial em relacdo a outras

instituicoes de mesmo perfil:

Nos fazemos um tipo de educacio que nio é a educagio normal que se
faz dentro de museus desta tipologia. Somos uma instituicdo, uma
pinacoteca de arte européia entre os séculos XII e XX, mas
principalmente do século XIX. A mensagem do que esta exposto é
muito tradicional. Normalmente quando se faz educacdo nestes
contextos, se faz uma educagido formativa como dizemos, que tem a
ver com a disciplina, com a Histéria da Arte, entre outras coisas. Entao
desde o principio, Ana Moreno — ela trabalhou conosco durante 20
anos, mas agora é a diretora da Area de Educacdo do Museo del Prado
— e eu, desenhamos uma metodologia de trabalho em que era muito
importante a Hist6ria da Arte, justamente porque viamos esse campo
como algo importante mas nao era o Unico, trabalhamos a partir de
outros lugares, que no contexto da arte contemporanea sao muito
habituais. Por exemplo, gostariamos de falar de temas que tenham a
ver com questdes de género, ou que tenham a ver com diversidade,
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que tenham a ver com imigragdo, coisas que ndo sio tdo habituais a
esse tipo de museu. E depois com uma metodologia muito... ndo vou
dizer radical porque radical esta isolado com o que est4 na instituicao,
mas uma metodologia muito critica, trabalhamos dentro da
criticidade. (FERRERAS, informacao verbal, Apéndice 5, 2018).

Fig. 20. Equipe da Area de Educagdo do Museu Nacional Thyssen-Bornemisza. Foto: EducaThyssen. Disponivel
em: <http://www.ahmagazine.es/rufino-ferreras-salvador-martin-educathyssen/> Acesso em 26/11/2018.

Por fim, o educativo propoe atualmente diversos projetos multidisciplinares®”,
dentre os quais, destaco: Conecta Thyssen, extensao do EducaThyssen, composta
por uma série de aplicativos digitais que permitem a interacao do visitante com as
obras durante a visita e depois; Nubla, que consta em um laboratorio colaborativo
de criacao de videogames; Nos+Otras, iniciativa que trabalha questoes de género a
partir da cole¢do do museu, mas indo além dela, com parceria de artistas e centros
comunitarios voltados a mulher; Musarana, projeto voltado para docentes e
educadores em artes em geral, que visa promover vinculos entre o museu e centros de
educacao de Espanha, Portugal e América-Latina, com a promocao de encontros
presenciais, video-aulas e materiais para trabalho em aula; dentre diversos outros,
como foi o caso de Leccion de arte, que sera tratado em detalhe na sequéncia.

Segundo as pesquisadoras Roser Calaf e Luz Helena Carvajal, o setor educativo
do Thyssen-Bornemisza logra uma relevancia em diferentes aspectos: social, ao se

dirigir a diversos tipos de publicos, permitindo acessibilidade e condicoes de

¢7 Disponivel em: <https://www.museothyssen.org/educacion> Acesso em 21/11/2018.
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aprendizagem; institucional, ao contemplar o objetivo principal da instituicao, que
é divulgar sua colecdo, valorizando-a; cientifica, ao produzir, editar e publicar
materiais a respeito da educacao em museus e tornando-se uma referéncia na area; e,
por fim, educativa, como se viu ao longo de todo o exposto nesta secao (CARVAJAL;

CALAF, 2015, p.15-16, traducao minha).

A exposicao Leccion de arte

Leccion de arte (fig. 21) foi uma exposicio organizada pela Area de
Educacdo do Museu Nacional Thyssen-Bornemisza, projeto encabecado por Ana
Moreno (entdo chefe da Area de Educaciio), Rufino Ferreras (responsavel pelo
Desenvolvimento Educativo e atual chefe da Area) e Ana Andrés (educadora
integrante da equipe educativa), que ocorreu entre 07 de novembro de 2017 e 28 de
janeiro de 2018, sendo parte da programacao de comemoracoes dos 25 anos da
instituicdo. Propunha-se a discutir o papel educativo do museu na sociedade,

tomado como

[...] um aparato pedagdgico e um espaco de aprendizagem no qual arte
e educacdo se cruzam, hibridizam, e abrem espaco a uma nova
instituicdo onde os publicos — a partir de sua prdpria diversidade —
podem construir um lugar para habitar com suas experiéncias.
(EDUCATHYSSEN, 2017 a, p. 69, traduciao minha).

O titulo Leccién de arte — que em uma traducao livre seria “Licao de arte”, ou
ainda “Aula de arte” — trata-se de uma ironia, uma “nao-licdo™®, dado a partir de

uma obra de Luis Camnitzer, um dos artistas integrantes da mostra.

O titulo nasceu de uma obra de Luis Camnitzer, com quem
trabalhamos nessa exposicdo — trabalhamos com muitos artistas —
que ela sim se chama Leccién de arte®. E uma ironia ao ensino de
arte. A obra implica em fazer projecoes em branco em uma parede em
branco. A partir dai comecamos a criar um discurso de que toda a
exposi¢do deveria ser educativa. (FERRERAS, informagdo verbal,
Apéndice 5, 2018).

% Termo aplicado por Rufino Ferreras em que percebo uma ligagdo entre a expressdo
“nao-educacgao”, e o conceito de aneducation tratado na ultima Documenta de Kassel, evidenciando
que essas sao questoes globais e em voga no campo da arte contemporéanea.

% Refere-se a obra Art History Lesson (2000), da colegdo do Museu Guggenheim, em Nova lorque.
Ficha catalografica disponivel em: <https://www.guggenheim.org/artwork/33084> Acesso em
26/09/2018.
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Fig. 21. Vista parcial da exposi¢ao Leccion de arte. Ao fundo, a direita, obra de Ryan Gardner, Viemos de ruas
distintas [...] (2009). Foto: El Taller. Disponivel em: <http://eltaller.com/portfolio/leccion-de-arte/> Acesso em
26/11/2018.

O referido trabalho de Camnitzer nao integra a exposicao, porém, em conjunto
com o educativo, o artista elaborou o site specific chamado A missao do museu
(2017), que consta na disponibilizacao de dois formularios, um em que se 1€ “A
missao educativa de um museu de acordo com o publico” e outro “A missao educativa
de um museu de acordo com o museu”, como respectivos titulos, em uma das salas da
exposicao que imita uma sala de aula (fig. 22). O trabalho sugere que miltiplos
participantes, incluindo trabalhadores do museu, descrevam e demonstrem suas
visdes a respeito das funcOes e atribuicoes que vinculam ao setor educativo da
instituicdo. A partir desta proposta, que acaba se tornando uma pesquisa de opinido,
podemos notar a intencao da curadoria em propiciar condicoes para que os visitantes
pensem, critiquem e interfiram (n)o proéprio espago que habitam.

A exposicdo contou com 25 trabalhos™ nos mais diferentes formatos —
instalagOes, performances, videos, site specifics, etc. — de 19 artistas e trés coletivos.
Os curadores referem-se a este conjunto principalmente como artefatos, e nao como
obras de arte, devido seu carater contemporaneo e uso de técnicas hibridas, e pela
possibilidade que a palavra sugere como proposta aberta, que estimula a construcao
coletiva e colaborativa, e expande a nocdao tradicional de obra de arte

(EDUCATHYSSEN, 2017a, p.14-15) — que, em geral, implica em uma relacao

0 A lista completa com os respectivos nomes dos artistas se encontra no Apéndice 3 deste trabalho.
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verticalizada e pré-determinada entre os papéis de artista e espectador. Como
relatado por Rufino Ferreras, Leccion de arte surgiu antes de tudo a partir de
atividades, foi conceitualizada ao revés, segundo ele “a atividade é o que manda,

nao é a obra o que manda. A atividade busca artefatos artisticos para poder fazer sua

acao educacional” (FERRERAS, informacao verbal, Apéndice 5, 2018).

Fig. 22. Vista de parte de uma das salas da exposigao Leccion de arte com instalagao de Luis Camnitzer, A
fungdo do museu (2017). Foto: Madridiario. Disponivel em:
<https://www.madridiario.es/album/10126/una-leccion-de-arte-lejos-de-la-escuela/8/imagen.html#galeriaWr
ap> Acesso em 21/11/2018.

Um dos objetivos de Leccion de arte era, portanto, promover a arte
contemporanea’, proporcionando novas leituras, interpretacoes e conexdes em
uma instituicdo que tem sua cole¢ao voltada para obras de teor histoérico — dado ser

composta por pinturas que vao desde o século XIII até o século XX, como visto —

" Para promover essa iniciativa no Museu Thyssen-Bornemisza, o educativo se espelhou em uma
série de exposigoes e propostas contemporaneas que demonstravam as mesmas preocupacgoes e
questdes que vieram a compor Leccién de arte, tais como: Back to the sandbox, Reykjavik Art
Museum; Lesson 0, Fundacion Miré; Um saber realmente util e Playgrounds, MNCARS; Sin Titulo,
Fundacion Telefénica; Ni arte ni educacién, Matadero Madrid; En los cantos nos diluimos, Sala de Arte
Jovem da Comunidade de Madri; An Elite Experience for Everyone (intervencao na exposi¢ao News
From Nowhere: Visions of Utopia), William Morris Gallery e Reabitar el espacio: presente, pasado y
futuro, Museo Lazaro Galdiano. Conforme relato da Area de Educagdo do Museu
Thyssen-Bornemisza no catalogo da exposi¢ao (EDUCATHYSSEN, 20174, p. 17).
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localizada em um prédio secular e que prima por uma narrativa tradicional e linear.
Evidencia-se, com isso, o fato de que o educativo foi usado como meio para promocao
de interesses institucionais, o que se percebe nao apenas pela fala do curador, mas
reforca-se na leitura do catalogo, que a certo ponto destaca “a pretensao de que o
olhar a partir da atualidade nos ajude a entender a colecao do museu a partir de outro
lugar, a partir de n6s mesmo, a partir de nosso tempo” (EDUCATHYSSEN, 2017a, p.
43, traducao minha). Nesse sentido, o critico de arte José Manuel Costa, no texto que
escreveu sobre Leccion de arte no periddico El Diario, publicado em 30 de dezembro
de 2017, fez a seguinte provocacao: “o diretor do Thyssen, Guillermo Solana, antes de
sé-lo tinha certa preferéncia pelo moderno, de modo que buscou uma espécie de via
lateral para introduzir o contemporaneo no museu: vestindo como evento educativo o
que é uma exposicdo em toda a regra”?. Tal declaracdo vai de encontro ao
depoimento do curador Rufino Ferreras, ao afirmar que esta ndo era uma exposicao,
mas sim um “espécie de jogo” visto como uma “oportunidade, de fato, de ser século
XXI” (FERRERAS, informacao verbal, Apéndice 5, 2018). Leccion de arte vai além do
que seria um formato tradicional de exposicao, sem deixar de sé-lo, como veremos a
seguir.

A proposta de trazer obras de arte contemporanea também tinha a intencao,
por parte do educativo, de propor reflexées sobre aspectos vividos na atualidade e que
muitas vezes tém dificuldade de serem inseridos no contexto de exposicoes historicas
(EDUCATHYSSEN, 2017a, p. 64-65). Nesse sentido, as limitacoes da colecao do
acervo, por exemplo, em relacdo a questdes de género, sdo trazidas no escopo da
exposicao, nao apenas como tematica, mas como ferramenta de trabalho para tentar
suprir essa e demais caréncias notadas ao longo da acdo educativa na instituicao,

como relata Rufino Ferreras:

Claro, as questbes de género sdo coisas que viemos trabalhando
muitissimo, em muitas perspectivas, e queremos evidenciar,
demonstrar nossa posi¢cao. De modo que, algo em torno de 70% das
artistas que participaram da exposicao sao mulheres, com a inten¢ao
direta de inserir esta problematica na colecdo, porque na colecao
histérica nao se pode tocar, porque na exposicao historica é o que tens

72 COSTA, J.M. “Leccidn de arte” sobre como exponer lo contemporaneo en un museo clasico. Matéria
publicada no periddico El Diario em 30/12/2017. Disponivel em:
<https://www.eldiario.es/cultura/arte/Leccion-exponer-contemporaneo-museo-clasico_0_7237278
78.html> Acesso em 23/07/2018
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de historico e pronto. E, claro, tinhamos que por também essa questao
na exposicao. (FERRERAS, informacao verbal, Apéndice 5, 2018).

Em relagdo a organizacdo da exposicao, Leccién de arte contou com trés eixos:
Questionar, Reformular e Transformar, sendo interessante notar que
enquanto os dois primeiros ntcleos ocupavam as salas-s6tao, destinadas a exposicoes

temporérias, os trabalhos da tltima se¢do foram mesclados na exposicao permanente

do Thyssen-Bornemisza. Falarei na sequéncia a respeito de cada um desses vieses.

Fig. 23. Vista parcial da exposicao Leccién de arte. A esquerda, trabalho de Cinthia Marcelle, Sobre este mesmo
mundo (2009). Foto: El Taller. Disponivel em: <http://eltaller.com/portfolio/leccion-de-arte/> Acesso em
26/11/2018.

Em Questionar lancam-se as bases dos contetidos que serdo discutidos e
desenvolvidos ao longo do restante do projeto. Colocam-se em pauta as nocoes a
respeito dos espacos em que se adquire conhecimento, tanto de modo geral, exdgeno
(como em universidades, escola e outros centros de aprendizagem), mas
principalmente com um olhar do e para o interior da institui¢do, indagando-se sobre
o proprio trabalho do setor educativo, em uma auto-reflexdo acerca do papel dos
educadores de museus. Ou seja, Leccion de arte visava refletir sobre o real significado
da educacido nos museus, assim como denunciar sua instrumentalizacio e
dogmatizacao” (EDUCATHYSSEN, 2017a, p. 22, traducdo minha). A missdo do

museu (2017), trabalho de Luis Camnitzer em parceria com o EducaThyssen,

3 A respeito do contraponto tedrico proposto por Luis Camnitzer como “anti-dogma" e sua relagéo
com o educativo, ver Capitulo 3.
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anteriormente destacado (fig. 22), é um dos exemplos que integram esta secao da
exposicao; assim como a instalacdo da artista brasileira Cinthia Marcelle, Sobre este
mesmo mundo (2009) (fig. 23), a qual utiliza materiais que remetem diretamente a
sala de aula — o giz e o quadro — para repensar a maneira em que se da a troca de
informacoes a partir da memorizagao e da copia, entre outras questoes que cabiam a
esta parte da exposicao.

Em Reformular, o segundo ntucleo, buscava-se evidenciar a ideia de que para
se reformular o museu, passa-se inevitavelmente a consolidacao da consciéncia do
visitante de seu lugar e papel na instituicao, visando criar com e para o publico um
modelo de museu contemporaneo, pertencente ao século XXI. Ou seja, “o capitulo
intitulado Reformular pretende demonstrar ao visitante que h4 um lugar para ele
nesta exposicao” (EDUCATHYSSEN, 2017a, p. 44, traducdo minha). Uma das
ferramentas utilizadas nesse processo de dessacralizacdo do museu é, portanto, a
interatividade. A obra de Rivane Neuenschwander, Desejo teu desejo (2003)
(fig. 24), atua nesse sentido, tomando a interatividade como “interafetividade”, ao
convidar o publico a compartilhar seus desejos, escritos em papéis que sao deixados
no lugar de fitas do Senhor do Bonfim os quais, por sua vez, contém impressos outros
desejos previamente relatados a artista, dispostos em uma grande parede na propria
exposicao. Com isso, o educativo demonstra que no quesito Reformular, talvez nao se
consiga fazer com que o visitante mude o museu, mas pode-se ajuda-lo com seu papel
neste processo, mostrando que ha varios caminhos e oportunidades para se integrar
como parte da instituicio (EDUCATHYSSEN, 2017a, p. 47, tradu¢do minha) ao
tornar-se também parte da obra, por exemplo.

Por fim, o eixo Transformar, foi considerado o mais importante da exposicao,

segundo Rufino Ferreras:

Porque para nés nao era tao importante a parte da exposicao feita na
sala das exposicOes temporarias, ndo era tdo importante como o que
fizemos na salas da colecdo permanente do museu. Porque a
exposicao, o mais visivel, ocorre intervindo na colecao, modificando-a,
trocando as obras, introduzindo obras que estdo descontextualizadas,
em principio, pelo ponto de vista historico e artistico, senio
contextualizando-as pelo ponto de visto do conflito e da tematica.
(FERRERAS, informacao verbal, Apéndice 5, 2018).
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Fig. 25. Vista parcial da exposigao Leccién de arte com trabalho de Herz Frank, Dez minutos mais velho (1978),
incluido em uma das salas do periodo Barroco com obras tenebristas que integram a colegao do museu. Foto: El
Taller. Disponivel em: <http://eltaller.com/portfolio/leccion-de-arte/> Acesso em 26/11/2018.

Aqui, o objetivo tedrico de propor dialogos e leituras cruzadas entre
arte contemporianea e o acervo histdrico é contemplado em maior plenitude,
dado que as acOes escolhidas para esta secdo, ao coabitarem (fig. 25), acabam por
expandir e tensionar os limites expograficos e historiograficos, acionando novas

possibilidades na hora de se conhecer e viver o museu, transformando sua realidade
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— e a propria concepcao tradicional de exposicao, como questionado pelo critico José
Manuel Costa. “Transformar tem como objetivo dltimo acionar, mudar e dar vida a
exposicao durante os meses em que tem lugar” (EDUCATHYSSEN, 2017a, p. 65,
tradugdo minha).

Uma das obras que faz parte deste segmento e que destaco é Ser visto (2017),
— trés videos filmados em 35mm, com cerca de 2h45min cada, feitos em parceria
com a equipe de criacao grafica e audiovisual El Melén Molén, que contém cenas de
cabecas, corpos e pés do publico passante, exibidos em escala real em trés telas
sobrepostas umas as outras — com autoria do préprio educativo. Através desse
registro, expande-se a concepcao de publico, colocando-o, literalmente, no centro da
exposicao inclusive como tema. Com base na ideia de “praxis educacional expandida”
apresentada por Paul O’'Neill e Mick Wilson — como ja citado anteriormente no
Capitulo 1 deste trabalho — em que os autores comentam sobre o fato de a curadoria
nao estar apenas lancando mao da educacao como contetido, mas como pratica,
podemos pensar que o educativo, ao propor a autoria ndo apenas de um projeto
curatorial, mas de obras que integrem essa exibicdo, levanta a questdo sobre a
possibilidade de criagao artistica atrelada as praticas desse setor.

Essa expansao das possiveis agoes e fun¢des do setor educativo ecoa no intenso
programa de atividades que ocorrem em conjunto com a exposicao, as quais atuam
em consonancia com os trés subeixos que orientam a escolha das obras da secao

Transformar, os quais sao:

- Questionar o conhecimento: com obras que convidam a pensar
sobre os processos de aprendizagem proprios de cada individuo e que
nao passem exclusivamente por conteddos historicos, artisticos ou
técnicos. Nao sei o que fazer com as coisas de arte! (variacao da acdo A
noite jovem do Thyssen, que visa aproximar o publico jovem das
exposicoes do museu, consistindo em uma visita seguida de trabalho em
atelié); Impossivel ndo fazer (proposta de dinamica coletiva que
objetiva questionar os limites do possivel e do permitido no espaco do

museu); e Genealogias educativas - Dialogos para a transformacgao
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(série de encontros dirigidos a profissionais interessados em questoes

de arte-educacao) (EDUCATHYSSEN, 2017a, p.82-83).

Criar um museu na medida: enfatiza a experiéncia pessoal com
propostas que pretendem intensificar a ideia de museu como espaco de
convivéncia e aprendizagem através de técnicas criadoras. O programa
Feito na medida (visitas com recursos especificos para pessoas com
necessidades especiais, como materiais tateis e audiodescri¢ao); Li¢do
de arte? (projeto com docentes em que se pensam atividades para
serem feitas em sala de aula prévia ou posteriormente a visita ao
museu); e as bolsas de residéncia artistica do projeto Habitar para

transformar (EDUCATHYSSEN, 2017a, p. 102-105).

O papel do espectador: encoraja que o visitante mude seu papel de
passivo/receptor a ativo/produtor, como gerador de saberes passivel até
de se converter na propria obra, sendo o protagonista dessa
transformacdo. Olha, sente, muda (proposta de experimentacdo do
museu para familias com filhos de 3 a 6 anos), Jogo, logo existo
(Iaboratério de criacao de jogo de videogame proposto em parceria com
Gammera Nest e desenvolvido a partir da exposicao), e
Madrid-Santiago do Chile, 13h e 35 min (tipo de documentario
audiovisual cujo titulo corresponde ao tempo que dura a viagem de uma
cidade para outra onde se encontram parte dos autores, jovens de 12 a
16 anos do Museu de Artes Visuais de Santiago do Chile, MAVI) foram
as atividades que constituiram este eixo (EDUCATHYSSEN, 2017a,

P.94-95, 103).

Gostaria de chamar atencio para o programa Habitar para transformar,

que integra o segundo subeixo do nucleo Transformar. Pela primeira vez a

instituicao concedeu duas bolsas de residéncia artistica, por meio da colaboragdo com

a Casa de Velazquez, a Fundacao Banco Santander e o CNP Partners, o que permitiu

que dois artistas-educadores desenvolvessem iniciativas para o museu, tomando-o
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como espaco de criacdao. Clara Harguindey, foi uma das selecionadas, com o projeto
Intersticios (fig. 26), uma plataforma virtual interativa, para a qual lancava
diariamente uma pergunta que engatilhava o compartilhamento dos mais variados
contetidos por parte do puablico (fotos, videos, textos, etc.) como respostas, projetados
na parede de um dos corredores entre as salas da colecdo permanente do museu.
Jordi Ferreiro foi o outro criador contemplado, que desenvolveu a acao Estudio del
paisage dentro do projeto Lo que no vemos pero si intuimos (fig. 27), em que
problematiza o uso de audioguias como recursos educativos, propondo através deles
um circuito diferenciado de visita. Esta obra e o folheto de orientacdo que a

acompanha ficaram disponiveis pelo periodo de um ano no museu, extrapolando o

periodo da exposicao’.

Fig. 26. A esquerda, imagem da projecdo do trabalho Intersticios, de Clara Harguindey, na parede do
Thyssen-Bornemisza. Foto: EducaThyssen. Disponivel em:
<https://www.museothyssen.org/actividades/becas-leccion-arte-habitar-transformar> Acesso em 10/11/2018.

Fig. 27. A direita, imagem de educadora fazendo uso do audioguia e do folheto de orientagdo desenvolvido para
acao Estudio del paisage, de Jordi Ferreiro. Foto: EducaThyssen. Disponivel em:
<https://www.museothyssen.org/actividades/becas-leccion-arte-habitar-transformar> Acesso em 10/11/2018.

Dentre as demais especificidades observadas no que diz respeito a Leccion de
arte, ressalto recursos como: a possibilidade de visita virtual a exposi¢ao; publicacoes
interativas em formato digital e disponiveis online; catalogo em formato fisico com
folhas em branco incentivando a intervenc¢ao, modificacdo e transformacao por parte
do leitor/visitante; a criacdo de uma biblioteca online de referéncias e documentacao
através de sugestoes do publico; assim como videos com depoimentos dos educadores

e pessoas envolvidas com o projeto no canal do EducaThyssen; fatores que atestam a

4 Disponivel em:
<https://www.museothyssen.org/actividades/becas-leccion-arte-habitar-transformar> Acesso em
10/11/2018.
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preocupacao da perpetuacao de conteudos para além do periodo da exposicao. Além
disso, com relacao a acessibilidade, foi desenvolvido um Guia de leitura facil’>, uma
vez que a equipe do educativo do Thyssen-Bornemisza, acredita que as salas de
exposicao de um museu “nao devem ser um espacgo indspito [...] sendo um lugar
amavel para o visitante, que fomente a interacdo com o exposto e no qual existam
zonas destinadas ao deleite, ao repouso e a contemplacdo” (EDUCATHYSSEN,
traducao nossa, 2017a, p.44) — ideia que reverbera o entendimento do MAM-SP em
relacdo a acessibilidade, conforme visto na segunda parte deste capitulo.

Esse conjunto extenso de muiiltiplas atividades, projetos e recursos realizados e
despendidos ao longo do desenvolvimento de Leccion de arte comprova o apoio e o
reconhecimento institucional do projeto, como afirma Rufino Ferreras ao
declarar que: “Sim, a direcao se associou ao projeto. A direcao deu oportunidade de
fazé-lo, digamos assim, e entre todos tivemos um dialogo perfeito, mas com muitas
tensoes” (FERRERAS, informacao verbal, Apéndice 5, 2018). Desse modo, percebe-se
que de um modo geral “o museu pde & disposicio da Area de Educacdo, assim como
das demais areas, seus meios de difusao e seu apoio logistico e de gestao para a
realizacdo das atividades e dos programas propostos” (CARVAJAL; CALAF, 2015,
p.11, traducao minha), reconhecendo e respaldando os projetos do EducaThyssen —
nao sem interesse, como visto. Sobre as relacoes entre os departamentos da
instituicao e sua implicacao na exposi¢ao, o anteriormente citado critico José Manuel

Costa faz o seguinte apontamento:

Leccién de arte é uma exposicao interessante tanto pelo lugar onde se
realiza como por sua concep¢do. Nos museus trabalham muitas
pessoas que em principio nao sdo relacionadas com o departamento de
Exposi¢oes, mas cujo conhecimento de arte, classica e contemporanea,
nao é menor. Ademais, esses departamentos que sempre parecem
auxiliares sdo lugares onde podem desenvolver-se ideias expositivas
que, por sairem dos padroes habituais, contribuem com pontos de
vista diferentes e por regra geral tendo mais em conta ao ptblico
potencial. Deveriam ser mais frequentes.”

s Disponivel em:
<https://imagenes.educathyssen.org/sites/default/files/document/2017-12/recurso_guia%20lectura
%20facil_leccion%20arte_adultos_laboratorio.pdf> Acesso em 01/10/2018.

8 COSTA, J.M. “Leccidn de arte” sobre cémo exponer lo contemporaneo en un museo clasico. Matéria
publicada no periédico El Diario em 30/12/2017. Disponivel em:
<https://www.eldiario.es/cultura/arte/Leccion-exponer-contemporaneo-museo-clasico_0_7237278
78.html> Acesso em 23/07/2018. Tradugao minha.
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https://www.eldiario.es/cultura/arte/Leccion-exponer-contemporaneo-museo-clasico_0_723727878.html

Os desdobramentos desta analise, em especial as consequéncias geradas pela
associacao do setor educativo a uma postura curatorial dentro da instituicao, serao

pormenorizados no capitulo que segue.
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Curadoria educativa em debate
e outras questoes

CAPITULO 3
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Curadoria educativa: conceito em paradoxo

No que concerne ao entendimento a respeito do conceito de curadoria
educativa, ha um consenso entre os educadores entrevistados de que a adjetivacao
‘educativa’ acaba por diminuir o trabalho do educador em prol da curadoria, como se
com essa designacao ele ganhasse maior status, e fosse elevado a outro patamar; o
que acaba apenas reafirmando o papel secundario e acessorio a que é muitas vezes
delegado o setor educativo. Por mais que se procurasse uma espécie de redistribuicao
de poderes dentro do museu, na verdade acaba-se por diminuir a importancia da
palavra ‘educacdo’, que originalmente é vista como um campo de acdo e
conhecimento mais amplo que o da curadoria, segundo os entrevistados. Com isso,
surge a questdao: “Porque a educacdo, para ser respeitada, deveria ser ‘promovida’ a

curadoria?” (HONORATO in CERVETTO, 2016, p. 166, traducao minha).

O que é um museu? Um museu é uma producdo de conhecimento e
producdo de conhecimento passa por educagdo. A curadoria, sem
desmerecer a 4rea, mas é uma area especifica. Educacao é algo que,
para mim, é de uma grandiosidade, é de uma necessidade que é dificil
de mencionar. Entao por que para parecer que ganha importancia, e
isso nao é s6 uma reflexdo minha, eu li isso na Ana Mae Barbosa, onde
ela diz que: “Por que para ganhar um coeficiente de importancia a
gente tem que associar o termo a curadoria?”. Parece que ganha mais
importancia, ganha mais peso, fica mais chique, fica com mais “aura”,
como a gente falava assim antes: “Ah uma curadoria educativa?” Nao.
Por qué? A educagio por si s6 ndo é importante? (SILVA, informacao
verbal, Apéndice 4, 2018).

A fala da coordenadora Carla Batista da Silva remete ao texto Educacdo em
museus: termos que revelam preconceitos (2008), de Ana Mae Barbosa, em que a
arte-educadora apresenta uma opiniao bastante critica e enfatica em relacao ao uso
do termo curadoria educativa, corroborando a ideia de que ele camufla o aspecto
educacional a fim de tornar a educacao mais palatavel e moldavel aos interesses

institucionais.

Curadoria Educativa nao é propriamente preconceituoso, mas é usado
para dissimular o preconceito. E s6 um meio artificial de tentar
conferir a mesma importancia da educacio a curadoria de obras de
arte. Para mim, a importancia é a mesma, mas nao € assim que a elite
que comanda os museus pensa. [...] Curadoria Educativa é mais um
artificio para nominalmente esconder que devemos tratar em museus
de EDUCACAO. Considero o termo curadoria educativa pedante,
revelando falta de coragem de se enfrentar o que importa:
EDUCACAO. E patética a tentativa de se aliar a um termo de prestigio
nos museus para fazer a EDUCACAO ser engolida goela abaixo pelos
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capitalistas. E tentativa de enganacio da EDUCACAO. (BARBOSA,
2008, p.30-31, grifo meu).

Percebe-se que nos casos estudados, paradoxalmente, essa compreensao
parece se inverter, através da tentativa de tornar a curadoria uma instancia menos
inacessivel ao publico, assim como ndo uma enganaciao, mas um enaltecimento em
relacao a educacao.

Volto a questdo da preocupacdo com a composicao linguistica/etimologica do
termo — porque as palavras tém poder, afinal. O pedantismo alegado por Barbosa é
sugerido de certa forma por Daina Leyton, ao afirmar que: “[No MAM-SP] a gente
nao usa o termo curadoria educativa pelo mesmo argumento que a gente fala das
palavras. As palavras obtusas e gastas pelo fio. Hoje o termo curador remete muito a
um lugar de saber e poder que mais afasta do que aproxima” (LEYTON, informacao
verbal, Apéndice 6, 2018). Com isso, Leyton aponta que a tentativa de agregar valor a
educacao pode acabar gerando o efeito contrario, ao associa-la a palavra ‘curadoria’, a
qual é vista com maior afastamento por parte do publico, por comunicar menos sua
funcdo — no sentido que o publico dito leigo muitas vezes nao sabe inferir em que
consiste a palavra ‘curadoria’, o que nao acontece com ‘educacao’. Do mesmo modo,
esse distanciamento é percebido em relacdo ao uso do termo ‘pedagdgico’ para
caracterizar a curadoria ou o curador — como no caso citado no Capitulo 1 sobre o
cargo de curador pedagogico criado a partir da 62 Bienal do Mercosul — conforme
atestamos na fala da ex-coordenadora do Nucleo Educativo MARGS, Vera da Rosa:
“A rigor eu acho que se a palavra ‘pedagbgica’ fosse levada a sério, toda acao de uma
instituicdo cultural seria pedagogica, ou pelo menos deveria ser pedagogica” (ROSA,
informacao verbal, Apéndice 4, 2018). Ou seja, a designacao de curadoria educativa
torna-se um rotulo que restringe a dimensao educacional da questao — inclusive com
as educadoras do MARGS preferindo o uso do termo “exercicio curatorial” para se
referirem a autoria da exposicao Infancias (...) — que diminui o poder da palavra
‘educacao’ e por isso mesmo o seu significado. Essa visao é compartilhada por Moénica
Hoff, conforme relato abaixo, quando questionada pela curadora da 92 Bienal do
Mercosul — edicdo na qual ocupou o cargo de curadora pedagogica — Sofia

Hernandez Chong Cuy, sobre quais eram os beneficios e paradoxos que a curadoria
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pedagogica gera a respeito da nocdo de curadoria como “praxis educacional

expandida”, conforme conceito de Paul O’Neill e Mick Wilson””:

O que estava em jogo era a problematica de que se, idealmente, a
curadoria deveria ser concebida e acionada como uma préatica
educativa, a “curadoria pedagogica” pode tornar inviavel este
processo, ao apresentar a educacdo como um lugar segmentado ou
apartado — ao nomeé-la como algo especifico e colocando-a sob o
amparo de um Unico responséavel, que ja ndo é mais o coordenador,
sendo um curador pedagogico —. Isto nao é precisamente uma “virada
educativa”, sendo um evidente paradoxo. Primeiro porque se, por um
lado, a curadoria pedagogica pode significar um interesse curatorial
e/ou institucional na educacao, por outro, isso ndo implica que este
interesse difere do que se tinha antes. Quer dizer, a curadoria
pedagogica pode ser uma nova denominacao para uma velha
funcao. Em segundo lugar, porque se a criacao desta figura confere e
representa um certo respeito pela educacdo, também ajuda a reforgar
a ideia desta como algo especifico, impedindo-lhe de ser considerada
como um processo inerente a todas as instancias do desenvolvimento
de um processo curatorial e/ou institucional. (HOFF in CERVETTO,
2016, p. 161, traducdo minha, grifos meus).

O segundo aspecto indiretamente comentado pela pesquisadora, a respeito de
como a educacao deveria fazer parte integral das atividades da curadoria e do museu
de arte como um todo, foi citado unanimamente pelos educadores entrevistados. Ha
um consenso de que o trabalho desempenhado cotidianamente pelo educativo
assemelha-se ao da curadoria’”® — como na afirmacio de Daina Leyton, ao dizer que
“[...] curador na sua etimologia é ‘ser responsavel por’, é cuidar, e a gente ja entende
que a forma como o educador trabalha, ele ja esta sendo responsavel pela educacao
no museu” (LEYTON, informacao verbal, Apéndice 6, 2018) — no sentido do
educador também desempenhar papéis que siao tradicionalmente atribuidos ao
curador — especialmente em se tratando da pesquisa, selecdo, e elaboracao de um

discurso a partir de obras de arte — concluindo-se, que de certo modo “[...] o

7 Ver citagdo no Capitulo 1.

® Nesse mesmo sentido, encontrei a designacao “curadoria educativa" atribuida ao trabalho do
professor de arte dentro e fora da sala de aula, aspecto que foi trabalhado pelo préprio Nucleo
Educativo MARGS, em 2012, ao realizar o Encontro de Formacdo e Curadorias Educativas para
Professores, com coordenagdo de Adriana Ganzer, em que “[...] Os professores foram convidados a
visitar as exposigoes Mecanismos/Dispositivos e A Invencdo da Escala e, a seguir, realizar curadorias
educativas utilizando algumas imagens das exposigdes e outras mais oferecidas pela organizagao
do encontro. No final os varios grupos formados, fizeram a defesa oral de suas curadorias e o grande
grupo fez uma avaliagdo critica de todo o processo” (ROSA in CAPRA; ROTTER, 2012, p. 21).
Deparei-me com essa mesma compreensao nos textos Curadoria educativa: inventando conversas
(2006) e Mediagées culturais e contaminagdes estéticas (2014), ambos de Mirian Celeste Martins e
devidamente referenciados ao final deste trabalho.
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educador € um curador” (CURY, 2013 p. 17, grifo meu). O depoimento de Rufino
Ferreras elucida essa questao, ao demonstrar que a curadoria educativa pode ser
entendida como uma via de acao do educador, em especial, através da construcao de

narrativas na mediacao durante as visitas com o publico:

Eu acredito que curadoria educativa, na parte do educativo, sempre
fizemos. Que quero dizer com isto, eu por exemplo, quando crio uma
via didatica, ou percurso para criancgas, ambos sao organizados a partir
do discurso da colecdo. Crio um discurso como faz o curador da
exposicao, que a partir do lugar que tens, algo que te é dado antes, crio
um discurso, uma tese, uma justificativa... isto é o que acontece
sempre. Quando nos criamos um percurso para criancas de trés anos,
selecionamos um discurso, que é o queremos fazer, que queremos
transmitir, como queremos fazer, que caminho vai comegar... Assim é
nosso trabalho: selecionamos algumas obras de uma sala determinada
e as organizamos de uma maneira determinada, igual quando ha uma
aula didatica. Quando se organiza uma exposicao de maneira
determinada, nas visitas, fazemos curadoria educativa. Para
mim, a curadoria em si mesma é algo que é potencialmente educativo.
Potencialmente se fazem coisas educativas e com desafios educativos.
(FERRERAS, informacao verbal, Apéndice 5, 2018, grifo meu).

A ideia da pratica curatorial como extensio da maneira de trabalho do
educativo, tensionando esses territérios, foi uma das justificativas por parte dos
educadores em assumir a autoria de uma exposicao nos museus em que fazem parte
da equipe de trabalho — que sao os casos apresentados no Capitulo 2 —. Evidencia-se
uma busca comum por justapor espaco expositivo e espaco educativo em um mesmo
grau de relevancia (SILVA, informacao verbal, Apéndice 4, 2018), culminando em um
espaco fecundo para a expressao e criacao (LEYTON, informacao verbal, Apéndice 5,
2018), através de uma expografia educativa, isto é: “quando na museografia ha uma
criacdo de discursos expositivos que tém uma relevancia educacional, como objetivo
primordial a educacdo, nao como algo adicionado, sendao com uma vocacao real de
transformacdao” (FERRERAS, informacao verbal, Apéndice 5, 2018). Para tanto, o
diferencial apontado foi a concepcao do projeto educativo junto com o
projeto da curadoria, ou seja, sem estarem apartados, sem considerar as
atividades educativas a partir da curadoria, a posteriori, mas em conjunto com esta
(SOUZA, informacao verbal, Apéndice 4, 2018) desde a seleciao de obras, os critérios
de escolha, a expografia, a cenografia, a montagem e ambiéncia desejada, além de
programacao paralela (SILVA, informacao verbal, Apéndice 4, 2018). Percebe-se,

entdo, uma metodologia distinta para a elaboracao dessas exposicoes, em que, como
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dito por Rufino Ferreras, parte-se do contrario, pensando primeiro as atividades
para o publico e, assim, colocando-se em conflito com a prépria sistematica de
trabalho (FERRERAS, informacao verbal, Apéndice 5, 2018). Sobre esse processo “ao
revés’ que caracteriza as exposicoes aqui estudadas, a coordenadora do Nucleo

Educativo MARGS completa:

[...] em funcdo do trabalho e do acompanhamento, a gente também
tem, digamos assim, as ferramentas necessirias para fazer uma
curadoria. Entdo, ou a gente fazia pelo caminho convencional,
chegaria para o Nucleo de Curadoria e falaria: “Olha, entdo, a gente
gostaria de fazer uma exposi¢ao assim e assim no museu”. A Curadoria
pensa a exposicdo e nés vamos fazer a proposta educativa, que é
normalmente o que se espera do Ntucleo Educativo, que apresente um
projeto educativo em relacdo a exposicido que ja estd pronta, ou
pré-pronta. Nesse caso nao (SILVA, informacgdo verbal, Anexo 4,
2018).

A respeito da relacdo institucional com a curadoria, houve relatos distintos
conforme a vivéncia em cada entidade. No caso do MARGS, como nao ha estabelecida
a figura de um curador institucional — apesar da existéncia de um Nucleo de
Curadoria — as exposicoes que tém lugar no museu sao majoritariamente de autoria
de agentes externos, que trazem projetos que ja chegam com sua concepcao fechada a
instituicdo, de modo que o educativo acaba atuando a partir do que recebe daquela
exposicao (SILVA, informacao verbal, Apéndice 4, 2018). Fato este, que tem um
contraponto em relacao as exposicoes dedicadas ao acervo proprio, sendo que nesses
casos houve exemplos especificos de ocasidoes anteriores em que o educativo foi
consultado pela curadoria, trabalhando em colaboracao nesses projetos. No entanto,
como dito, essa associacdo é pontual no caso do MARGS, deixando claro que nao ha
intencdo do educativo em competir com esse setor, mas sim de ter uma coordenacao

das ag¢oes entre equipes.

Como educativo, a gente consegue transpor algumas barreiras, brincar
um pouco com essas questoes de areas, mas nao é o nosso interesse
fazer curadorias. Nao é isso, n6és nao vamos fazer isso. Nos
gostariamos de trabalhar junto com as curadorias. Agora,
fazer como essa exposicdo que a gente fez a curadoria, ndo é nosso
interesse. Isso é s6 em momentos pontuais e que a gente acha que vai
trazer alguma relevincia, que existe alguma pertinéncia, alguma
justificativa para tanto, mas é a excecdo a regra. Nao é nossa intencao
inverter essa logica. (SILVA, informacdo verbal, Apéndice 4, 2018,
grifo meu).

No MAM-SP, como mencionado anteriormente no Capitulo 2, a associacdo

entre educativo e curadoria é apontada pelo proprio curador geral do museu — que
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assina a curadoria conjunta da exposicao Educacdo como matéria-prima, importante
lembrar — Felipe Chaimovich, apesar de, assim como no MARGS, a cada exposicao
haver um curador convidado, sendo que em “quase todas as exposicoes tém um
espaco educativo dentro da propria exposicao [...] A diferenca é que na Educacdo
como matéria-prima é que nao existia esse espago para isso, a exposicao inteira era
isso” (LEYTON, informacao verbal, Apéndice 6, 2018).

Por fim, no Thyssen-Bornemisza, justamente essas tensdes e conflitos
intrainstitucionais além de percebidos e relatados, fizeram parte do argumento da
exposicao, na tentativa de compartilhar com o publico os “bastidores” dessa rede

complexa de jogos de poder e de interesse, privilegiando a visao a partir do educativo.

Os problemas, os conflitos, as tensdes que geramos, os impasses de
negociacao que se geram em um museu como o que eu habito, que eu
vivo. Entao o que queriamos com essa experiéncia era por em
evidéncia todos os conflitos que nos acontecem no dia-a-dia,
como educadores. Sobretudo fazer uma reflexdo sobre as
contradic6es e paradoxos nos quais nos encontramos. Os servicos
educativos em institui¢des que em principio sdo educativas, mas que
renegam o educativo para segundo plano. [...] No6s criamos esta
espécie de didlogo porque procurava também um pouco, um dos
objetivos que tinhamos, era fazer com que o publico acompanhasse
nossa reflexdo, que participasse dos conflitos, mas também criar um
conflito dentro da instituigao,[...] para propiciar mudancas dentro da
instituicdo. [...] Os artistas que buscdvamos eram em funcdo de
conflitos. Mas também, dentre outras coisas que atende, artistas que
lidam com temas de conflito que enfrentamos em nosso dia-a-dia.
(FERRERAS, informacao verbal, Apéndice 5, 2018, grifo meu).

E importante atentar para o fato de que o apoio da gestio do museu foi
tido como fundamental para a execucdo desses projetos, e inclusive estimulado por
ela, por mais que (re)pensassem e expusessem falhas, conflitos e contradi¢oes da
instituicao. No entanto, tendo em vista que duas das exposicoes em questao eram de
carater comemorativo, isso nos leva a questionar também se esse favorecimento nao é
programado, visto que os exemplos pesquisados tém carater quase tematico e nao se
apresentam como grandes empreendimentos da instituicao — talvez com ressalvas ao
Thyssen-Bornemisza —, ao porte da curadoria oficial e consagrada. Sao excecoes
devidamente calculadas dentro de uma logica de critica institucional tolerada, em que
se preconiza o educativo, mas dentro de um escopo de acao previamente limitado —

por mais que os proprios educadores nao vejam dessa maneira.
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No MARGS, como a direcdo muda em geral a cada quatro anos devido a sua
natureza de ordem publica, muitas vezes o educativo se depara com desmontes que
impedem um programa de acao continuado. As educadoras reconhecem, portanto, a
valorizagao perpetrada pela gestao na acolhida da exposicao Infancias (...), conforme
ja demonstrado em relato transcrito de Carla Batista da Silva no Capitulo 2. No caso
do MAM-SP, a harmonia com a diretoria aparece de forma mais explicita, mas gragas
a uma certa autonomia do educativo, que tem espaco e demanda de criacao, sendo
que, conforme dito pela coordenadora do educativo: “[...] isso acaba concebendo
muito a nossa identidade, porque a gente nao esta ali para reproduzir um discurso
[...] sempre existiu isso, mesmo na gestao, direcao e presidéncia, sempre existiu isso,
isso favoreceu, sem duvida, o nosso trabalho” (LEYTON, informacao verbal, Apéndice
6, 2018).

Como mencionado anteriormente, uma das inten¢oes de Leccion de arte era
evidenciar as tensoes e conflitos internos da instituicdo, mostrando o conjunto
intrincado de agentes com posturas conflitantes que a compdem. Desse modo, o
depoimento do coordenador do EducaThyssen chama atencao por mostrar essa dupla
atitude — de depreciacao ao mesmo tempo que acolhimento — da gestao frente ao
educativo o qual, por sua vez, muitas vezes tem um maior reconhecimento externo do

que interno:

Sim, a direcao se associou ao projeto. A direcao deu oportunidade de
fazé-lo, digamos assim, e entre todos tivemos um dialogo perfeito, mas
com muitas tensées. [...] E o [apoio] do resto das &areas, pois em
principio nosso sistema permite trabalharmos em um museu em que a
gente é muito colaboradora. Nao digo que seja perfeito e que tudo vai
bem, houve tensbes com algumas areas, houve modificacbes em
discursos expositivos, mas é uma gente bastante colaboradora. Outra
coisa é que entendam o que queriamos dizer. E é curioso porque fora
da instituicdo se entende melhor que dentro. [...] Temos uma
instituicdo que tenta um pouco — porque museus sao como familia e
h4 citimes — entdo algumas partes do museu tentam negar-nos...
anular nio é a palavra, porque nao estamos falando de valores. Nao é
uma forga que nos tem restringido e nunca foi. Mas sempre hé essas
tensGes, como te disse, que é saudavel, mas ninguém vai nos parar.
Como instituicdo, ha periodos em que podemos afirmar coisas, outras
que nos param, é um campo em que hi espaco para as duas coisas.
Nao sei, eu acredito que a propria instituicao nos respeita e a0 mesmo
tempo tem um pouco de inveja por termos tanta projecdo ai fora.
(FERRERAS, informacao verbal, Apéndice 5, 2018).

Em entrevista a Irene Calvo, em 2014, Rufino Ferreras j4 demonstrava esse

pensamento ao afirmar que os museus estao conscientes do papel do educativo frente
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ao publico e usufruem disso como estratégia, porque “bem gestionada, uma das
fontes de investimentos econ6micos mais significativa de uma instituicao cultural é a
educacdo, e por isso, agora comecaram a ter importancia” (FERRERAS in CALVO,
2014, sem pagina, traducao minha). No texto A sobrevivéncia do espanto (2014),
assinado por Jorge Menna Barreto — artista que fez parte da exposicao Educagdo
como matéria-prima — publicado na revista Urbania 5 — a qual foi organizada por
outra artista integrante da mesma exposicao, Graziela Kunsch — o autor fala sobre
esse jogo politico em que se encontra o educador em meio a instituicao, em especial
chamando atencdo para o discurso conivente e neutralizador que muitos educativos
assumem no lugar de explicitar essas mesmas diferencas, como propoe o educativo
do Thyssen-Bornemisza na exposicdo Leccion de arte, conforme trecho antes

assinalado. O artista escreve que:

O discurso edificante e benevolente da maioria dos departamentos
educativos de institui¢Oes artisticas me da enjoo, pois opera a partir do
apaziguamento do conflito, garantindo digestibilidade e palatabilidade
para a obra. Parece-me que essa logica é a do consumo, pois busca
garantir a “satisfacio do publico”, tornado consumidor, portanto.
Dessa maneira, o educativo torna-se um prestador de servico para a
instituicdo, e o circulo patrocinador-instituicdo-consumidor satisfeito
se encerra de maneira “bela e eficiente”. E se deixdssemos o nosso
publico ir para casa insatisfeito, com indigestao, irritado e se sentindo
traido na sua expectativa de “quero ir pra casa satisfeito”? Acho
importante pensarmos um projeto educativo que garanta a
sobrevivéncia do espanto e do incobmodo, que acredito serem os dois
maiores capitais pedagogicos, pois podem (sem garantia) ativar o
antigo “desejo de querer saber mais”, base de toda a filosofia. Entendo
que esse seria o real estado de participacao, potencializado pela acao
educativa. Ou seja, o publico entra na exposicdo como espectador e sai
como participador da obra, dando-lhe sobrevida e continuagdo para
além-mar. Como pensar, assim, numa mediacao que opere a
partir de uma “garantia de insatisfacao”? (BARRETO in
KUNSCH; KELIAN, 2014, p.240, grifo meu).

Na tentativa de dialogar com a pergunta final do artista, trago um excerto do
pesquisador Cayo Honorato, que atenta para a necessidade do que ele chama de
“retroalimentacao critica” entre publico e educador ao longo da mediacao. Ele
acredita que “Para se ‘desingenualizar’, a mediacao deve ser pensada como uma
negociacao entre interesses diversos, sem nenhum poder conciliatério, e que nao se
exime de evidenciar seus proprios interesses e contradicoes” (HONORATO, 2011, p.
134). Ainda a esse respeito, uma dos artistas de grande influéncia de duas das

exposicoes analisadas — Educacdo como matéria-prima e Leccion de arte — e o
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unico que se repete, é Luis Camnitzer, citado inclusive como referéncia teorica para
a metodologia de trabalho desses educativos — especialmente do MAM-SP.
Camnitzer apresenta uma visao bastante critica a respeito do sistema da arte a da
manutencdo dos seus canones de consagracdo por parte do museu e,
consequentemente, dos agentes que o compdem — inclusive os educadores —
declarando que: “Na maioria dos museus, as equipes do setor educativo ainda atuam
como equipes de relagoes publicas, que vendem o que ¢ feito pela equipe curatorial,
no sentido de manter o canone funcionando da mesma forma” (CAMNITZER in
LEYTON, 2018, p.64). A esse respeito, Daina Leyton comenta que a expressao
utilizada pelo artista como “anti-dogma” fala justamente da defesa de uma atuacao
contraria a esse reforco do canone, que seria um dos papéis fundamentais do
educativo. Contrapondo e complementando a declaracao do artista, a coordenadora
explica que:

As vezes o artista traz o anti-dogma, uma transgressio de algo, ele
desvela alguma coisa, desvela uma mentira, ou coisa assim, s6 que o
funcionamento institucional dos museus e galerias rapidamente
coopta isso e dogmatiza de novo. Entdo como que o educativo traz o
anti-dogma de volta? (LEYTON, informacdo verbal, Apéndice 6,
2018).

Portanto, ainda que usado muitas vezes a mercé da instituicado, como um
servico prestado a um publico consumidor, reforcando discursos tradicionais e
consagrados, a existéncia de um setor educativo se mostra crucial justamente para
pensar nessas questoes politicas, econdmicas e sociais; por ser um espaco possivel de
auto-reflexao do museu tendo em vista que “[...] a falta de um educativo forte e
consistente fragiliza instituicoes culturais” (LEYTON, informacao verbal,
Apéndice 6, grifo meu). Assim, finalizo essa secao com as palavras de Monica Hoff,
quem demonstra que esse processo autocritico é o que compoe, em esséncia, o

conceito de curadoria educativa:

Talvez a chave seja pensar que a curadoria pedagbgica nao tem
somente a fung¢do de observar aos publicos e para fora da instituicao,
sendo para dentro, para aprofundar seus proprios processos. Sua
principal missdo, enquanto estratégia de educacao, é interna: consiste
em “ensinar” a instituicdo e a curadoria a compreender-se como
instancias educativas por exceléncia (HOFF in CERVETTO, 2016, p.

161, tradugdo minha).
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O publico enquanto protagonista

Um aspecto em comum percebido ao longo da andlise das trés exposicoes e
brevemente abordado na secao anterior é a primazia do publico, na tentativa de
tornar o museu um espaco criativo, formativo e dessacralizado que privilegia o
aprendizado através da experiéncia. Isso porque, como diz José Luis Blondet,
mesmo as obras pensadas e desenvolvidas por artistas com o intuito de promover
uma fruicdo ativa tém esse encontro majoritariamente sediado (e mediado) pelo
espaco do museu — para o bem e para o mal — defendendo que essa experimentacao
pode ser facilitada pelo educativo (BLONDET in CERVETTO, 2016, p. 68-69,
traducao minha). Esse argumento corrobora a afirmacao de Cayo Honorato de que
“[...] a mediacado tem dificuldades para se efetivar como pratica extra-institucional”
(HONORATO, 2011, p.124) e, por isso, segue em funcao da entidade a que pertence,
mesmo que alegue atuar de maneira independente — como nos casos aqui
apresentados.

H4 uma preocupacao comum em relacao a participacao do publico porém
através de eixos diferentes, mas que nao deixam de se corresponderem: enquanto no
Thyssen-Bornemisza se fala de interatividade com a obra, integrando o ptblico por
meio dessa troca; o discurso do MAM-SP é permeado pela ideia de acessibilidade,
em todas as instancias, nao apenas fisicas, mas também de contetido e metodologia; e
no MARGS essa participacdo é pensada pelo viés da producao e expressao
artistica, dado que o papel da crianca enquanto espectadora nao € visto aqui com a
tipica falta de apreco atribuida ao termo, mas como espécie de “empoderamento”
dado a ela devido a caracteristica especifica deste piblico — a quem muitas vezes é
prejudicada a visibilidade das obras em expografias tradicionais, pelo padrao de
altura estabelecido — a fim de torna-la “sujeito dentro da exposicao” (SILVA,
informacao verbal, Apéndice 4, 2018) ao poder frequentar o museu com maior
independéncia.

Infancias: diferentes modos de ver e sentir se distingue em relacdo ao
enderecamento, por se tratar do publico mais especifico em comparacao aos outros

Casos:
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Ela [a exposicao] foi pensada, nés gostariamos de ter criangas, nds
pensamos o tempo todo da exposi¢do, ndo s6 para criancas, mas
porque ela tem um questdo, uma leitura, ela tem varias camadas de
leitura. Entdo obviamente, dependendo da tua vivéncia, a leitura que
tu vais fazer é uma, mas nos queriamos que as criancas pudessem
visitar essa exposicio e ter uma experiéncia estética e agradavel do
ambiente. Pensamos a exposi¢do para isso, mas nao criamos
estratégias especificas para chamar criancas. (SILVA, informacao
verbal, Apéndice 4, 2018).

Uma consequéncia desse enfoque no puablico infantil apontada pelas
educadoras na entrevista foi a procura especifica de agendamentos para essa
exposicao, assim como da mostra A arte é a melhor parte da infancia, que acontecia
concomitantemente a Infdancias (...), gerando um aumento do publico infantil no
museu — e de professores de educacao infantil e pedagogos — correspondendo ao
objetivo do Nucleo Educativo e indo além dele. Isso porque, tal como sugerido
anteriormente, a expografia de Infancias (...) foi pensada para dar maior acesso e
possibilidades de acdo dentro da exposi¢ao e do museu como um todo por parte desse
tipo de publico. Para tanto, uma das iniciativas adotadas foi o estabelecimento de
uma area voltada para a parte de criacao dentro da exposi¢ao com material disponivel
em tempo integral, como ja desenvolvido no Capitulo 2. Aqui gostaria de chamar
atencao para o fato de o educativo do MARGS nao possuir uma sala destinada a
atividades praticas para/com o publico — como oficinas e ateliés, diferentemente do
que acontece no MAM-SP e no Thyssen-Bornemisza — de modo que essa limitacao
foi usada em favor do Nucleo Educativo, que procurou conceder uma completa
apropriacao do espacgo por parte das criancgas, também como resposta a acusacao de
incomodarem os visitantes devido ao barulho (SILVA, informacao verbal, Apéndice 4,
2018). Essa ocupacdo do espaco expositivo se ampliava durante a mediacao,
conforme relatou a mediadora Nivia Ferreira de Souza a autora, lembrando que uma
das estratégias usadas pelas educadoras era sentar com as criancas em um carpete
previamente arranjado na sala proximo a 4rea destinada para a execugdo dos
desenhos, ap6s passarem pelos eixos tematicos da exposicao (SOUZA, informacao
verbal, Apéndice 4, 2018). E possivel tracar um paralelo com o depoimento da
coordenadora do educativo do MAM-SP, ao utilizar-se da expressao “habitar o
chao”, que seria uma das prerrogativas da Educacdo como matéria-prima. Para

elucidar tal percepcao, Daina Leyton traz diversos exemplos que presenciou — haja
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visto que em funcao da proposta da obra Expediente, de Paulo Bruscky, a curadora se
encontrou presente durante todo o tempo no espaco expositivo, bem como os demais
educadores da equipe — ligados ao que caracteriza como uma outra “qualidade de
estada” perpetrada pelo publico através da interacao com as obras, as quais, por sua
vez, foram escolhidas justamente por repensarem o espaco expositivo e suas regras de
comportamento, deslocando propositalmente esses padroes. Dentre esses casos, um
dos mais presentes ¢é a relacao estabelecida com a obra Desleituras, de Jorge Menna

Barreto:

Essas obras eram no chio entfo as vezes o ptblico podia discutir essas
obras, e colocar na frente de outras, mas as vezes as criancas
simplesmente pegavam aqueles tapetes e aqueles tapetes se tornavam
pedras de um rio, e elas pulavam de pedra em pedra (LEYTON,
informacao verbal, Apéndice 6, 2018).

Havia, portanto, um grande nimero de criancas habitando o espaco de
maneira ativa, como Daina Leyton segue relatando a respeito da decisao que elas
tomavam de deitarem-se no chdo para verem os objetos que constituem a obra
Constelacoes. A coordenadora chama atencdo para uma maior frequéncia de bebés,
privilegiados pela possibilidade de exploracao com os proprios corpos, devido a esse
estimulo de “habitar o chao” (LEYTON, informacao verbal, Apéndice 6, 2018). Nao
apenas o publico infantil, mas os adultos também se viam envolvidos nessa mesma
sistematica em funcao do Café Educativo, também de Jorge Menna Barreto, desta vez
composto por linéleos no chao e um mobilidrio mais baixo. Com isso, a educadora
confirma que o tempo de permanéncia do publico era maior, sendo este um dos
diferenciais dessa exposicao. Outro motivo apontado para justificar tal atitude, além
das iniciativas mencionadas, foi a presenca de um espaco de medi(t)acao”, no qual
ocorreram inclusive aulas de ioga para o publico com paralisia cerebral junto com o
publico geral e que era um espaco procurado para se ficar, refletir e trocar. Ou seja,
buscava-se “proporcionar para o publico uma experiéncia na linha do que a gente
pensa como educacao e como mediacao” (LEYTON, informacao verbal, Apéndice 6,

2018).

 Nome original dado pela equipe, conforme justifica Leyton: “o espago chamava medi(t)agao, vindo
da palavra 'mediagao’. Porque para mediar essa estada no mundo, a gente precisa entrar em contato
com o nosso interior também — eu falo um pouco isso na revista, acho que até cita o Alberto Caeiro,
que fala que nao basta ter escuta para ouvir o que é dito, é necessario ter siléncio na alma, e isso foi
algo que a gente buscou bastante nessa exposigao também” (LEYTON, informacao verbal, Apéndice
6,2018).
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Por fim, a relacao visada pelo educativo do Thyssen-Bornemisza frente ao
publico da exposicao era de engajamento — através de atividades que buscavam
artefatos artisticos que pudessem fazer sua acdo educacional (FERRERAS,
informacao verbal, Apéndice 5, 2018) — expondo-lhe os conflitos e inquietacoes
proprias do setor tendo em vista seu trabalho enquanto educadores em museus e a
dindmica intrainstitucional. Para fazer jus a metodologia critica que alegam
adotar — em contraponto a uma visao de educacao normativa — uma das premissas
do projeto era questionar o acervo histérico da instituicdo, exposto em carater
permanente, buscando dialogar por meio de proposi¢coes de arte contemporanea
que privilegiassem a acao do publico enquanto participador, em detrimento de mero
espectador — ou seja: “[a exposicao] ndo comeca no discurso académico, digamos,
comeca nos publicos, em como vivenciar as problematicas que se dao com o publico,
e estar criando com o publico, ndo é uma coisa que nds criamos, nos trabalhamos
com o publico para poder produzi-la” (FERRERAS, informacao verbal, Apéndice 5,
2018) — sendo estes os principais diferenciais da mostra. Além disso, essa introducao
da arte contemporanea também tinha por objetivo trazer a tona discussdes atuais
que integram o cotidiano dos educadores, mas que devido ao perfil da instituicao nao
tém muita abertura no museu sendo por meio do educativo, tais como: colonialismo,
imigracao e género — todas abordadas na exposicao Leccion de arte. Por outro lado, o
usufruto e consequente valorizacao do acervo da instituicdo foi um fator de
grande relevancia para o educativo do MARGS, sendo mencionado em mais de uma
ocasiao no depoimento das educadoras entrevistadas, devido ao carater histérico
aplicado ao tema da infancia, mote da exposicao — com a diferenca que a colecao do
museu admite trabalhos contemporaneos, ainda que a maior parte da selecao feita
pelo Ntcleo Educativo tenha sido de obras modernas®.

Para finalizar, retomo a ideia inicial do enfoque dado ao publico, ainda que por
diferentes maneiras, como parte dos objetivos de todas as curadorias das exposicoes
analisadas, tendo em vista que “nao é somente para o publico que a arte existe, mas
também por ele”, entendo esse publico como individuos que “se expdem a um

movimento de transformacao que os excede” através da experiéncia da obra de arte

8 Ver lista completa de obras no Apéndice 1.
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(HONORATO, 2011, p. 120) — e reavaliando a propria concepcao de experiéncia e de

curadoria educativa, uma vez que:

Em termos convencionais, ao publico é oferecida a possibilidade de
vivenciar ou compartilhar tal experiéncia, mas nado enquanto
protagonista da acao artistica. Dito de outro modo, o foco esta na arte
e na producdo e, em um grau secundario, na distribuicio ou na
comunicacdo. A qualificacdo de uma exposigio de arte como “didatica”
sera considerada uma ofensa grave por parte de seus autores, sejam
curadores, artistas, museografos ou designers. (CARVALHO, 2012, p.

50)

Como previamente desenvolvido neste trabalho, uma exposicao, ao ser
entendida como dispositivo, implica em uma complexa rede de tensoes entre agentes
e seus respectivos objetivos, sendo tomada muitas vezes como um produto dentro
da logica neoliberal que também rege o sistema da arte — e o campo da cultura como
um todo — e, com isso, muitas vezes assume o publico enquanto cliente e nao pela
visao emancipatoria esbocada por qualquer um dos casos aqui analisados, os quais
buscam operar mais na ideia de “produto-inquietacao” do que “produto-satisfacao”
(CURY, 2005, p. 67), propondo uma interatividade por parte do publico que
comungue de uma visdo mais critica e nao de mero entretenimento comercial. Para
concluir, acrescento o depoimento da coordenadora do MAM-SP a respeito desse jogo
de poderes, que confirma a tentativa de fazer oposicao a sistematica vigente através
da valorizacao do publico enquanto sujeito ativo, critico e pensante, assim como do

educador enquanto pesquisador, comunicador e mediador:

Trabalhando no MAM, nao me identifico com essa condicdo de
exploracdo, mas sei muito bem do que vocé esta falando, porque eu
conheco muitos museus, e é muito facil entrar nesse jogo, quando as
pessoas nao estdo esclarecidas do porqué da existéncia de um
educativo. E eu falo porqué da existéncia, em vez de falar "a funcao do
educativo", porque a funcio estd em contradicio, o educativo de um
museu nao deve ser uma funcao, nao esta 1a como anexo, para validar,
para trazer publico. A ideia mais equivocada que existe é a de que o
educativo vai trazer o publico, ou coisa assim. [...] No MAM, ndo existe
essa ideia de deixar o publico, deixar de trabalhar com o publico.
Todos os nossos educadores recebem o publico, e eles sao
responsaveis por programas. Todos esses programas que eu te falo,
cada um tem um educador responsavel [...] porque o exercicio de
liberdade e entender o educador como pesquisador é fundamental.
Porque a pesquisa, e a pesquisa criativa mesmo, alimenta o trabalho
do museu, assim como o que acontece no museu alimenta a sua
pesquisa criativa. Entao, é muito diferente dessa ideia do monitor, da
pessoa que vai reproduzir um discurso. Nao, as obras em exposi¢do
sao disparadores de possiveis didlogos. (LEYTON, informagcéao verbal,
Apéndice 6, 2018).
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Memoria & legado

Tendo em vista que uma das minhas pretensdes ao selecionar como objeto de

pesquisa exposicoes de arte feitas por educativos em museus era avaliar as
consequéncias e desdobramentos gerados por esse deslocamento de funcdes na
instituicdlo em que esses eventos tiveram lugar, cabe aqui fazer um breve
levantamento a respeito do que consegui identificar enquanto “heranca” deixada por
essas exposicoes.

No caso de Infancias: diferentes modos de ver e sentir, o legado mais evidente
foi a realizacao meses depois, no MARGS, da exposicao Livros e leitores no acervo do
MARGS, também com curadoria feita pelo educativo, através da mesma sistematica

de acdo, conforme relata a coordenadora do Nucleo Educativo:

E ai tinha a Feira do Livro. “Ah, legal, vou propor essa exposicao para
o periodo da Feira do Livro”. Ai nao deu. Entdo ficou aquele projeto
para o outro ano. E nesse outro ano aconteceu esta da Infancias.
Entao a gente comecou: “E tem essa dos livros...”. Entao nao seria s6
uma exposicido que exibe algo se ela também trouxesse com ela uma
proposta de producdo, que a gente também invocasse questoes da
infancia. Entao ela veio por contaminacao dessa daqui [Infancias (...)],
e seguiu essa mesma logica de o espaco expositivo e o espaco educativo
serem diluidos, as fronteiras entre esses espacos, tendo 14 dentro
espaco para produgdo. (SILVA, informacao verbal, Apéndice 4, 2018).

No relatério de atividades do Ntucleo Educativo MARGS de 2017 — cedido a
esta pesquisa como fonte e que também podemos considerar como uma das
documentacoes deixadas pela exposicao Infancias (...) — essa relacao entre os dois
projetos se confirma também quanto a expografia especialmente voltada ao publico
infantil (fig. 28):

A exposicao Livros e Leitores ficou em exibicao entre 10 de outubro e
26 de novembro na Galeria Oscar Boeira. Esse periodo foi escolhido
para que pudesse coincidir com a 632 Feira do Livro de Porto Alegre,
momento em que ha uma grande visitacao de escolas ao museu. Assim
como na exposicdo Infancias, o espaco expositivo foi planejado para
que o publico infantil pudesse ter uma melhor experiéncia visual,
estando as obras afixadas em uma altura inferior a convencional.
Também foi projetada uma mesa com bancos e um varal. Nesse espaco
as criancas podiam produzir seus livros, a partir da ideia de Livros de
Artista, e exp6-los na préopria Galeria. Durante todo o periodo da
exposicao foram criados pelo piblico um nimero aproximado de
1.000 livros. (NUCLEO EDUCATIVO MARGS, 2017, p. 12).
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Fig. 28. Capa do Relatério de atividades do Nucleo Educativo MARGS 2017 que traz a imagem do espago
destinado a produgao de livros pelas criangas na exposigao Livros e leitores no acervo do MARGS. Foto: Nucleo
Educativo MARGS.

Relativamente a Educacdo como matéria-prima, a coordenadora do educativo
declarou uma mudanca ampla, afirmando que “[essa exposi¢ao] transforma o nosso
olhar também para todas as outras exposicoes, e da nossa postura dentro do espaco
do museu” (LEYTON, informacao verbal, Apéndice 6, 2018). Contudo, esse aspecto
também foi percebido e absorvido externamente, de modo que na exposicao A
marquise, 0 MAM e nés no meio, que ocorreu no MAM-SP entre 09 de maio e 19 de
agosto de 2018, contou com a curadoria de Ana Maria Maia® aliada ao educativo (fig.

29) — em parceria com o coletivo artistico Grupo Inteiro — tendo como referéncia o

8 A respeito do argumento curatorial, Ana Maria Maia explica que: “Enquanto o MAM aguarda a volta
da obra [Aranha, de Louise] Bourgeois, esta mostra se inspira em sua metafora de conexdo. Um
conjunto de obras do acervo do museu nesta Sala Paulo Figueiredo se articula com uma agenda de
performances, oficinas e shows na Marquise, dentro da programagao do Domingo MAM, realizado
pelo Educativo desde 2013. Por meio de uma intervengao artistica, que se manifesta também como
arquitetura e linguagem gréfica, O Grupo Inteiro criou pegas moéveis que remontam as diferentes
vocagOes desse espaco. O pavilhdao onde o MAM funciona desde 1969 ja foi um Museu de Cera
(1954) e um Rinque de Patinagdo (1955). Hoje, tem duas galerias para exposi¢des. Esta sala, em
especifico, pode ser experimentada, durante o tempo da mostra, também como remanso, palco,
pista, arena circular, em suas interfaces com o entorno.” Disponivel em:
<http://mam.org.br/exposicao/a-marguise-0-mam-e-nos-no-meio/> Acesso em 17/11/2018.
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trabalho feito em Educacdo como matéria-prima, conforme relata Daina Leyton:

E é legal pensar, por exemplo, acabou de terminar agora, a gente vai
lancar o catalogo, uma exposicao que se chamou A marquise, 0o MAM e
ndés no meio, ela teve curadoria da Ana Maria Maia, mas foi toda
concebida junto com o educativo. Ana Maia viu como um legado e uma
espécie de continuidade, de um entendimento de ocupacio e habitacao
dos préprios espagos expositivos, que aconteceu na Educagdo como
matéria-prima. [...] Entdo é muito legal pensar nesse legado e como
isso ressignifica a propria acdo da curadoria. E que sio as curadorias,
tem a curadoria do MAM, a gente tem um curador fixo que é o Felipe
[Chaimovich], que foi curador junto comigo dessa exposigdo, mas
também cada exposicdo tem um curador convidado. E a Ana Maia
entrou muito nesse legado da Educac¢do como matéria-prima e nessa
concepcao conjunta d’A marquise o MAM e nés no meio. (LEYTON,
informacao verbal, Apéndice 6, 2018).
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Fig. 29. A curadora Ana Maria Maia (a esq.) em didlogo com a educadora Barbara Jimenez (a dir.) em frame do
video a respeito de A marquise, 0 MAM e nés no meio.

Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=C49Bc8vifF8> Acesso em 22/11/2018.

E importante ressaltar que ha uma educadora do Educativo MAM responsavel
pela difusao de contetido e documentacao das atividades da equipe no museu — no
caso, Laysa Elias Diniz, conforme ja mencionado no Capitulo 2 — demonstrando uma
preocupacao em relacdo a conservacao da memoria do que é produzido pela equipe.
Com isso, hd um nimero consideravel de publicacbes com textos sobre a exposicao
Educacao como matéria-prima — todos devidamente citados nas referéncias deste
trabalho. Dentre essas publicacbes comissionadas, destaco: as revistas Moderno
MAM n°29 e a Moderno Mam Extra n°5 (fig. 30), o DVD Mdeana no MAM (fig. 32)
que traz o show da referida cantora na abertura da exposicao, e o texto “Educacdo em
deslocamentos” no livro recentemente lancado sobre as atividades do educativo,

intitulado Educacdo e acessibilidade: experiéncias do MAM (2018) (fig. 31). A
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respeito de documentacoes fora do contexto da instituicdo, chamo atencdo para o
texto de Daina Leyton “Curar uma exposicdo sobre a escola: um exercicio de
pensamento”, no livro Elogio da escola (2018) organizado por Jorge Larrosa, e o
artigo/ensaio visual “Educacdo como matéria-prima e mediacdo cultural: entreS
experiéncias” assinado por Mirian Celeste Martins e Rita de Cassia Demarchi no

volume 4 da Revista Matéria-Prima.

ModernoMaMExira

N

Fig. 30. Capas das edigOes das revistas Revista Moderno MAM n°29 e a Moderno Mam Extra n°5.
Disponiveis em: <http://mam.org.br/publicacoes/moderno-mam/> Acesso em 22/11/2018.

No que concerne ao legado deixado por Leccion de arte, ha uma publicacao
ainda em vias de se concretizar, mas ja encaminhada segundo depoimento do
educador Rufino Ferreras, gerada em razao da obra de Luis Camnitzer, A missao do

museu (2017). Sobre esse evento, o coordenador explica:

H4 uma obra de Luis Camnitzer que se localizava na exposicao, que
tinha interesse em evidenciar essas tensdes, que ha dentro da
instituicio mesma. E um projeto pioneiro em que se pergunta ao resto
do museu, as demais partes do museu, a gente que trabalha no museu,
o0 que/quem ¢ a educacio. E se dizem coisas que sdo historicas ja de
tensbes entre as ditas areas. Por exemplo, estamos falando desde
algum tempo com Luis e dentro de algumas semanas vamos lancar um
pos-catalogo desta acdo artistica de Luis e dai, como um apontamento
que pode ser essa experiéncia, por exemplo, de como a curadoria mais
tradicional, a consagracdo, que temos aqui na Europa, da a
palavra/pauta do educativo. A parte da consagracdo nao contesta a
pergunta o que é o educativo? [...]. O que se véem sdo também acées
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politicas de poder sobre conhecimento que se estende em torno das
instituicOes culturais. E isso é muito interessante, porque quando sai a
publicacdo, seguramente que nao se diga nada, mas sempre se ha
falado sobre isso, faz tempo. E agora temos dados muito interessantes,
por causa do que se disse sobre educacdo, o que se disse no resto do
museu, o que dizem os visitantes sobre o que é a funcao educativa dos
museus. Permitiu-nos fazer um material muito interessante porque
isso é parte de uma anélise de investigacao, nao é uma apreciacdo, ou
seja que tu intuis, é um marcador real. (FERRERAS, informacio
verbal, Apéndice 5, 2018).
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Fig. 31. A esq. Capa do livio Educacdo e acessibilidade: Experiéncia do MAM. Disponivel em:
<http://mam.org.br/publicacoes/livros/> Acesso em 22/11/2018.

Fig. 32. A dir. poster de divulgagdo do show da cantora Maeana na abertura da exposi¢do Educagdo como
matéria-prima. Disponivel em: <http://mam.org.br/evento/domingo-mam-maeana/> Acesso em 22/11/2018.

A divulgacao das atividades da equipe também ¢é uma das principais
preocupacdes da Area de Educacio do Museu Thyssen-Bornemisza, disponibilizando
materiais especialmente através da plataforma digital EducaThyssen no site do
museu, complementada pelo canal hospedado no Youtube, incluindo videos com
depoimentos dos curadores e alguns dos artistas que integraram a exposicao —
fatores ja articulados no Capitulo 2, mas que retomo aqui. Além disso, em se tratando
das publicagoes especificas voltadas a Leccion de arte, ressalto que este é o inico caso

dentre os pesquisados em que a exposicao teve um catalogo completo dedicado a ela
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e em versao impressa (fig.33), que pode ser adquirido apenas na loja do museu. Ainda
sobre o acesso por meios digitais, tem-se uma publicacdo interativa que leva o titulo
da exposicao e que permite conectar-se com outros recursos relacionados ao projeto
(fig. 35) e um Guia de leitura facil (fig.34), desenvolvido pela equipe — esta
publicacdo consta de fichas de leitura didaticas com informacdes a respeito de cada
uma das obras em exibicdo e eram posicionadas proximas a elas, como pode ser
verificado em foto do Capitulo 2 (fig. 25). Por fim, destaco novamente a possibilidade
de realizacdo de uma visita virtual®* como outro dos recursos disponibilizados e que
permite uma noc¢ao mais real da expografia e da museografia; além da criacao da
Biblioteca de Leccion de arte®, instrumento de acdo colaborativa que visa criar um
fundo documental de livros referenciais para o projeto, visando uma politica de

continuidade.

ART AR’

LESSO LESS!

Fig. 33. A esq. imagem do catélogo de Leccidn de arte.
Disponivel em: <https://www.museothyssen.org/exposiciones/leccion-arte> Acesso em 22/11/2018.

Fig. 34. A dir. exemplares do Guia de leitura fécil, recurso desenvolvido pelo EducaThyssen para a exposigao
Leccién de arte. Foto: EducaThyssen. Disponivel em: <https://www.educathyssen.org/quia-lectura-facil>
Acesso em 22/11/2018.

A partir do exposto, destaco, portanto, a relevancia de observar e analisar essas
trés exposicoes em maior detalhe, bem como seus desdobramentos, a fim de

complexificar e demonstrar como o conceito de curadoria educativa pode ser

82 Disponivel em: <https://www.museothyssen.org/exposiciones/leccion-arte>
Acesso em 22/11/2018.

8 Disponivel em:
<https://www.educathyssen.org/laboratorios/leccion-arte/proyecto-biblioteca-leccion-arte>
Acesso em 22/11/2018.
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interpretado e instrumentalizado de diferentes modos a partir de cada interlocutor.
Com isso, a intencao inicial de comparar contexto local, nacional e internacional
justifica-se enquanto base para compreender as especificidades e dindmicas que
interseccionam uma mesma questao, ao evidenciar como por mais que existam eixos

comuns, sao nas diferencas que as respostas se ampliam e se constroem maiores

possibilidades de analise.

7.11.2017 { 28.1.2018 SECCIONES
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Fig. 35. Capa da publicagao interativa da exposi¢ao Leccidn de arte a esq. e parte interna da publicagao a dir.
Disponivel em: <https://www.museothyssen.org/exposiciones/leccion-arte> Acesso em 22/11/2018.
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Consideracoes finais

Assim, apo6s percorrer este extenso e enriquecedor percurso, retomo aqui a
pergunta fundamental que me inquietou e guiou desde o comeco desta pesquisa: por
que um educativo faz uma exposicao?

Ao longo da andlise, através do estudo aprofundado da bibliografia, da
investigacao dos trés casos abordados, da leitura atenta e cuidadosa das entrevistas e
também baseada na minha experiéncia empirica enquanto mediadora, percebi que a
resposta que havia previamente assumido me soava simples na sua complexidade:
por um jogo de interesses. Contudo, justamente em funcao dessa trajetoria, notei
como ha mintcias além desta que havia pré-determinado e suspeitado, as quais me
fizeram ampliar esse escopo — por exemplo, perceber uma autoconsciéncia bastante
nitida do lugar e dos diferentes papéis que o educativo assume e ocupa dentro da
propria instituicdo, lancando mao dessas exposi¢oes como forma de refletir sobre
esse jogo anteriormente referido.

O conceito de curadoria educativa surge no campo da arte contemporanea
com o intuito de privilegiar a educacdo dentro dessa ampla rede de agentes, na
tentativa (talvez ingénua e utdpica) de equaliza-la dentro do contexto institucional.
Porém, como visto ao longo do trabalho, esta concepc¢ao acaba assumindo um carater
divergente deste pretendido, acabando por alavancar ainda mais a — ja tdo poderosa
no sistema da arte atual — curadoria, de modo que os educadores entrevistados,
assim como os pesquisadores consultados sobre o tema, parecem assumir a ideia de
que essa qualificacdo que se pretende dar a educacao através da adjetivacao da
curadoria enquanto ‘pedagbgica’ ou ‘educativa’, reverte-se a seu desfavor, acabando
por limitar o campo maior de estudo e propriedade da educacao, ao mesmo tempo em
que reforca a concepc¢ao de que a curadoria é quem de fato valida o trabalho feito nao
apenas no museu de arte, mas dentro da propria légica de elaboracdo de uma
exposicao.

Nesse sentido, notou-se como a exposicao é um objeto complexo de estudo,
dada sua natureza que abarca aspectos discursivos, relacionais, artisticos, subjetivos,

politicos, sociais e econémicos. Com isso, tendo em mente a exposicao enquanto
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dispositivo, atestou-se que ela nao se esgota quando termina, perpetuando-se no
tempo-espaco através do legado e memoria deixados em catalogos, publicacoes e
demais recursos. Sob essa perspectiva, privilegiei na minha metodologia de pesquisa
os relatos e depoimentos dos educadores que atuaram enquanto curadores,
tomando-os como fontes primarias. Minha intencao inicial era avaliar essa questao
enquanto ocorréncia local, nacional e internacional, sem o que seria uma infundada
pretensao de comparar no sentido de “dar valor moral”, como se um caso estivesse
fazendo “mais certo”, ou “de maneira mais correta” do que o outro, mas justamente
para chamar atencao das suas caracteristicas marcantes dado o contexto de cada um.
A atencdo dedicada a esses depoimentos justifica-se tendo em vista seu carater de
importancia por serem agentes que acompanharam de maneira integral o
desenvolvimento desses projetos, desde sua concepcao, organizacdo e montagem,
mas principalmente pelo contato efetivo com o publico a que se enderecaram —
arrisco dizer que este foi um dos maiores diferenciais que se confirmaram ao longo da
pesquisa. O mediador, por esséncia, tem por tarefa usual e cotidiana o atendimento
ao publico em exposicoes de arte, acompanhando de forma mais organica e
horizontal a recep¢do e fruicdo desse publico o qual era, até entdo, apenas uma
projecao ideal por parte da instituicdo e da curadoria. Consequentemente, tendo um
conhecimento prévio e realista do publico com quem tém contato e que frequenta o
museu, a constituicio dos trés projetos aqui apresentados favoreceu esse agente,
tomando-o como parte criadora e, por isso, fundamental. Ou seja, o publico era o
enfoque dos educadores, entendido enquanto sujeito critico e participativo, que
compunha nao apenas o final dessa cadeia de eventos — concretizado pela
experiéncia com a obra na exposi¢cao — mas desde seu principio.

Houve, portanto, um deslocamento de papéis, procurando borrar e aproximar
as fronteiras que determinam e estabelecem as fung¢oes de curador e de educador em
uma instituicao, assim como o uso do museu de arte na qualidade de espaco criativo e
educativo, ndo apenas expositivo — premissa que ganha forca nos anos 1970 no Brasil
e estimulo na década de 1990 através do que ficou conhecido como educational turn,
ainda que tal fendmeno tenha origem européia e detenha, por isso mesmo,
singularidades e restricoes em relacao ao contexto brasileiro. Para tanto, percebeu-se

a aplicacdo do conceito de praxis educacional expandida, na adocao da educacao
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enquanto meio e forma de atuacao na/da curadoria (e no processo de trabalho dos
artistas selecionados, em especial no caso do MAM-SP), nao apenas como conteudo
discursivo. Contudo, chamo atencao para o fato de que em pelo menos duas das
exposicoes pesquisadas — Educacdo como matéria-prima e Lecciéon de arte — além
de aplicarem em sua curadoria o que entendem por atividades e recursos educativos,
a educacdo também era o tema — haja visto os titulos adotados — ainda que uma
visao critica a respeito da educacao, como atestado ao longo deste trabalho.
Nesses casos especificos, a educacao foi utilizada tanto enquanto ferramenta de acao,
como contetido das exposicoes com curadoria dos educadores, reafirmando o espaco
do educativo dentro da instituicio, ao mesmo tempo que apoiado no jogo de
interesses anteriormente citado.

Nao assumo o exemplo trazido pelo MARGS como uma resposta imediata a
essa questdo, tendo em vista que apesar de nao lancar mao da educacao enquanto
tema e contetido explicito de sua exposicao, é importante lembrar que esta foi feita a
partir e exclusivamente de obras do acervo proprio; assim como as duas outras
exposicoes eram de carater comemorativo; de modo que em todos os trés casos se deu
uma abertura maior e autonomia ao educativo, porém com estratégico apoio por
parte da gestdo, ao ver os interesses da instituicdo contemplados — em especial, a
evidéncia de uma preocupacao social, dada por temas como infancia e educacao,
assim como a valorizacao do publico — sem negar-se as tensoOes e conflitos dessa
equacao, como ficou comprovado durante as entrevistas.

Meu intuito, no entanto, ndo é depreciar ou menosprezar os objetivos e
métodos adotados pelos educadores/curadores, mas sim manter uma visao
“desingenualizada”, como prop6s Cayo Honorato, sem esquecer que mesmo projetos
tdo distintos e especiais como os aqui abordados, também se enquadram em uma
rede intrincada de fatores, em que muitas vezes concorre a légica mercantil, ainda
que esta atue propositalmente por meios ocultos. Do mesmo modo que esta se torna,
como contraponto, a justificativa da existéncia de setores educativos, assim como a
esséncia real do que venho a entender por curadoria educativa: a necessidade de
auto-reflexdo e autocritica em instituicbes museais e sua consequente
responsabilidade social. Nesse sentido, apesar de renegada por todos os educadores

entrevistados, a curadoria educativa, se dentre todos os possiveis significados que
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vem a assumir, for tomada como exercicio de auto-reflexao, todas as exposicoes
aqui apresentadas se enquadram nesse imperativo, ao atentaram e evidenciarem
através de seus projetos — de forma implicita e explicita — para limitacoes, conflitos e
tensdes que ocorrem, e que sao vivenciadas por estes sujeitos nos seus espacos de
atuacdo, com a intencao de promover revisoes sobre a funcao educativa do museu de
arte, tal como dito anteriormente.

Na entrevista que realizei com Daina Leyton, ela me contou que havia
elaborado o titulo de um livro que gostaria de escrever, mas que faltava ainda esse
pequeno detalhe que era o de vir de fato a escreve-lo. Esse titulo que ela daria ao seu
(por enquanto) livro ficticio seria, segundo ela mesma: Em defesa da educacdo em
museus: uma questdao publica. Com todo o respeito dedicado a Daina e a seu trabalho
a frente do educativo do MAM-SP, peco licenca para afirmar que acredito que este
seria também uma espécie de subtitulo desta monografia, ou algo como um mote,
pois compartilho desse mesmo ponto de vista. Por acreditar na poténcia do trabalho
feito pelos setores educativos em museus de arte, esta questao me motivou ao longo
da pesquisa — do principio ao fim — na tentativa de prestigia-lo como campo de
estudo e principalmente como campo de trabalho, especialmente em um periodo de
tanto retrocesso e recrudescimento como o que vivemos hoje. A educacao, assim
como a arte e mais especificamente o museu de arte, nao € um acessoério de luxo, mas

um instrumento de poder invariavelmente transformador.
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APéndice 1. Lista de obras da exposicao Infancias:
diferentes modos de ver e sentir

Elaborada e disponibilizada pelo Nucleo de Curadoria do MARGS e adaptada
pela autora.

Aldo Locatelli

(Bérgamo/Italia, 1915 — Porto Alegre,
1962)

Madonna ed il Bambino, 1961

Oleo sobre reboco, 116.5 X 129 X 9.5 cm

Alice Brueggemann
(Porto Alegre, 1917 — 2001)

Garoto, 1955

Oleo sobre tela, 52.7 x 42.2 cm
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Alice Soares

(Uruguaiana/RS, 1917 — Porto Alegre,
2005)

Sem titulo, 1990

Litografia, 50 x 34 cm

Alice Soares

(Uruguaiana/RS, 1917 — Porto Alegre,
2005)

Sem titulo, 1988

Litografia, 26.8 x 37 cm

Anico Herskovits
(Montevidéu, 1948)

Jessica — verso II, 1989

Litografia, 29 x 22.5 cm
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. | Bernard Bouts

(Versalhes/Franca, 1909 — Rio de
Janeiro, 1986)

Sem titulo, s.d.

Nanquim, pigmentos dourados,
43 X 32.5 cm

Paulo Osir
(Sao Paulo, 1890 — 1959)

Imigrante lituano, 1930

Oleo sobre tela, 74 x 61.5 cm

Candido Portinari

(Brodowski, 1903 — Rio De Janeiro,
1962)

O menino do papagaio, 1954

Oleo sobre tela, 76.5 x 90 cm
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Carlos da Cunha
(Jaguarao/RS, 1907 — ?)

Virgem e o menino, s.d.

Oleo sobre tela, 93.6 x 70.6 cm

10

Carlos Fabricio Soares
(Sao Francisco de Assis/RS, 1929)

Menina, 1960

Oleo sobre tela, 128 x 73 cm
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11

Caterina Baratelli
(Cesena/Italia, 1905 - 1988)

Menina em cor de rosa, s.d.

Oleo sobre tela, 64.4 x 42.3 cm

12 ,
. | Charlotte Gross
(?/Alemanha, 1903 - ?/Brasil, 1965)
Aurea, 1956
. | Aquarela sobre papel, 31.5 X 50.5 cm
13

Clara Pechansky
(Pelotas/RS, 1936)

O menino sem rosto, 1986

Nanquim, pastel oleoso colagem sobre
papel, 69.5 x 92.5 cm
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14

Danubio Goncalves
(Bage/RS, 1925)

Tania, vermelho e azul, 1964

Litografia, 61.3 x 44 cm
Edicdo 1/10

15

Elizabeth Turkieniez
(Porto Alegre/RS, 1950)

Esperando papai, 1976

Técnicas diversas, 31x 23 cm
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16

Ernst Zeuner
(Zwickau/Alemanha, 1898 — Porto

‘| Alegre, 1967)

A vida no litoral: Praia, s.d

Témpera sobre papel, 24.5 x 35.5 cm

17
Ernst Zeuner
#% | (Zwickau/Alemanha, 1898 — Porto
i | Alegre, 1967)
. A vida na cidade: Recreacado infantil — O
+ |parque,s.d
Témpera sobre papel, 25.5 x 36.5 cm
18
Ernst Zeuner
(Zwickau/Alemanha, 1898 — Porto
Alegre, 1967)
Principais comemoracoes do ano na
i | cidade: Natal, s.d
Témpera sobre papel, 38 x 54 cm
19
Ernst Zeuner
(Zwickau/Alemanha, 1898 — Porto
Alegre, 1967)
Principais comemoracoes do ano: Dia
das Mdes, s.d
Témpera sobre papel, 38 x 54 cm
20

Ernst Zeuner
(Zwickau/Alemanha, 1898 — Porto

B | Alegre, 1967)

* | Principais comemoracdes do ano: Dia

da Arvore, s.d

| Témpera sobre papel, 38 x 54 cm
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21

Ernst Zeuner
(Zwickau/Alemanha, 1898 — Porto
Alegre, 1967)

Principais comemoragoes do ano: Dia do

J| | papati, s.d

Témpera sobre papel, 38 x 54 cm

22

Ernst Zeuner
(Zwickau/Alemanha, 1898 — Porto

¢l | Alegre, 1967)

i | Principais comemoracgoes do ano: Festa

Junina, s.d

Témpera sobre papel, 38 x 54 cm

23

Francisco Stockinger
(Traun/Austria, 1919 — Porto Alegre,
2009)

Sem titulo, Reedicao 2008/2009

Xilogravura, 48.4 x 35.8 cm
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24

Ado Malagoli

(Araraquara/SP, 1906 — Porto Alegre,
1994)

Vidas Secas: O grito, s.d.

Oleo sobre tela, 125 x 94 cm

25

Henry Geoffroy
(Marennes/Franga, 1853 — Paris, 1924)

La créche, 1899

Oleo sobre tela, 160 x 104 cm
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26

Joseph Bail
(Limonest/Franca, 1862 — Paris, 1921)

La petite bonne, 1896

Oleo sobre tela, 128 x 58 cm

27

Kithe Kollwitz
(Konigsberg/Alemanha, 1867 — Castelo
Moritzburg/Alemanha, 1945)

Miséria, s.d.

Litografia, 36.2 x 29 cm
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28

% | Lasar Segall

(Vilna/Lituania, 1891 — Sao Paulo, 1957)
Mae morta, 1940

Oleo e areia sobre tela, 46 x 56 cm

29
Maria Di Gesu
(Morano Calabro/Italia, 1928)
Brincando de roda, 1964
Xilogravura, 33 x 48 cm
Edicao 5/30

30

Salvador Benjuya
(Buenos Aires/Argentina, 1932)

Nina con gato, 1976

Nanquim e cera, 84.1x 61.5 cm
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31

Stina Birgitta Beckman
(Veranopolis/RS, 1928)

Brincando, 1974

Oleo sobre tela com detalhes em relevo,
colada em eucatex, 35.5X 50.5 cm

32
Wilbur Olmedo
(Cachoeira do Sul/RS, 1920 — Porto
Alegre, 1998)
Menina india, 1956
Esmaltes, 37 x 37.5 cm
33

Karin Lambrecht
(Porto Alegre, 1957)

Sem titulo, 1986 - Diptico

Acrilico, pigmento, metal e carvao sobre
tela, 244 x 141 cm

154




APENDICE 2. Lista de obras da exposicao Educacéo como
materia-prima

Elaborada pela autora por meio das publicacoes disponibilizadas pelo MAM-SP

Amilcar Packer
(Santiago/Chile, 1974)

Constelacoes, 2016

Objetos variados (pacote de actcar,
garrafa de alcool, pedaco de cana, lata de
milho, uma camisa do time de futebol
Guarani, ouro, prata, soja, latex, garrafa
pet, etc.), corda de varal e roldanas

Evgen Bavcar
(Lokavec/Eslovénia, 1946)

Sem titulo, s.d..

Impressao digital sobre papel

Stephan Doitschinoff
(Sao Paulo, 1977)

3 Planets - 3000 Panoptic Wave, 2016
Instalacao multissensorial composta por

um videogame, pinturas e animacoes,
acionado por controle em genuflexorio
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Stephan Doitschinoff
(Sao Paulo, 1977)

série Domino, Nao Sou Dominado, 2015

Tinta acrilica sobre tela, 200 x 200 cm

Luis Camnitzer
(Liibeck/Alemanha, 1937)

O museu é uma escola: o artista aprende

a se comunicar; o publico aprende a
fazer conexoes., 2009

Impressao adesiva sobre vidro

Luis Camnitzer
(Liibeck/Alemanha, 1937)

e T _ Exercicios, 2010/2015
SRR ] ) Fansa d igurts memants s conceivas de “denirs” » “fors”.
' IIM»-_-‘-;M--W”M'OM-&- o . .
Samoe St Impressao adesiva sobre parede e papéis
fews s s || st ots : = AR
..... o -qJ _ ) com intervengoes do publico
o ) Think low o while i the compooms of sk ond “eutiide”.

b Fioca yoursall i e af them and mplon by pou chose if,
sl whot coneitins o Rl

Luis Camnitzer
(Liibeck/Alemanha, 1937)

Anotacoes, 2015

Livro de artista
Impressao digital sobre folha de caderno
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Graziela Kunsch
(Sao Paulo, 1979)
Projeto Mutirdo, 2008/2016

Instalacao composta por video projetado
na parede

Paulo Bruscky
(Recife, 1949)

Expediente, 1978/2014 (Acervo MAM)
Performance/instalacao que desloca a

area de trabalho de um funcionéario para
0 espaco expositivo

_| (Acervo MAM-SP)

10

Jorge Menna Barreto
(Aragatuba/SP, 1970)

Café educativo, 2007/2011
Instalacdo de um café no espaco
expositivo, cujo atendimento é feito pelo

educativo

(Acervo MAM-SP)

11

Jorge Menna Barreto
(Aracatuba/SP, 1970)

Desleituras, 2011/2016

Capachos, 60x80cm
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APENDICE 3. Lista de obras da exposicao Leccion de arte

Elaborada pela autora conforme catalogo e o Guia de leitura facil da exposicao.

Eixo Questionar

Antoni Muntadas
(Barcelona, 1942)

Olhar, ver, perceber, 2009

Refletores, adesivo e prateleira

Cinthia Marcelle
(Belo Horizonte, 1974)

Sobre este mesmo mundo, 2009

Quadro-negro e po de giz,
120 x 840 x 8 cm

Pavel Kogan
(Sao Petersburgo, 1931 — Israel,

1998)
Olhe para o rosto, 1966

Video, 10’ 16”

Alicia Martin
(Madri, 1964)

Contempordaneos, 2000

Livros e madeira
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Rineke Dijkstra
(Sittard/Holanda, 1959)

Ruth desenhando Picasso, 2009

Videoinstalacao, 6’33”

Eva Kot’atkova
(Praga/Rep.Tcheca, 1982)

Maquina de reeducacado, 2011

Instalacdo com diversos materiais

Luis Camnitzer
(Liibeck/Alemanha, 1937)

A missao do museu, 2017

Instalacdo composta por
mobiliario de sala de aula e
questionario para preenchimento
do publico

Eixo Reformular

E-ZETA

(coletivo espanhol de artistas
Irene Fernandez e David Minoder
de Createctura, Cynthia Gonzalez
de Wot Studio, Alicia Gutiérrez de

#| Ephimera Play)

Aligned, 2017

Audiovisual, téxtil e metal
6X6X2.74 m2
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Rivane Neuenschwander

| | (Belo Horizonte, 1967)

! Desejo teu desejo, 2003

| | Instalacdo com fitas do Senhor do

Bonfim
10
\}__l 1 OO g Dennis Adams
l-l:j S =B =g w | (Des Moines/EUA, 1948)
fLULﬂ:EELLDl"_‘_ELl]‘ |
___[Jl—]:r_-lm MEDE, 5 SREE Os sapatos de Malraux, 2012
___J__ ETLE = ']EI[[\ - ]
120 LJLLJ\_L'L—FJ_ EOER M Edicao de 3 videos
T g 1B B ST, 275 %300 o
i l—n—ul—l_]: dolllE” | T
% BRIEAm g
11
Dora Garcia
(Valladolid/Espanha, 1965)
100 obras de arte imposstveis,
2001
Adesivo sobre parede
12

Ryan Gander
(Chester, Reino Unido, 1976)

Viemos de ruas distintas, ambas
eram ruas da vergonha ou o
absinto me encobre o juizo, acho
que deveriamos seguir adiante,
2009

Escultura de bronze sobre
pedestal de madeira
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13

Erwin Wurm
(Bruck an der Mur/Austria, 1954)

Teoria da pintura, 2007/2017
Peca dupla, 1998/2017
Assando-te ao sol de Epicuro,

2016/2017

Conjunto de performances a
serem realizadas pelo publico
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Eixo Transformar

X Antoni Muntadas
L‘-T.“:::':::::mm = (Barcelona, 1942)
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Kota Ezawa
(Colonia/Alemanha, 1969)

Autorretrato com chapéu e cadena
de ouro, 2016
O concerto, 2015

Retrato do arquiduque Alberto,
2016

Dama e cavalheiro vestidos de
negro, 2015

Tempestade no mar da Galiléia,
2015

Marco vazio, 2015
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Instalacdao com transparéncias
Duratrans e caixas de luz LED

16

Herz Frank
(Ludza/Leto6nia, 1926 —
Jerusalém/Israel, 2013)

Dez minutos mais velho, 1978

Video de 35mm em branco e preto,
10”

17

Mateo Maté
(Madri, 1964)

Area restrita (América), 2011
Instalacdo com bastdes com cordas

de isolamento e sistema interno de
televisdao

18

Mateo Maté
(Madri, 1964)

Nacionalismo doméstico, 2007
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Paisagem uniformizada 10 (Hugh
Bolton Jones: Verdao em Blue Ridge,

1874), 2007

Paisagem uniformizada 26 (Alfred
de Breanski: Um trecho do Tamesis
passado Goring), 2014

Paisagem uniformizada 27 (Asher
Brown Durand: Paisagem do rio,
1858), 2015

Paisagem uniformizada 28 (Erich
Mercker, El Monch e o Jungfrau,

1925), 2015

Instalacdo e impressao em tela
sobre bastidor

19

Olafur Eliasson
(Copenhague, 1967)

S6 nos encontramos quando nos
movemos, 2014

Instalacao
Aco, vidro, motor elétrico e luz
hal6gena
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20

EducaThyssen
(Madri/Espanha)

Ser visto, 2017

3 videos de 35 mm com 2 h 45min
cada produzido por El Melén Molén

21

Basurama e Musarafia
| (coletivos de Madri/Espanha)

Dipticos de meméria 1 Topografia
experiencial, 2017

Dipticos de memoria 2: Mar de
crebas, 2017

Colagem e cianotipia sobre tela

22

Rafael Lozano-Hemmer
(Cidade do México, 1967)

| | 33 perguntas por minuto

[Arquitetura relacional 5],
2000-2001

Instalacao com micro-telas de
cristal liquido, laptop e conversor
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23

Oriol Vilanova
(Manresa/Espanha, 1980)

Para ser preciso, 2017

Instalacao de 34.000
cartoes-postais

24

Nicolas Rambaud
(Poitiers/Franca, 1973)

Puzle 1:12, novembro de
2017-janeiro de 2018
(durante periodo da exposicao)

Misica de David G. Mendoza

Performance e video-instalacao

25

Alunos dos centros educativos:
CEIP Nuestra Sefiora del Villar,
Colegio Nuestra Sefiora del Carmen,
CEIP Alejandro Rubio, IES Alfonso
II, CEIP A Ramallosa, Colegio
Nuestra Sefiora del Naranco,
Colegio San José, IES Sierra
Minera, Escuela de Arte y Oficios de
Vigo, IES La Senda e Area de
Educaciéon do Museo Nacional
Thyssen-Bornemisza

Big Valise, 2017

Madeira e outros materiais (papel,
metal, plastico, arame, etc.)
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APENDICE 4. Entrevista | — Vera da Rosa, Carla Silva e
Nivia de Souza

A entrevista foi realizada por Andressa Borba com a ex-coordenadora e fundadora do
Nucleo Educativo MARGS, Vera Lucia Machado da Rosa; com a atual coordenadora,
Carla Adriana Batista da Silva; e com a estagiaria e também mediadora, Nivia
Ferreira de Souza; todas envolvidas tanto no planejamento, como na execucao da
exposicao Infancias: diferentes modos de ver e sentir. A conversa aconteceu na sala
destinada as atividades administrativas do Ntucleo, no subsolo do Museu de Arte do
Rio Grande do Sul, no dia 03 de setembro de 2018, segunda-feira, as 16h, com
duracao de uma hora.

AB: Falem um pouco sobre a exposicao Infancias: diferentes modos de ver e sentir.
Como nasceu o projeto? O que se pretendia alcancar com ele?

VR: A gente teve uma ideia que no fim descobrimos que estdvamos copiando, que
acontecia no MASP, mas que eu de fato ndo sabia. Eu cheguei para a Carla e disse:
“No6s podiamos fazer uma exposicao sobre infancias”. Infancias, porque as infancias
sao diferentes e tal. A Carla, é claro, concordou e a gente pegou aquele livro...

CS: Do Phillipe Aries. A Historia social da familia e da infancia.

VR: Eu até tenho esse livro [...] Dai a gente leu aquele livro. A gente sabia que tipo de
coisa a gente queria e ja tinhamos visto que hé exposicoes que véem as criangas e que
interessam. Estava maduro no ar que existia alguma coisa para a gente fazer aqui no
educativo especifico com criancas.

CS: A Vera comentou que havia uma exposicao no MASP. Foi ela quem provocou a
ideia, quem trouxe a ideia; e eu ja sabia da exposicdo do MASP. O MASP lida com
uma perspectiva de exposicdo de arte muito voltada para o carater historico. Cada
ano eles elegem uma tematica e neste ano [2017] eles tinham feito sobre a nocao de
infancias. E entao a gente comentou assim, houve uma preocupacao da nossa parte
de: “Nossa, parece que s6 porque eles fizeram nds também vamos fazer”. Mas, de
fato, a questao foi bem genuina. A Vera nao sabia dessa exposicao 1a quando fez essa
proposicao. Mas o tema era muito pertinente. Extremamente pertinente. Uma por
causa desse carater historico que a gente queria abordar, que a Vera falou, que sao
infancias, no plural. A ideia de que o que é a infancia hoje é diferente do que foi a
infancia ha cem anos atras, do que foi a infancia no século XIX, do que foi a infancia
no século XVI, do que foi a infincia na Idade Média quando ndo existia esse
conceito... A gente fala isso de uma forma historica.

VR: Antigamente, pelo que a gente leu, ndo existia adolescéncia. As criancgas pulavam
diretamente para a fase adulta. Mas nao que as pessoas respeitassem a infancia,
tivessem um trato especial com a infancia, nos assuntos pertinentes a infancia,
depois o que seria de adulto. [...]
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AB: E quando vocés comecaram a pensar no projeto?

VR: A gente pensou no ano anterior da exposi¢cdo. Mas a gente cheia de sonhos de
preparar uma exposicao para outubro de 2016.

CS: A gente tinha a ideia, a concepcao do que a gente queria, mas nao tinhamos ainda
uma conversa formal com a instituicdo sobre o projeto. E ai quando houve uma
oportunidade de espaco, de agenda no museu, a gente aproveitou.

VR: Alguma coisa que o Paulo [Amaral, diretor do MARGS] tinha programado
acabou nao acontecendo. E dai aquilo tudo que a gente estava programando com o
maior carinho para acontecer em outubro, aconteceu em abril.

CS: Foi bem acolhido.

VR: Nao, foi bem acolhido. E nao s6 a direcao, mas os pais das criancas também. A
gente fez uma coisa que acho que estava maduro, todo mundo estava esperando,
mesmo quem nao sabia que estava esperando alguma coisa assim. E, enfim, foi muito
bom, reuniu muitos professores, muitas criancas.

AB: Entao ela ia acontecer de qualquer forma em outubro, mas foi adiantada.
VR: Foi adiantada.

CS: Era a nossa proposicao.

AB: Por causa do Dia das Criancas?

VR: Sim, como era para criancas a gente tinha pensado em fazer em outubro.

CS: O que nao é uma questdo de fundo para a exposicao. Nao era. A gente pensou e
construiu com essa ideia, mas de nenhuma maneira ter sido feita em outra época do
ano teve prejuizo. A gente nao vive por datas especificas.

VR: [...] Aqui é até ao contrario, a gente tem até uma certa dificuldade de lidar com
essas coisas. Nao era muito a nossa cara fazer esse tipo de coisa. Resolvemos fazer em
outubro porque sendo o més das criancas, os pais, as escolas, tém mais
disponibilidade de levar as criancas para verem coisas. E o fato da gente ter
adiantado, eu acho que foi muito bom, porque ja foi muito bem recebido. E era uma
coisa que o museu estava se preocupando com as infancias, com a discussao, sem
estar datado. Ficou muito bom, eu acho. N6s que fizemos, mas eu acho que ficou
muito bom.

CS: E a exposicao tinha trés eixos. A gente falou até agora de apenas um deles que era
a questao historica; entdo era a infancia como objeto das obras de arte, a infancia
sendo retratada, sendo objeto de representaciao das obras, que era um eixo. Como o
acervo do MARGS vem desde meados, um pouco antes até, da primeira metade do
século XIX até os dias atuais, a gente conseguiu captar bem essa questao que nos
queriamos sobre as diferentes infancias sob uma perspectiva historica. Entao tinha
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La petite bonne®, que é um quadro da segunda metade do século XIX, que ji traz a
questao do trabalho infantil. Entao a gente ja comeca com uma perspectiva historica
da infancia, do trabalho infantil, e vem percorrendo esse arco histérico do acervo do
MARGS. Dentro desse acervo histérico, nos tinhamos elementos para trabalhar com
essa proposicao que a gente tinha feito de trabalhar as diferentes infancias, chegando
até na contemporaneidade, nos dias atuais, dessa infancia que é tratada hoje como
algo ludico, para brincadeira, que crianca tem que ser crianca, que é como nos
entendemos hoje. Entao percorreu essas diferencas que a gente percebe
historicamente ao longo do tempo. Bom, mas esse ai é um carater da exposicao.
Crianca como objeto, crianca como representacao na arte. O segundo, que a Vera
também trouxe desde o inicio, era a questdo da crianca como espectadora. Entao nés
nao queremos falar da crianca apenas como um objeto, nés queremos que ela seja
sujeito dentro da exposicao, que ela visite a exposicao, que ela seja uma apreciadora
de trabalhos artisticos, que ela faca reflexdes a partir desses trabalhos. S6 que as
criancas, em fase de crescimento, enfim, os quadros sao montados em exposicoes
para uma altura tipica, uma altura padrao de visitante, e o pablico infantil fica de fora
dessa altura. Entdo as obras foram posicionadas em uma altura mais baixa do que o
convencional. Esse era o segundo eixo, que era a crianca como frequentadora de
museu, como espectadora de exposicoes. E o terceiro ainda, que a gente também quis
e colocou dentro da sala expositiva, e ai ficou um carater mais pedagogico da
exposicao, que ¢ a crianca enquanto produtora. Sabendo da importancia do desenho
no desenvolvimento infantil, da producao infantil, e olhando para esse trabalho nao
como um simples rabisco dentro da exposicdo, mas como uma produciao genuina
infantil. Entao tinha um espaco dentro da exposicao...

VR: Nao era para eles, por exemplo, olharem para a La petite bonne e fazerem uma
interpretacao deles da La petite bonne. Nao era assim, nao era nesse sentido de copia.
Era realmente para eles se expressarem, porque viram o que as pessoas fizeram
naquele espaco. Eles observaram. Dai eles se sentiram convidados a fazer também a
sua expressao artistica.

AB: Isso também acontecia durante as mediacoes?

CS: Acontecia, mas durante as mediacOes nao era assim, porque tu recebes uma
turma de 20 criancas e tu nao vais ter tempo para ficar na sala para que todos possam
fazer. A mediacao acaba limitando um pouco. Mas sempre fazia, sim.

VR: A gente procurava convidar, falar para a professora falar com as criancas, que
elas voltassem na exposicdo com os pais em um outro dia para poder ficar mais
tempo.

CS: Quando era educacao infantil, a Nivia pode falar, porque ela mediou bastante
nessa exposicao, eu sai de licenca.

8 Refere-se a obra La petite bonne (1896), de Claude Joseph Bail (Limonest/Franga, 1862 —
Paris/Franga, 1921), um o6leo sobre tela, com 128 x 58 cm de dimensao, integrante do acervo do
MARGS. Ver Apéndice 1.
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NS: E que a gente trazia o carpete no chio e...

CS: E dentro do espaco expositivo, ndo era em uma sala pedagdgica ao lado. Nao, era
no espaco. Isso tem uma questao importante de apropriacao do espaco; a crianca
dentro do museu, incomode a quem incomodar. Nao nos interessa se os outros
visitantes vao achar que aquilo ali pode estar “atrapalhando” a sua visitagao, como
muitas vezes a gente escutou. “Crianca faz muito barulho”, coisas do tipo.

NS: A gente sentava elas no chao naquela parte que tinha os materiais, mas antes a
gente fazia a mediacao e passava por todos esses eixos que a Carla comentou. Ai
depois de passar por esses eixos, a gente convidava elas a fazerem suas obra. Fazia
como queria, mas tinha varios que olhavam as obras e faziam, mas enfim. Nao tinha
muito tempo, fazia o que dava e depois terminava na escola com os professoras.

CS: E tinha o display na parede também.
NS: E. Podia deixar onde estava também.

CS: Na mesma altura de todas as obras, tinha a mesa de canto, e nas paredes, ao lado,
dois displays, um de cada lado da mesa. Como uma caixinha, e por cima colocava...
Existia o display com moldura na parede. A producao geralmente era em uma folha
de A4, e quem queria expor a sua producao, poderia também. Em uma questao mais
de pé de igualdade com as outras obras que estavam nas salas, com o mesmo tipo de
expositor.

NS: E a frase que tinha era algo como: “Depois que voce viu todas essas obras, crie a
sua e exponha aqui se quiser”.

CS: E, ndo era tdo imperativo.

NS: E, ndo era. Era tipo: “Crie a sua obra”. Nao estava colocando o desenho como
outra coisa, mas como obra.

[...]

AB: Quais as diferencas e caracteristicas especificas que vocés apontariam nesta
exposicao em relacao as demais exposicoes que ocorrem no MARGS?

VR: Na realidade, era uma curadoria toda voltada para a infancia. Entdo a
expografia, a museografia, era preparada para eles [0 publico infantil] acessarem. A
questao da altura das obras era bem importante mesmo. E o fato deles poderem se
expressar ali dentro. Deixar o desenho ali, ou guardar se quisesse, ou expor. Era mais
um artista dentro daquele espaco.

CS: E também a propria, nao sei se tu vais perguntar alguma coisa relacionada, mas a
propria nocao de curadoria, que foi tensionada com esse projeto. Curadoria é uma
palavra complexa.

VR: Pesada, né?
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CS: Nao existe uma formacao para ser curador. Tu ndo vais fazer um curso, ou uma
graduacao, ou uma especializacao e pronto: “virei curador”. Entao disso decorre que,
muitas pessoas, em diferentes areas, fazem curadoria. Hoje em dia se faz curadoria de
tudo, né? Se faz curadoria de livro, se faz curadoria de contetdo dos mais diferentes
tipos, se faz curadoria de arte, se faz ‘n’ tipos de curadoria. Entao essa € uma questao
muito complexa e um territério muito arido para se entrar. [...] Talvez eu implique
um pouco com o termo justamente por essa questao, me parece, dessa “aura”. Ah, “O
curador”. Pessoalmente eu gosto de falar dessa exposicdo mais como um exercicio
curatorial, que a gente fez. Bem, n6s estamos dentro de uma instituicio museal, a
Vera passou a vida trabalhando na area, eu ja trabalho ha muitos anos aqui no
MARGS, no6s conhecemos e com muita propriedade o acervo do museu, nao ha como
dizer que nao. E a gente também tem, em funcao do trabalho e do acompanhamento,
a gente também tem, digamos assim, as ferramentas necessarias para fazer uma
curadoria. Entdo, ou a gente fazia pelo caminho convencional, chegaria para o Nucleo
de Curadoria e falaria: “Olha, entao, a gente gostaria de fazer uma exposicao assim e
assim no museu”. A Curadoria pensa a exposicdo e nés vamos fazer a proposta
educativa, que é normalmente o que se espera do Nicleo Educativo, que apresente
um projeto educativo em relacao a exposicao que ja esta pronta, ou pré-pronta. Nesse
caso nao. Nesse caso o Nucleo assumiu, desde a concepc¢ao da exposicao: a selecao de
obras, os critérios para as obras, a expografia, a cenografia; acompanhou a
montagem, orientou os montadores, escolheu a ambiéncia que queria dar para a
exposicao, enfim. Toda a concepcao, toda a producao e inclusive as atividades
paralelas educativas relacionadas a exposicao. Entao eu acho que isso é uma questao
que diferenciou ela das demais exposicoes que foram feitas no museu.

VR: Nao sei com a Carla como foi, mas para mim, mesmo com os anos que eu tinha
de museu e de trabalho, eu sabia que a gente ia querer obras que aparecessem as
infancias, mas eu nao tinha me dado conta, de quanta coisa tinha aqui dentro, que a
gente podia lancar mao. A gente teve que cortar algumas coisas, né Carla? Primeiro
pensamos em uma quantidade de obras...

[interrupcao]

VR: [...] A gente conseguiu ocupar mais espaco sem ser invasivo. Uma coisa de
colaboracao mesmo, de coordenacao entre nos e os outros nicleos. Uma coisa que eu
acho que agitou internamente o museu. Porque uma coisa que eu sentia, sentia ainda
h4 mais tempo, depois que a Carla chegou ja ndo era tanto assim, mas todo mundo
era muito fixado nas coisas do seu nucleo. Se alguém chegasse aqui agora e me
perguntasse alguma coisa, por exemplo, do Design ou da Comunicacao, eu nao tinha
nem ideia. Ia falar: “Olha, fala ali com a Claudia [Antunes, coordenadora do Ntcleo
de Comunicacao do MARGS]”. A gente nao sabe o que eles fazem l4. Era assim antes.
E com a historia de fazer esse trabalho, a gente comecou a se envolver com tudo.
Quem fazia a parte do design [da exposicao] era um designer, um estagiario da area,
mas a gente discutia junto. Eu acho que ficou mais organico.

NS: Tem uma coisa que eu acho que foi uma diferenca, como a Carla estava falando,
que as exposicoes surgem e ai pedem para fazer um trabalho educativo a partir do

que estao criando. Eu acho que a diferenca dessa foi que o projeto educativo ja surgiu
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junto com o projeto da curadoria. A exposicao nao seria a mesma se ela nao tivesse
em conjunto, junto com as propostas educativas.

[...]

VR: Nao sei como ficou depois que eu sai, gurias, mas eu tenho a impressao que a
Curadoria tem trabalhado mais ligada com o Educativo, ou nao?

CS: Nio muito. E que tem uma questio de politica, de gestdo curatorial. Nao é que
seja uma questao da Curadoria, a questao é que: a grande maioria das exposicoes que
estao sendo promovidas pelo museu, sao exposicoes que vém de fora. Entao nao resta
muito campo para... a exposicdo ja vem, ela ja tem o seu formato, ja tem a sua
concepcao, ja tem o seu curador proprio, entao a gente acaba atuando ja a partir do
que a gente recebe daquela exposi¢ao. Quando h4 uma exposicao de acervo, pensada
pelo Nucleo de Curadoria, como foi a da Mel [Mélodi Ferrari]®, isso nos facilita,
ajuda bastante. [...] No tempo em que a Carol [Carolina Bouvie Grippa]®® trabalhou
aqui, a gente trabalhou junto com ela em um projeto de acervo, que esse sim, a gente
trabalhou todo ele em conjunto. Foi até uma ideia que ndés levamos para ela.
Pensamos: “Porque o museu nao faz exposicoes que veem diferentes momentos e
periodos da arte no Rio Grande do Sul?”. Dai ela gostou da ideia, s6 que cada vez que
ela pensava alguma coisa, ela nos trazia e nés escreviamos o texto. Até os nomes das
exposicoes. Entao a gente trabalhava no projeto curatorial junto.

VR: [...] Acho importante a gente dizer que a instituicdo, o museu, pode estar cheio
de boas intencoes e querendo muito fazer, mas a gestao € uma coisa importantissima.
Essa questao da gestao de quatro em quatro anos é o calcanhar de Aquiles da acao
museologica, pelo menos eu acho assim. J4 achava antes e continuo achando. Porque
as gestoes sao diferentes, e quando o gestor é alguém que tem uma posicao mais
politica do que técnica, que € o que acontece na maioria das vezes, fica dificil o corpo
de funcionarios trabalhar. Por exemplo, as gurias trabalhando com a Carol, tudo isso
deveria acontecer. Produzir também textos e conhecimentos que possam ser
guardados na Documentacao [Nucleo de Pesquisa e Documentacao] para que sejam
consultados. Isso eu acho que é uma coisa de gestdo. Se a gestao pelo menos nao
atrapalha, ndo impede que a gente trabalhe, ja estd muito bom. Mas é muito bom
quando tem uma gestao que valoriza o que a gente faz.

AB: Vocés acham que isso influencia desde o comeco da acao educativa aqui ou é algo
que tem acontecido mais recentemente?

CS: Sempre foi assim, mas a possibilidade da gente apresentar alguns projetos e o
projeto ter sucesso nao vai depender da gestao. E voltando ainda nesse trabalho que a
gente fazia com a Curadoria, é exatamente o exemplo oposto a essa exposi¢ao. NoOs
poderiamos ter lancado a ideia para a Curadoria, e depois ficarmos s6 com o apoio,
digamos assim, e a gente nao fez isso. Nesse outro caso, nés lancamos a ideia para a

8 Refere-se a exposicdo Imagindrios Tangiveis, com curadoria da entdo estagiaria do Nucleo de
Curadoria do MARGS, Mélodi Ferrari, a partir de um recorte de esculturas do acervo da instituicao. A
exposicao aconteceu de 19 de junho de 2018 a 02 de setembro de 2018, na Galeria Aldo Locatelli.

8 Estagiaria do Nucleo de Curadoria do MARGS entre 2016 e 2017.
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curadoria: “Por que o museu nao faz exposicoes assim e assim?”. A curadoria adotou
a ideia, através da Carol, e nos procurou para trabalhar nesse projeto junto. Entao, a
gente lia os textos, produzia os textos, a concepcao da exposicao a gente pensou junto.
Entdo é exatamente o exemplo contrario. Como educativo, a gente consegue transpor
algumas barreiras, brincar um pouco com essas questoes de areas, mas nao € o nosso
interesse fazer curadorias. Nao € isso, nés nao vamos fazer isso. Nos gostariamos de
trabalhar junto com as curadorias. Agora, fazer como essa exposicao que a gente fez a
curadoria, ndo é nosso interesse. Isso é s6 em momentos pontuais e que a gente acha
que vai trazer alguma relevancia, que existe alguma pertinéncia, alguma justificativa
para tanto, mas é a excecdo a regra. Nao é nossa intencao inverter essa logica.

VR: Isso é uma coisa importante de tu saberes. A gente nao esta competindo com a
curadoria do museu. A gente esta se associando no trabalho. E é bem como a Carla
disse, em alguns momentos especificos que a gente lanca uma ideia como foi essa da
Infancias, ai foi bem importante que a curadoria fosse nossa mesmo.

CS: E depois também teve a Livros e Leitores no Acervo do MARGSY, que seguiu a
mesma logica. Outra questao que eu fico pensando e que me provoca reflexao é a
nocao de curadoria pedagogica.

AB: Essa era justamente a minha préxima questao!
CS: E a proxima questao?

AB: Exatamente isso: “Temos escutado falar no conceito ou nocao de curadoria
educativa. O que vocés entendem por curadoria educativa? Vocés consideram que a
exposicao Infancias se encaixa neste conceito? Como?

VR: Eu acho que nao se encaixa.
CS: Eu também acho.

VR: Porque essa ideia de curadoria pedagogica, eu tenho bastante resisténcia a esses
rétulos assim. A rigor eu acho que se a palavra “pedagogica” fosse levada a sério, toda
acdo de uma instituicdo cultural seria pedagogica, ou pelo menos deveria ser
pedagogica. Sabe?

CS: E verdade. O que é um museu? Um museu é uma producio de conhecimento e
producao de conhecimento passa por educacao. A curadoria, sem desmerecer a area,
mas é uma area especifica. Educacao ¢ algo que, para mim, é de uma grandiosidade, é
de uma necessidade que é dificil de mencionar. Entdo por que para parecer que
ganha importancia, e isso nao é s6 uma reflexdo minha, eu li isso na Ana Mae
Barbosa, onde ela diz que: “Por que para ganhar um coeficiente de importancia a
gente tem que associar o termo a curadoria?”. Parece que ganha mais importancia,
ganha mais peso, fica mais chique, fica com mais “aura”, como a gente falava assim

8 A exposicdo Livros e Leitores no Acervo do MARGS também contou com curadoria do setor
educativo a partir de obras do acervo do museu e ocorreu no periodo de 10 de outubro a 26 de
novembro de 2017, na galeria Oscar Boeira.
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antes: “Ah uma curadoria educativa?” Nao. Por qué? A educacao por si s6 nao é
importante?

AB: Mas vocés acham que nao existe essa ideia?
CS: Existe essa ideia, algumas pessoas até trabalham com essa ideia.

VR: Tem gente muito bem intencionada que vé assim, que faz assim. N6s aqui é que
discordamos desse tipo, desse rotulo, dessa gaveta. Gaveta das coisas pedagobgicas,
entdo tem uma curadoria pedagogica. Nao € assim.

CS: A gente pensou essa justaposicao entre espaco expositivo e espaco educativo,
trabalhando elas com o mesmo peso, mesmo grau de relevancia. Uma exposicao com
todos esses caracteres; uma exposicao com uma ideia educativa muito forte; com a
concepcao da educacao 14 no seu germe; mas as palavras “curadoria educativa” me
incomodam um pouco. Fico refletindo sobre isso e acho que ndo me agrada.

AB: Para dar continuidade, gostaria que vocés falassem um pouco de como funciona
a dinamica de trabalho do Nucleo Educativo. Quem faz parte da equipe? Quem
pensou nesse projeto? Quem estava envolvido, etc.

CS: O Nucleo Educativo é composto pelos funcionarios de carreira, pelas pessoas que
ocupam as vagas de estagio e pelas pessoas que fazem trabalho voluntario. Tu queres
saber mais especifico dessa época [da exposicao]?

AB: Isso.

CS: Na concepc¢ao da exposicao, quem trabalhou, quem fez esse exercicio curatorial,
foi a equipe interna, que era: a Vera, eu, a Nivia e a Luana [da Silva]®®. E a gente tem
uma proposta de trabalho, que nao sei se todas na mesa irao concordar, mas pelo
menos eu vejo assim, que a gente tenta trabalhar da forma mais horizontal possivel.
Existe uma coordenacdo, mas ela é mais pré-forma da forma que trabalha, atende as
demandas, discute os projetos. A gente sempre procurou ter uma equipe
multidisciplinar e nesse caso nao era diferente. A Luana e a Vera eram das Artes
Visuais, eu da Historia e a Nivia da Historia da Arte. Entao cada ponto de vista que
vem dos profissionais dessas areas eram colocados na mesa com o mesmo grau de
importancia e discutido. E na montagem foi assim, nés subimos todas para o espacgo
expositivo — acho que a Vera nao estava bem naqueles dias. Tinha acontecido alguma
coisa, saido talvez?

VR: E, eu j4 ndo estava.

CS: Mas a gente ia se falando e conversando. E a gente foi fazendo isso. Todas as
etapas de forma colaborativa.

[...]

8 Estagiaria do Nucleo Educativo MARGS entre 2016 e 2017.
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VR: S6 sei que para mim foi muito emocionante, agora vem o lado “piegas” da
histéria, foi muito emocionante ver aquilo funcionando. Porque eu passei por véarias
fases da acdo educativa do MARGS. No principio, o Nicleo nem tinha o nome de
Educativo. Nao havia essa consciéncia. A gente foi construindo ao longo do tempo.
No comeco, nem os proprios funcionarios do Nucleo, com excecao de mim que era
coordenadora e adorava fazer quase como um voluntariado além do meu trabalho.
Nao sei se tu entendes isso. Uma coisa paralela. N6s fomos amadurecendo essa coisa
de quem esta dentro do Nucleo tem que fazer mediacao. Claro, tem voluntario, mas a
gente é que vai estar a linha com essa mediacao, o que a gente quer. E a gente
precisava entdo ter a experiéncia de fazer. Entdo nos passamos a pedir para todo
mundo que vinha fazer entrevista, quando tinha um novo estagio, a gente fazia
questao de dizer que tinha que aceitar fazer mediacao. E acho que isso foi um pulo do
gato que nds demos, né Carla?

CS: Sem davida.
VR: Foi muito bom.

CS: Foi uma diferenca refletida em niimeros também. Qualidade e nimeros.

[...]

AB: Houve didlogo/parceria entre a equipe e outros setores da instituicdo para a
execucao do projeto?

CS: Houve e eu acho importante afirmar a disponibilidade da direcao do museu.
Porque para nos é um momento que desloca para outro patamar a acao educativa do
museu quando se oferece uma proposta, essa proposta é aceita, e 0s recursos
necessarios para que ela aconteca sao colocados a tua disposicdo. Montar uma
exposicao, mesmo com obras do acervo do museu, tem uma série de custos, uma série
de gastos, e o museu acolheu a proposta e providenciou os recursos necessarios para
que a exposicao acontecesse. Entao isso significa também um entendimento por parte
da instituicao da relevancia da acao que tem sido feita ao longo do tempo.

[...]

AB: Essa exposicao Livros e Leitores no acervo do MARGS aconteceu em func¢ao da
Infancias?

CS: Mais ou menos. [...] Falando sobre a concepcao da exposicao: a gente vé em um
determinado momento, nas cenas de género na pintura, onde comecam a aparecer
leitores, cenas de leitores, mulheres leitoras. Entao é um momento bem interessante
na Histéria e a gente comeca a perceber que, no Brasil, ter um livro na mao vai
caracterizar aquela mulher como culta, como prendada, como uma mulher
interessante. Tratando bem de uma questao histoérica. Ai eu pensei: “Poxa, e o acervo
do MARGS? O que diz sobre isso? O que pode oferecer a esse respeito?”. E ai a gente
foi para pesquisa, para ver que tipos de condicGes o acervo oferecia e entdo se
associou além de leitores do acervo do MARGS, também a ideia de livros como uma
forma de expressao artistica, que sao livros de artista. Entdo, de novo, sao duas
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questoes: os leitores nas representacoes, e os livros como produto, producao. E ai
tinha a Feira do Livro. “Ah, legal, vou propor essa exposicao para o periodo da Feira
do Livro”. Ai nao deu. Entao ficou aquele projeto para o outro ano. E nesse outro ano
aconteceu esta da Infancias. Entao a gente comecou: “E tem essa dos livros...”. Entao
nao seria s6 uma exposicado que exibe algo se ela também trouxesse com ela uma
proposta de producao, que a gente também invocasse questoes da infancia. Entao ela
veio por contaminacdo dessa daqui, e seguiu essa mesma logica de o espaco
expositivo e o espaco educativo serem diluidos, as fronteiras entre esses espacos,
tendo 14 dentro espaco para producao, com varalzinho para — a proposta que eles
fizessem a partir da concepcao contemporanea de livro de artista, que produzissem os
seus livros ou enfim, o que quisessem, o material estava ali a disposicdo — mas tinha
um varalzinho com os prendedores bonitinhos que as pessoas levavam.

NS: Tinha também a oficina de histéria em quadrinhos que foi feita pensando nessa
exposicao.

[...]
CS: A gente nao falou nessa exposicao das Infancias sobre atividades paralelas ainda.
AB: Sim, e isso é bem importante.

CS: Na exposicao Infancias a gente fez uma atividade no auditério que também foi
uma atividade que eu acho que nao podia ser algo tao “redondo” como foi. Porque a
gente teve uma mesa-redonda para discutir a questao das infancias e, assim como na
exposicado havia trés vértices pensados, na mesa-redonda eles também estavam
contemplados. Entdao com relacio a producdo infantil, a gente tinha a professora
Maria Helena Wagner Rossi, que é uma arte-educadora bem conhecida no Rio
Grande do Sul, e que trabalha com desenho infantil, com analise de desenho infantil e
ela veio falar sobre isso. Ai tinha a Adriana Ganzer, que também ¢é uma
arte-educadora, na pesquisa de mestrado dela, ela acompanhava grupos de criancas
que visitavam museus e como essas criangas percebiam essas visitas; entdo ela
abordou o nosso segundo viés, que era sobre a crianca como espectadora, que vai ao
museu, que vé exposicao; e o terceiro, que era a crianca a partir de uma perspectiva
historica, era uma historiadora da arte, a Joana Bosak.

[...]

CS: O nimero de publico infantil a gente percebeu um acréscimo muito alto. Eu nao
sei como, mas a gente teve. A comunicacao chegou a parte final.

NS: Tinha a outra exposi¢ao também, A arte é a melhor parte da infancia.

CS: Sim, junto com essa exposicao das Infancias tinha outra exposicao que também
tinha relacdo com a infancia...

VR: Aconteceu que essa exposicao tinha um grupo, tinha uma escola, que trabalha
arte com as criancas, dai aconteceu que foram contemporaneas [as exposi¢oes]. Tinha

a nossa exposicao e tinha essa outra da escola e é uma escola muito engajada, os pais
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e tudo, entao eles trouxeram também muita gente para o museu. A nossa exposicao
trouxe e a deles trouxe e aconteceu de tu vir ver uma exposicao e automaticamente tu
veres a outra também, se retroalimentavam.

AB: E foi de propoésito essa relacao?
VR: Foi, foi de propoésito.

CS: E, foi e nio foi.

NS: Nao era, mas foi.

CS: Foi em funcdo da outra que deixou o espaco e nés o ocupamos. Foi mais ou
menos assim.

VR: E, exatamente. Essa exposicio dessa escola, agora que eu me lembrei como foi,
ela ia utilizar a galeria Joao Fahrion, ia usar a Angelo Guido e a Pedro Weingartner. E
ai o que elas tinham ocupava s6 a Joao Fahrion, e a gente tinha a nossa exposicao
programada, e ai a gente fez a nossa na Pedro Weingartner e na Angelo Guido. E ai
ficou redondinho tudo, sabe? Ficou muito bem.

AB: Havia algum publico especifico que se procurava atingir com esta exposicao? Por
qué?

CS: Nao. Assim, nds gostariamos, mas a gente nao fez nenhuma acgao estratégica para
tal. A acao estratégica de divulgacao, a programacao, a forma como foi feito, seguiram
as vias tradicionais do museu. O fato é que o nome da exposicao chegou as pessoas e
tocou os educadores de uma forma diferente. Por exemplo, como chegam os e-mails
de agendamentos para noés: “Gostariamos de agendar uma visita ao MARGS”. Ai nos
respondemos. J4 nem nos perguntam o que estd acontecendo no museu, a maioria
das vezes. Nesse momento foi diferente, porque a gente recebia o e-mail assim:
“Gostariamos de agendar uma visita a exposicao Infancias e a exposicao A arte é a
melhor parte da infancia”. Entao os e-mails vinham direcionados e era publico
infantil.

NS: Publico infantil e eu acho que publico de professores e educadores. Na abertura a
gente viu isso muito.

CS: Grupos grandes s6 de professores e educadores. Na abertura mesmo, veio um
grupo acho que de umas trinta pessoas. Ligaram no dia: “Ah vocés estao abrindo uma
exposicao assim e assim, vocés podem nos atender?”, “Olha, a gente ndo media nas
aberturas, a abertura é um evento social...”, “Ah, mas por favor...”, “Como a gente vai
fazer uma exposicdo sobre essa questdo e a gente ndo vai atender um grupo de
educadores? Vem!”. Ai entao abriu a exposicao, o evento social acontecendo e nos

mediando no meio daquilo ali um grupo de mais ou menos trinta pessoas!

VR: Foi bem legal porque mexeu com os outros.
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CS: Isso! E ai quem estava s6 na abertura acabou acompanhando a mediacao. Foi
engracado. [...] Era uma abertura, um evento social, mas ao mesmo tempo uma
mediacao, para educadores em formacao.

AB: Entao quando ela foi pensada, ela nao tinha intencao de atingir esse grupo, mas
acabou que...

CS: Ela foi pensada, n6s gostariamos de ter criancas, nés pensamos o tempo todo da
exposicao, nao s6 para criancas, mas porque ela tem um questao, uma leitura, ela tem
varias camadas de leitura. Entdo obviamente, dependendo da tua vivéncia, a leitura
que tu vais fazer é uma, mas nés queriamos que as criancas pudessem visitar essa
exposicdo e ter uma experiéncia estética e agradavel do ambiente. Pensamos a
exposicao para isso, mas nao criamos estratégias especificas para chamar criancas.

VR: A gente queria que fosse pertinente. O que acabou acontecendo, que os proprios
educadores e pais, todos se sentiram mobilizados pela proposta. Acabou ampliando
até. Nao que a gente tivesse dito: “Daqui para cd nao pode, é sb isso aqui”. Mas
acabou ampliando a nossa...

CS: Nés nao fizemos uma divulgacao diferente.

AB: Entao € isso gurias, muito obrigada!
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APENDICE 5. Entrevista Il — Rufino Ferreras

A entrevista foi realizada por Andressa Borba com um dos curadores da exposicao
Lecciéon de arte, o coordenador da Area de Educacio do Museu Nacional
Thyssen-Bornemisza, Rufino Ferreras, pela internet, via Hangouts, estando a
entrevistadora em sua residéncia na cidade de Canoas, e o entrevistado na sala do
EducaThyssen destinada as atividades administrativas, em Madri, na Espanha. A
conversa se deu em espanhol, sendo traduzida aqui pela autora, e aconteceu no dia 19
de setembro de 2018, quarta-feira, as 10h3omin pelo horario de Brasilia, com
duracao de aproximadamente 30min.

AB: Fale um pouco sobre a exposicao Leccion de arte. Como nasceu o projeto? O que
se pretendia alcancar com ele? Como foi feita a escolha dos artistas?

RF: Leccion de arte nao é uma exposicao, ¢ uma espécie de jogo. Primeiro, se tu
reparas o titulo € uma ironia, porque nao queriamos fazer nenhuma licio nem dar
uma licdo a ninguém. O titulo nasceu de uma obra de Luis Camnitzer, com quem
trabalhamos nessa exposicdo — trabalhamos com muitos artistas — que ela sim se
chama Leccién de arte®. E uma ironia ao ensino de arte. A obra implica em fazer
projecoes em branco em uma parede em branco. A partir dai comecamos a criar um
discurso de que toda a exposicao devera ser educativa. Os problemas, os conflitos, as
tensbes que geramos, os impasses de negociacao que se geram em um museu como o
que eu habito, que eu vivo. Entdo o que queriamos com essa experiéncia era pér em
evidéncia todos os conflitos que nos acontecem no dia-a-dia, como educadores.
Sobretudo fazer uma reflexdo sobre as contradi¢oes e paradoxos nos quais nos
encontramos. Os servicos educativos em institui¢coes que em principio sao educativas,
mas que renegam o educativo para segundo plano. Para fazer a exposicao partimos do
contrario, partimos primeiro de atividades para o publico, porque primeiro o que
queriamos era atender o publico e fazer projetos. A partir de projetos comecamos a
pensar em dispositivos, artefatos para retomar o trabalho com os coletivos e entao
solicitamos a colaboracdo de artistas. Funcionou ao contrario, nos pusemos em
conflito. Como, por exemplo, o colonialismo é um tema que enfrentamos
constantemente neste pais e no nosso dia-a-dia, porque trabalhamos com gente de
muitissimas culturas e procedéncias, mas em um contexto muito ocidental, de arte
antiga ocidental, de poder, por isso que queremos evidenciar bem. Para isso
buscamos a obra de um artista que trabalhasse com o tema do colonialismo e
encontramos o espanhol chamado Mateo Maté, que fez uma intervencao na sala. Por
qué? Porque para nos nao era tao importante a parte da exposicao feita na sala das
exposicoes temporarias, nao era tdo importante como o que fizemos na salas da
colecao permanente do museu. Porque a exposicao, o mais visivel, ocorre intervindo
na colecdo, modificando-a, trocando as obras, denunciando obras que estao
descontextualizadas, em principio, pelo ponto de vista histérico e artistico, senao
contextualizando-as pelo ponto de visto do conflito e da tematica. Nos criamos esta

8 Refere-se a obra Art History Lesson (2000), da colegcdo do Museu Guggenheim, em Nova lorque.
Ficha catalografica disponivel em: <https://www.guggenheim.org/artwork/33084> Acesso em
27/09/2018.
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espécie de didlogo porque procurava também um pouco, um dos objetivos que
tinhamos, era fazer com que o publico acompanhasse nossa reflexao, que participasse
dos conflitos, mas também criar um conflito dentro da instituicao, [...] para propiciar
mudancas dentro da instituicao. Algo que se faz util, como, por exemplo, nas salas de
exposicoes, onde estavam as obras, nao se tocam nas obras, € algo que acontece nesse
museu; e a partir desse momento a ala curatorial do museu comegou a propor
projetos em que se incluissem coisas estranhas também. Nos propiciou uma troca.
Nao é uma mudanca radical, uma mudanca revolucionaria, mas é um passo que a
educacao em museu deu, para que esse setor museolodgico cresca. Vamos por um
caminho. Basicamente é isto. Os artistas que buscdvamos eram em funciao de
conflitos. Mas também, dentre outras coisas que atende, artistas que lidam com
temas de conflito que enfrentamos em nosso dia-a-dia, para falar de questoes de
género, que nao € algo muito habitual neste museu, porque é claro, de uma colecao
que atinge do século XII até o século XX, 99% sao homens pintores, como passa em
todos os museus em que trabalhamos arte antiga, porque as pintoras usam
pseudonimos, ou as temos embaixo da cama pintando para seu marido. E algo que
acontece aqui, no Louvre, no Prado... todos os grandes museus histéricos, sobretudo
na Europa, tém isso. Claro, as questoes de género sao coisas que viemos trabalhando
muitissimo, em muitas perspectivas, e queremos evidenciar, demonstrar nossa
posicao. De modo que, algo em torno de 70% das artistas que participaram da
exposicao sao mulheres, com a intencdo direta de inserir esta problematica na
colecao, porque na colecao histérica nao se pode tocar, porque na exposicao historica
é o que tens de historico e pronto. E, claro, tinhamos que pér também essa questao na
exposicao.

AB. Quais as diferencas/caracteristicas especificas que vocé apontaria nesta
exposicao em relacao as demais exposicoes que ocorrem na instituicao?

RF: Em primeiro lugar, é que é arte contemporanea. Porque o que queriamos era
olhar esse paradoxo, que essa problematica fosse vista desde a perspectiva da
contemporaneidade, porque estamos funcionando, somos agentes do século XXI.
Essa era uma oportunidade, de fato, de ser século XXI. A segunda diferenca é a
maneira que a construimos ao revés. Ela ndo come¢a no discurso académico,
digamos, comeca nos publicos, em como vivenciar as problematicas que se dao com o
publico, e estar criando com o publico, ndo é uma coisa que nds criamos, nos
trabalhamos com o publico para poder produzi-la. Outra diferenca é que ela acontece
na area educativa do museu, que € uma area muitissimo menor, para mostrar que
COIM recursos parcos, muita coisa interessante se pode levar a cabo. E a primeira com
curadoria do educativo. Eu sou chefe da Area de Educaciio, na realidade, esta é uma
posicao que aparece, digamos, na primeira fase de consolidagdo da curadoria, que
contou com trés pessoas: eu, Ana Moreno e Ana Andrés, e depois o trabalho de
curadoria se fez com toda a equipe de educacao e com os publicos. Nao tinha nada a
ver um senhor que queria fazer uma exposicao com obras do século XVII, porque isso
se pesquisa de outra maneira. E depois, também, a atividade é o que manda, ndo é a
obra o que manda. A atividade busca artefatos artisticos para poder fazer sua acao
educacional. Mas ha muitas diferencas mais! H4 muitas coisas que diferenciam essa
exposicao.
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AB: Gostaria de falar a respeito dessa nocao de curadoria educativa. O que vocé
entende por curadoria educativa? Vocé considera que Leccion de arte se encaixa
nesse conceito?

RF: Eu acredito que curadoria educativa, na parte do educativo, sempre fizemos. Que
quero dizer com isto, eu por exemplo, quando crio uma via didatica, ou percurso para
criancas, ambos sao organizados a partir do discurso da colecdo. Crio um discurso
como faz o curador da exposicao, que a partir do lugar que tens, algo que te é dado
antes, crio um discurso, uma tese, uma justificativa... isto é o que acontece sempre.
Quando nés criamos um percurso para criancas de trés anos, selecionamos um
discurso, que é o queremos fazer, que queremos transmitir, como queremos fazer,
que caminho vai comecar... Assim é nosso trabalho: selecionamos algumas obras de
uma sala determinada e as organizamos de uma maneira determinada, igual quando
ha uma aula didatica. Quando se organiza uma exposicao de maneira determinada,
nas visitas, fazemos curadoria educativa. Para mim, a curadoria em si mesma ¢é algo
que é potencialmente educativo. Potencialmente se fazem coisas educativas e com
desafios educativos. Do ponto de vista da museografia educativa, € quando na
museografia ha uma criacdo de discursos expositivos que tém uma relevancia
educacional, como objetivo primordial a educacao, ndo como algo adicionado, senao
com uma vocacao real de transformacdo, desde a formacdo da instituicao, dos
publicos, etc, etc. Para mim, quando ha educacao, ha transformacao, contanto que se
faca um caminho de transformacao de discurso expositivo, desde uma perspectiva
educacional, mais ou menos. Mas disso poderiamos falar muito tempo.

AB: Sim! Esta é a principal questao do meu trabalho, na verdade: a curadoria
educativa.

RF: Bom, tem muitas iniciativas desse tipo. O Brasil é uma referéncia neste tema da
curadoria educativa. Tem muitos projetos ai, a partir dos anos 1960, que sao super
interessantes.

AB: Também gostaria de saber um pouco mais sobre a dinamica de trabalho e quem
faz parte da equipe educativa da instituicao (professores, mediadores, voluntarios...).
O projeto foi pensado entre quais agentes dessa equipe?

RF: No6s somos uma equipe de doze pessoas e aqui todos somos educadores. Temos
uma pessoa, que sou eu, que dirige a equipe, e depois duas pessoas que coordenam e
dirigem todo o resto. Os projetos sdo de qualquer um, nao partem do Rufino, de mim,
eu nao sou o que diz “vamos fazer o seguinte...”, sendo o que tenta buscar o que todos
podemos trabalhar. Se vamos trabalhar questdoes de género na equipe, se tem uma
pessoa especialista em questoes de género porque esta trabalhando nisso; se
trabalhamos tecnologia, hA uma outra pessoa trabalhando na area de tecnologia. A
equipe é muito diversa, todos tém muita experiéncia em trabalhar e geralmente se ha
uma direcdo, sobre uma linha. Nos falta trabalhar com certo setor da sociedade,
porque vejo uma oportunidade de trabalhar para conseguir algum tipo de
financiamento. E depois trabalhamos, ha uma parte da equipe mais especialista, que
trabalha no principio e na contextualizacdo do projeto e depois o incorporamos a
equipe. E normalmente trabalhamos sempre com equipes grandes, costumamos
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trabalhar com trés, quatro, seis pessoas em um mesmo projeto. Mas é uma forma de
trabalhar bastante horizontal. Nao é “o que disse o Rufino”, todos podemos falar.

AB: Houve didlogo/parceria entre a equipe e outros setores da instituicdo para a
execucao do projeto?

RF: Sim, a direcdo se associou ao projeto. A direcao deu oportunidade de fazé-lo,
digamos assim, e entre todos tivemos um didlogo perfeito, mas com muitas tensoes.
H4 uma obra de Luis Camnitzer que se localizava na exposicao, que tinha interesse
em evidenciar essas tensdes, que ha dentro da instituicio mesma. E um projeto
pioneiro em que se pergunta ao resto do museu, as demais partes do museu, a gente
que trabalha no museu, o que/quem €é a educacido. E se dizem coisas que sao
histéricas ja de tensdes entre as ditas areas. Por exemplo, estamos falando desde
algum tempo com Luis e dentro de algumas semanas vamos lancar um pos-catalogo
desta acao artistica de Luis e dai, como um apontamento que pode ser essa
experiéncia, por exemplo, de como a curadoria mais tradicional, a consagracao, que
temos aqui na Europa, da a palavra/pauta do educativo. A parte da consagracao nao
contesta a pergunta o que é o educativo? [...]. O que se véem sao também acoes
politicas de poder sobre conhecimento que se estende em torno das instituicoes
culturais. E isso é muito interessante, porque quando sai a publicacdo, seguramente
que nao se diga nada, mas sempre se ha falado sobre isso, faz tempo. E agora temos
dados muito interessantes, por causa do que se disse sobre educacao, o que se disse
no resto do museu, o que dizem os visitantes sobre o que é a funcdo educativa dos
museus. Permitiu-nos fazer um material muito interessante porque isso é parte de
uma analise de investigacdo, ndo € uma apreciacdo, ou seja, que tu intuis, € um
marcador real. E [o apoio] do resto das areas, pois em principio nosso sistema
permite trabalharmos em um museu em que a gente é muito colaboradora. Nao digo
que seja perfeito e que tudo vai bem, houve tensdes com algumas areas, houve
modificacoes em discursos expositivos, mas é uma gente bastante colaboradora.
Outra coisa é que entendam o que queriamos dizer. E é curioso porque fora da
instituicao se entende melhor que dentro. Mas faz parte do trabalho, n6s temos uma
componente de pedagogia interna dentro do educativo feita na propria instituicao.

AB: Eu havia lido que o educativo tinha um protagonismo na instituicao. Tu
concordas?

RF: Isso é com tudo. E suficientemente importante o EducaThyssen dentro do Museo
Thyssen, e isso é algo que temos nos perguntado muito porque vivemos numa época
para isso. L4 fora temos uma repercussao muito grande, nés nos convertemos em um
referéncia internacional de trabalho com educacdo em museus. E a nivel
internacional somos muito bem considerados. Estou falando contigo do Brasil,
estarei na Colombia daqui duas semanas, meu companheiro Salvador vai a Roma
dentro de trés [semanas]... temos uma instituicao cheia de intencoes. Temos uma
instituicdo que tenta um pouco — porque museus sao como familia e ha ciGmes —
entdo algumas partes do museu tentam negar-nos... anular nao é a palavra, porque
nao estamos falando de valores. Nao é uma forca que nos tem restringido e nunca foi.
Mas sempre ha essas tensoes, como te disse, que é saudavel, mas ninguém vai nos
parar. Como instituicdo, ha periodos em que podemos afirmar coisas, outras que nos
param, € um campo em que ha espaco para as duas coisas. Nao sei, eu acredito que a
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propria instituicdo nos respeita e a0 mesmo tempo tem um pouco de inveja por
termos tanta projecao ai fora.

AB: Havia algum publico especifico que se procurava atingir com esta exposicao? Por
qué?

RF: Olha havia sim um publico muito muito especifico. N6s fazemos um tipo de
educacao que nao é a educacdo normal que se faz dentro de museus desta tipologia.
Somos uma instituicdo, uma pinacoteca de arte européia entre os séculos XII e XX,
mas principalmente do século XIX. A mensagem do que esti exposto é muito
tradicional. Normalmente quando se faz educacao nestes contextos, se faz uma
educacao formativa como dizemos, que tem a ver com a disciplina, com a Historia da
Arte, entre outras coisas. Entdo desde o principio, Ana Moreno — ela trabalhou
conosco durante 20 anos, mas agora é a diretora da Area de Educacio do Museo del
Prado — e eu, desenhamos uma metodologia de trabalho em que era muito
importante a Histéria da Arte, justamente porque viamos esse campo como algo
importante mas nao era o Unico, trabalhamos a partir de outros lugares, que no
contexto da arte contemporanea sao muito habituais. Por exemplo, gostariamos de
falar de temas que tenham a ver com questoes de género, ou que tenham a ver com
diversidade, que tenham a ver com imigracao, coisas que nao sao tao habituais a esse
tipo de museu. E depois com uma metodologia muito... ndo vou dizer radical porque
radical estd isolado com o que estd na instituicio, mas uma metodologia muito
critica, trabalhamos dentro da criticidade. Para nos, esta posicdo também tem uma
ascensao de posicioné-los no habito da educacao a nivel nacional e internacional. Que
quer dizer isto? Que noés temos sim muito apreco e muita influéncia ai afora. As
pessoas que fazem uma educacao formativa, sempre nos véem com muita distancia,
porque nao fazemos sO educacdo. Mas muitas pessoas, sobretudo na arte
contemporanea, que fazem uma educacdo critica — que a mim nao tem tanta
distancia — afirmam e defendem que nos temos que utilizar nossas proprias
ferramentas. Nossa ideia era pouco condicional e faz com que cada um se posicione
de maneira cada vez mais critica que qualquer outra, e em um contexto em que a arte
€ mais tradicional e historica, podemos fazé-la mais atual e tratar mais da atualidade.
Isso era o que queriamos um pouco, também reivindicar-nos como fazedores de um
modelo radicalmente extinto a um educativo strong que faz algo como isto. Pois isso
€ 0 que conseguimos superficialmente, porque tanto um como o outro nao ha como
determinar. Nao é a primeira nem a segunda vez que me pedem para falar da
exposicao. Me chamaram da Italia para falar da exposicao e agora tu... No ambito
digamos, da reflexdo em torno da divulgacao, nao se ha nada feito em especial para a
exposicao. Cabem aos publicos abragar a exposi¢ao, houve uma quantidade enorme
de publico, mas é algo que estamos muito habituados.

AB: Bem, muito obrigada pela tua disponibilidade!

RF: Obrigada a voce!
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APENDICE 6. Entrevista lll — Daina Leyton

A entrevista foi realizada por Andressa Borba com a coordenadora do setor educativo
do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, Daina Leyton. A conversa aconteceu pela
internet, via Hangouts, em suas residéncias — nas cidades de Canoas e Sao Paulo,
respectivamente — no dia 14 de novembro de 2018, quarta-feira, as 18h, com duracao
de 1th3omin.

AB: Fale um pouco sobre a exposicao Educacdo como matéria-prima. Como nasceu
o projeto? O que se pretendia alcancar com ele?

DL: A gente pensou em fazer essa exposicao porque o educativo do MAM estava
completando 20 anos de existéncia. Por conta de toda a nossa experiéncia de
mediacdo no museu e tudo que a gente busca com educacao, ndo faria sentido fazer
uma exposicdo auto-referente, ou seja, uma exposicdo do que a gente faz como
trabalho educativo de museu, e sim buscar proporcionar para o publico uma
experiéncia na linha do que a gente pensa como educacdo e como mediacao. E ai
temos, claro, referéncias tebricas, mas comeco falando da construcao do nosso
trabalho, que € o conceito de acessibilidade, dentro de nosso trabalho de educacao.
Hoje, ao olhar para tras, podemos perceber que todo o trabalho do educativo nasce e
se fortalece no atelié do museu. Quem mais frequentava o atelié do museu eram os
alunos do programa Igual Diferente, que € um programa para publicos diversos —
quando a gente fala de ptblicos diversos, falamos de surdos, pessoas com deficiéncia
visual, pessoas com deficiéncia intelectual, pessoas em situacao de vulnerabilidade
social, o pablico da satide mental — e a diferenca é que eles nao estavam no museu
visitando exposicoes e recebendo informacoes, e sim criando. Entdo essa é uma
referéncia. E depois de muitos anos de trabalho com esse publico, o que nasce no
atelié vai estruturando todas as nossas acoes do educativo como um todo. [...] A gente
acabou de lancar um livro sobre o nosso trabalho®, nao sei se vocé chegou a ver?

AB: Eu vi a publicacao digital.

DL: Entao, no primeiro capitulo a gente mostra que todas as visitas mediadas, elas
integram o que a gente chama de experiéncia poética. Para pensar no que seria a
experiéncia poética, a gente pensa na propria etimologia da palavra, ‘experiéncia’ vem
muito influenciada pelo pensamento do Jorge Larrosa — naquele texto que muitos
museus usam, Notas sobre a experiéncia® — e ele fala que na etimologia da palavra
tem 'periri', perigo, que é ‘risco’, com essa experiéncia vocé nao sabe aonde vai
chegar. E também o ‘poético’ que vem do 'poiesis', do 'fazer','criar'. Entao vem disso e
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de uma frase nossa, que inclusive esta no nosso material de divulgacao que é esse
conceito de acessibilidade. O que seria acessibilidade para nés? Acessibilidade nao é
vocé criar acesso, ou seja, vocé pode vir ao que ja existe, ao que ja esta instituido no
museu, por exemplo; e sim, a acessibilidade é pensar o acesso ao mundo que a gente
quer que exista. Entdo como que a gente faz isso? Entdo a conceituacao da curadoria
da exposicao vem dessa reflexao: "como que se cria, entdo, um espaco fecundo em
que as pessoas possam criar, expressar e ressignificar de maneira imprevisivel esse
pequeno mundo construido do museu?". Outra referéncia para a exposicao foi Evgen
Bavcar, que é um fil6sofo e fotografo cego — que inspira muitas das outras coisas que
a gente faz também — que tem alguns artigos em que ele trabalha esse conceito de
"museu de outra percepcao”, em que ele fala que os museus estabelecidos hoje
pensam em uma percep¢ao normativa, a partir de uma pessoa que tenha uma altura
média, que seja vidente (que enxerga) e ele fala da tirania do modelo oculocéntrico
frontal, ou seja, a gente sempre estd de frente para alguma coisa, mesmo uma
escultura que vocé pode dar uma volta, vocé esta de frente mesmo quando vocé esta
olhando em volta. E ai enfim, pensando nisso, a gente convidou artistas que ja
pensam a questdo da educacdo no seu trabalho artistico e obras que permitiriam o
que buscamos de uma experiéncia fora dessa “tirania oculocéntrica”. Um exemplo
dessas obras foi o Expediente do Paulo Bruscky — essa obra é dos anos 1970 — e nela
um funcionario do museu se desloca com seu escritorio para o espago expositivo e ele
fica trabalhando 14 no meio da exposicao. Nessa versao do Expediente a gente levou
todos os educadores com seus escritorios para o espaco expositivo, ou seja, todos nos
estdvamos 14 o tempo todo. Essa era uma obra que deslocava essa compreensao de
espaco expositivo, a do Paulo Bruscky, porque geralmente as regras do museu sao
rigidas, "nao pode isso, nao pode aquilo, nao pode aquilo outro...", mas no contato, no
dialogo, as regras se estabelecem e restabelecem. Entdo isso que era o mais bonito, ter
essa qualidade de presenca. A outra obra era o Café Educativo, que é do Jorge Menna
Barreto, ela também é um site-specific, muda de acordo com a exposicao. O Jorge é
um artista que trabalha com a gente h& bastante tempo. Vimos nesse processo, ele
ressignifica alguns de seus trabalhos artisticos, assim como a gente vai
ressignificando o nosso entendimento de educacido em museus no contato com ele. O
Café Educativo transforma muitas questdoes do museu em si. Ou seja, ele muda o
conceito de transito, de que vocé estd em uma exposicao para transitar, estar em
contato com a obra, ainda seguindo muito uma légica de consumir informacoes, ou
tirar selfies (hoje em dia), etc., o Café Educativo troca o transitar pelo verbo 'estar’,
vocé permanece. Porque o Café Educativo — é engracado porque as vezes nem tem
café, pode ser um cha — tem a questao da digressao, de servir uma bebida em um
espaco expositivo (que é proibido), e tem essa questao da permanéncia. Nessa versao
do Café, como a curadoria trazia a questdo do "museu de outra percepg¢ao", e essa
busca da presenca — nossa, hoje em dia essa discussao faz todo sentido, se 14 ja fazia,
imagina hoje que se considera que a educacao a distancia, por exemplo, pode ser uma
solucdo para a educacgao publica — e a nossa defesa é que a educagao é presenca. Ela
se da no contato e no coletivo. A gente tem muita influéncia de Paulo Freire também,
desde 2011 a gente trabalha com a Fatima Freire que é filha dele. N6s educadores nos
encontramos mensalmente com a Fatima. A influéncia do Paulo Freire é grande.

AB: Vocé falou um pouco sobre o Jorge Menna Barreto, agora a Fatima Freire, tem
outros artistas e personalidades com quem vocés geralmente trabalham e atuam?
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DL: Uma pessoa que de uns anos para ca se tornou fundamental para nosso
percurso, e que o contato/intercambio é muito intenso é o Luis Camnitzer. Ele é um
artista e pedagogo uruguaio, engracado que ele é considerado um dos grandes nomes
da arte conceitual latino-americana, mas ele fala — ele esta com uma exposicao agora
no Reina Sofia — que na verdade a arte dele é contextual. Ele fala que ha uma
concepcao equivocada de arte como producao de objetos, e a producao desses objetos
muitas vezes concebida para atender a um mercado de arte. E na verdade as
manifestacoes culturais trabalham com o possivel e o impossivel e elas podem tanto
impactar com reflexdes, como transformar questoes da sociedade. Ha entao um
alinhamento muito grande com o pensamento do Camnitzer, desde que a gente
conheceu ele o intercimbio é constante, davidas, inquietacoes, questdes sobre o
contexto politico-social, e etc., a gente intercambia muito com o Camnitzer. E por isso
ele foi também um dos artistas convidados. Acho que a obra dele era a que mais
engajava a producao do publico, que se chama Exercicios. Sao exercicios colados na
parede ao lado de obras, e a exposicao vai se transformando a cada pessoa que faz um
exercicio e cola esse exercicio na parede. E o legal, o que o Camnitzer faz, hoje em dia
eu percebo que ele é um artista que defende muito a escola, a existéncia da escola.
Muitos dos trabalhos dele pegam esse suporte do material escolar dos mais triviais.
Eu conheci um trabalho dele no Guggenheim, em que ele fazia o caderno do
professor, e o caderno era como se fosse um equivalente do caderno Tilibra aqui do
Brasil. Quando ele fez uma exposicao na Casa Daros, no Rio de Janeiro, que era uma
exposicao que envolvia arte cubana, artistas cubanos, foi a mesma coisa, o caderno
que ele usou era o suporte do caderno das escolas publicas de Cuba. Na Educacdo
como matéria-prima, era um caderno que se chama Anotaciones, com papel almaco,
com capa azul e etiqueta branca com contorno vermelho, ou seja, o que ha de mais
trivial e traz muito essa materialidade da escola.

AB: Eu fiquei pensando se essa relacdo entre museu e escola era também um dos
objetivos da exposicao e como vocés viram essa relacao.

DL: Essa exposicao a gente queria trabalhar a questdo da arte/educacdo, mas ela
transformou muito a nossa relacao com a escola e com nosso entendimento de escola.
Eu te explico porqué. Essa exposi¢ao abriu em fevereiro de 2016 e no final do ano de
2015 teve um grande movimento de ocupacdo das escolas estaduais aqui de Sao
Paulo, como resposta a um projeto de reorganizacao do governo do Estado. Ou seja,
se a gente estava falando de educacao, nao tinha como nao contemplar esse
acontecimento que era muito significativo. Na época, eles conseguiram barrar a
reorganizacdo — nao sabemos até quando — e foi um movimento muito bonito de
defesa da escola e da escola que se quer. A exposicao contemplou a ocupacao das
escolas com a obra da Graziela Kunsch, que chama Projeto Mutirdo, e é um grande
acervo de videos que sao feitos sem edicdo. O que interessa para a Graziela sao
movimentos, que podem ser movimentos de lutas sociais, movimentos de ocupacao,
pode ser a ocupacao da reitoria de uma faculdade, de uma aldeia indigena, do MTST,
mas o que interessa a ela sdo esses momentos em que as pessoas se juntam para
solucionar algo, e esse algo pode ser a limpeza desse espaco e como isso vai se
construir. No trabalho da Graziela, ela esta 14 pessoalmente e filma, como nesse caso
a ocupacao ja tinha acontecido, em conversa com ela, a proposta foi realizar
filmagens da internet, de imagens interessantes das ocupacgOes que traziam essa
questdo de como se dava a vida 14 dentro. E a ideia para a exposicao nao era sé que
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tivesse isso contemplado em uma obra de arte, mas ja que a gente buscava espacos
fecundos, que esse espaco se desse na nossa programacao. Entao realizamos
conversas publicas com professores e alunos secundaristas das ocupacoes. E isso
transformou a nossa relacao, que ja é de longa data com professores, alunos e escolas
— existe o programa Contatos com a arte, que tem mais de 20 anos, em que a gente
trabalha com os professores; as escolas estao todos os dias no museu e tal — s6 que,
com esse trabalho com o Jorge Larrosa que a gente fez com os professores, dentro do
Contatos com a Arte, a ideia era pensar a repensar as relacoes e diferencas entre arte
e educacao, escola e museu. E o Jorge esta trabalhando muito com o Jan Masschelein
e o Maarten Simons, que sao dois belgas, autores do livro: Em defesa da escola —
Uma questdo publica®*. Por qué? Porque hoje em dia tanto se fala dessa coisa do
learning, pra la e pra ci, é internet, etc., e tudo € escola. E eles dizem "bom, se tudo é
escola, nada é escola", e retomam que a origem da escola e a etimologia da palavra
escola, que significa ‘tempo livre’. Na época, era tempo livre do trabalho e tempo livre
da familia, espaco comum, ou seja os cidaddos tinham essa garantia do espaco
comum — filhos de servos, filhos de senhores, enfim — um espaco em que se pode ler
o mundo, se pode "colocar as coisas na mesa" para ler o mundo; essa escola, esse
conceito de escola que nao busca instrumentalizar ninguém, é uma escola que nao
deve reproduzir a ordem social, ela pode modificar essa ordem social se assim quiser.
Ou seja, a escola permite uma "suspensao”, vocé suspende da vida cotidiana —
porque na vida cotidiana vocé pode estar reproduzindo a realidade, numa certa
mecanicidade — e muda de maneira imprevisivel. Entao o que o Masschelein fala
nesse livro, é que desde os primordios da escola, por ela ter esse potencial de mudar
as regras estabelecidas, ela sempre foi cooptada por quem queria manter a ordem
social. Fala, por exemplo, da Escola de Esparta que era militarizada, com hierarquia,
com aprendizagens que serviam para uma funcdo. Ele fala que a escola nao deve
servir para uma funcao, e a escola que a gente conhece hoje, pés-revolucao industrial,
que servia para capacitar operarios, € diferente da propria ideia da escola. E ai bom, o
que aconteceu, foi interessante que o Camnitzer tem uma frase, que virou uma obra
na nossa fachada, que diz: "O museu é uma escola: o artista aprende a se comunicar
e o publico a estabelecer conexoes", e o Larossa nao gosta dessa frase, pois pelas
questOes apresentadas, ele considera prejudicial esse movimento de que tudo é
escola, entdo nada é escola. Enfim, a gente passou a discutir bastante isso e a gente
discutiu principalmente em uma mesa do seminério organizado pelo Larossa, em
Floriano6polis, que chama Elogio da Escola. Esse seminario virou uma publicacao,
tem um livro que chama Elogio da Escola que eu escrevi um texto sobre essa
exposicao®?. Nessa discussao chegamos nessa reflexao: pois, se por um lado a arte
também busca essa suspensao, coloca as coisas na mesa, e as obras e a mediacao
trazem uma possivel leitura de mundo que pode ser debatida e também ressignificada
de maneira imprevisivel. Ao mesmo tempo que tem toda essa questao politico-social
de precarizacao do ensino publico...

AB: Agora mais do que nunca...

92 MASSCHELEIN, Jan; SIMONS, Maarten. Em defesa da escola: uma questéo publica. Belo Horizonte:
Editora Auténtica, 2013.

% LEYTON, Daina. Curar uma exposicdo sobre a escola: um exercicio de pensamento. in LARROSA,
Jorge (org.) Elogio da escola. Belo Horizonte: Editora Auténtica, 2017.
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DL: Agora mais do que nunca. N6s nem estavamos em 2018, o ano era 2016, ja era
complicado, imagina hoje. Entdao o que eu chego a conclusao no texto — levando em
consideracdo o Em defesa da escola, que sao referéncias muito importantes para a
gente e que orientam nossas agdoes e NOSSOS pensamentos — eu escrevo isso nesse
texto, a gente ndo quer colaborar com essa ideia de que tudo é escola entdao nada é
escola. Entao o que eu digo é assim: "Se o museu é uma escola ou nao — e essa
pergunta fica aberta — uma das missoes do museu é estar em defesa da escola. Em
defesa da escola no seu conceito, na sua etimologia — ou seja, de proporcionar tempo
livre — e em defesa da escola concreta, de fortalecer as redes, os professores, enfim,
uma educacao publica de qualidade".

AB: Gostaria de te perguntar, quais diferencas e caracteristicas especificas que vocé
apontaria nesta exposicao em relacao as demais exposicoes que ocorrem no MAM?

DL: A diferenca é muito grande porque ela transforma o nosso olhar também para
todas as outras exposicoes, e da nossa postura dentro do espaco do museu. Pensando
no museu de outra percepcao do Evgen Bavcar, tinha um trabalho que se chamava
Constelacoes, que eram varios objetos que trazem esse "ler o mundo" que o Larrosa
menciona, [...] que sao esses objetos que trazem a histéria do Brasil e de sua
colonizacdo, e 14 as criancas deitavam no chao para ver essa obra. Uma outra obra
que foi fundamental foi a Desleituras do Jorge Menna Barreto, que sao capachos,
tapetes com palavras, neologismos — na revista sobre a exposicao® tem aquela
citacdo do Julio Cortazar®, que fala que as vezes as palavras estdo gastas, nao
representam o que a gente quer falar, elas diminuem, s3o gastas, obtusas pelo uso — e
esses neologismos, pensavam a questao da educacao. Mas o que foi muito bonito com
o Jorge é que tinham palavras que ele ja tinha pensado e palavras que a gente pensou
junto, entdo essa criacao junta. Por exemplo, arrependizagem ja existia, escritica,
transbalho... Al a gente criou junto: dencantacdo — que a gente fala muito da
decantacdo — mas na verdade essas palavras nao sao para serem explicadas, porque
vocé pode ter uma interpretacdo completamente outra, e a ideia nao é ficar
especulando e buscando o que o artista quis dizer, o que interessa é a interpretacao de
cada um. Isso que é bonito e que a gente deveria buscar o tempo todo. Essas obras
eram no chao, entdo as vezes o publico podia discutir essas obras e colocar na frente
de outras, mas as vezes as criancas simplesmente pegavam aqueles tapetes e aqueles
tapetes se tornavam pedras de um rio, e elas pulavam de pedra em pedra. Entao é
outra qualidade de estada no espaco expositivo. A gente abriu a exposicao com um
show de uma cantora que se chama Mdeana, tem uma playlist no Youtube dela®,
esse show virou um DVD que se chama Mdaeana no MAM, a exposicao contemplava

% MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO. Revista Moderno MAM Extra, n® 5, abr/mai/jun 2016.
Disponivel em: <http://mam.org.br/wp-content/uploads/2016/05/modernoExtra-portugues.pdf>
Acesso em 27/10/2018.

% “palavras gastas pelo uso, obtusas, sem fio; (...) sem encarnagao singular, nem no corpo, nem na
alma; palavras mortas, solidificadas e opacas, ndao mais capazes de captar, ou de expressar vida;
palavras comuns e homogéneas, que ja nao podem incorporar um sentido plural.”

% Disponivel em: <https://www.youtube.com/playlist?list=PL_Kd2cr3oSamUfjNIMTS4jCsipheulHrR>
Acessoem 17/11/2018.
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varias linguagens. O disco dela fala muito da questao da maternidade, do tutero, de
uma visao de sagrado feminino, e de uma visao que pensa muito mais o cosmos do
que uma visao cartesiana, esse aspecto que é sem duavida o mais enfatizado na
educacdo que é a questdo cognitiva, mas a questao cognitiva é s6 uma faceta do que
nos constitui como humanos. Claro que para a gente interessa um monte os
deslocamentos, tanto que o texto que a gente escreveu sobre essa exposicao, que esta
nesse livro recém-lancado, chama Educac¢do em deslocamentos. Mas era muito
interessante, porque como o Paulo Bruscky traz a ideia do deslocamento — desloca
um funcionério para o espaco expositivo, que vira outra coisa — a gente deslocou
todos os educadores para dentro da obra dele e dai ja vira uma outra proposic¢ao, dai
a curadora também esta no espaco expositivo trabalhando no seu computador, e isso
era programado, planejado; mas o que acontece, de repente o espaco comeca a ser
mega habitado por todos, mas por muitos bebés. Bebés! E é muito importante
lembrar essa qualidade da frequéncia, porque um bebé geralmente chora quando tem
uma energia muito carregada e muito ansiosa no ambiente. A gente tem um trabalho
com bebés no museu de longa data, que propoe outras formas de visitar, outros
roteiros, com musica, com versos, pintura com tintas naturais, onde os bebés podem
pintar com o corpo todo, e etc., isso a gente ja tem, mas no espaco expositivo, ali os
bebés, era muito interessante ver — eu nao me lembro de presenciar nenhum choro
— eles explorando aquele espaco com movimentos de seus proprios corpos, ou seja,
podendo habitar o chao e tudo mais, e as vezes vinham me pedir colo e a mae ficava
"Ai, desculpa!", mas eu falava "Nao, se vocé quiser, toma o seu tempo para ver a
exposicao e eu aqui", "Ah é? Mas o que vocé é?", "Eu sou curadora da exposi¢ao". Isso
é interessante, o deslocamento muito grande de todo um sistema, um entendimento
que cerceia muito as nossas liberdades. [...] Isso era muito legal.

Outra coisa, a gente tem um trabalho que chama Domingo MAM, que nasceu por
conta da alta ocupacdo nao do museu, mas do Parque Ibirapuera, de jovens, pois o
parque € tipo a praia paulistana, nao tem praia aqui, vem pro parque. Ai vem gente de
todos os cantos da cidade e eles ficam fora do museu, ficam no espago do parque, as
vezes bebendo, encontrando com os amigos, e a gente tem um trabalho continuado
com eles, estd no livro também, com danca, musica, corpo e tal, e eles sao hoje
grandes frequentadores do museu, mas muito desse espaco externo. E claro que as
pessoas perguntam: "Ah e vocés ndo chamam eles?", a gente chama, mas também eles
entram se quiserem, e nem sempre eles querem entrar ou permanecer. Na Educacgd@o
como matéria-prima a permanéncia era muito grande, porque tinha colchao, porque
tinha espaco de meditacdo, porque tinha essa possibilidade dos Exercicios, entao
tinha, de novo, uma outra qualidade de estada ali. Outra coisa que chamou atencao, é
que tinha uma mesa, entdo professores que queriam fazer reunido de projetos,
encontraram espaco ali também, isso foi muito legal, que acho que nao acontece
muito nos espacos de exposicao... hoje em dia cada vez buscam mais criar esses
espacos de convivio, as proprias bienais buscam isso, mas isso foi muito forte na
Educacdao como matéria-prima.

AB: Tinha uma programacao paralela?

DL: Sim, tinham diversas atividades que falavam da propria exposicao. Teve esse
encontro com o Jorge Larrosa para pensar as relacoes entre a escola e o museu, a arte
e a educacdao; o encontro com Luis Camnitzer; encontros com os secundaristas e

professores das ocupacoes das escolas publicas, que o nome era Estorias Ocupadas;
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[...] encontros com os artistas todos, situacoes em que os artistas viravam mediadores
de visitas. Entao teve um deslocamento de todas as funcoes, tanto do educativo,
propondo obra, criando obra. O espago em que a gente pos lindleos no chao — porque
como o Café Educativo traz muito essa ideia da decantacdo, a gente queria trazer
mais chao e por isso que o café eram mesinhas baixas, entdo vocé sentava no chao
para tomar esse café, esse cha — e tinha um espaco que era um espaco de meditacao,
que também teve uma ocupacao interessante, teve grupos com pessoas com paralisia
cerebral — a gente participa da Virada Zen e da Virada Sustentavel — entao teve ioga
para o publico com paralisia cerebral junto com o publico geral, havia cadeirantes,
pessoas que tém algum comprometimento motor fazendo ioga, e o espaco chamava
medi(t)acao, vindo da palavra 'mediacao’. Porque para mediar essa estada no mundo,
a gente precisa entrar em contato com o nosso interior também — eu falo um pouco
isso na revista, acho que até cita o Alberto Caeiro, que fala que nao basta ter escuta
para ouvir o que ¢ dito, é necessario ter siléncio na alma?, e isso foi algo que a gente
buscou bastante nessa exposicao também.

AB: Falando um pouco nesse deslocamento de funcoes que tu comentaste, eu vi que
vocés atuam bastante em parceria com a curadoria. Tu poderias falar um pouco dessa
relacdo? Se isso procede mesmo, como € na pratica, ou se isso foi algo especifico
dessa exposicao.

DL: Nao, a gente trabalha muito com a curadoria desde a concepcdo até a
ressignificacao dos proprios espacos expositivos. Por exemplo, a nao ser quando nao
é viavel mesmo, porque sao muitas obras e pouco espaco, quase todas as exposicoes
tém um espaco educativo dentro da propria exposicao, ou seja, isso vai muito nessa
linha de habitar o espaco, ocupar o espaco. A diferenca é que na Educacdo como
matéria-prima € que nao existia esse espago para isso, a exposicao inteira era isso. E
é legal pensar, por exemplo, acabou de terminar agora, a gente vai lancar o catalogo,
uma exposicdo que se chamou A marquise, 0 MAM e nés no meio®, ela teve
curadoria da Ana Maria Maia, mas foi toda concebida junto com o educativo. Ana
Maia viu como um legado e uma espécie de continuidade, de um entendimento de
ocupacao e habitacao dos proprios espacos expositivos, que aconteceu na Educacdo
como matéria-prima. Entao, por exemplo, n'A Marquise, 0o MAM e nés no meio,
tinha o Café Educativo, que vinha para o chao de novo, para habitar o chao, e essa
exposicao foi feita também com o Grupo Inteiro, que € um grupo com quatro pessoas
que pensaram o mobilidrio e a identidade visual da exposicao, e esse mobiliario tinha
pequenas rampas de skate, barras, cubos que permitem sentar, que permitem fazer
outras coisas. Esse mobilidrio saia para a marquise, ele voltava e as pessoas também
ocupavam a exposicdo de uma outra maneira. Entdo é muito legal pensar nesse
legado e como isso ressignifica a propria acio da curadoria. E que sdo as curadorias,
tem a curadoria do MAM, a gente tem um curador fixo que é o Felipe [Chaimovich],
que foi curador junto comigo dessa exposicdo, mas também cada exposicao tem um
curador convidado. E a Ana Maia entrou muito nesse legado da Educacdo como
matéria-prima e nessa concepcao conjunta d’A marquise o MAM e nés no meio.

% “Nao é bastante ter ouvidos para se ouvir o que é dito. E preciso também que haja siléncio dentro
da alma."

% Exposigao que aconteceu entre 09 de maio e 19 de agosto de 2018, com curadoria de Ana Maria
Maia (em conversa com o Educativo e o Grupo Inteiro). Para maiores detalhes ver Capitulo 3.
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AB: Eu queria entrar mais especificamente nessa discussao, sobre o conceito de
curadoria educativa. Eu queria saber o que tu entendes por esse conceito e se tu
considera que Educacdo como matéria-prima é um exemplo de curadoria educativa.

DL: E curadoria educativa ou curadoria pedagogica?
AB: Podes me falar sobre essa diferenca, se acreditas que ela existe.

DL: Entdo, na verdade, quando vocé joga no Google a questdo do curador
pedagogico, até onde eu sei, ndao tem nada antes da Bienal do Mercosul, que foi
curada pelo Gabriel Pérez[-Barreiro] — curador da Bienal de Sao Paulo de agora — e
o curador pedagogico foi o Luis Camnitzer. Eu entendo que ele lancou esse conceito
aqui no Brasil. O que o Camnitzer faz, ele traz muito o entender que as obras que
estdo expostas podem ser uma solucao, ou simplesmente o ato de dar forma a um
problema, uma questdo. E ai com esses materiais que eu citei — tem o caderno do
professor — ele esmitica, vamos dizer assim, questdes da curadoria, ou seja, ele
estuda profundamente a ideia curatorial, de forma que os visitantes dessa exposicao
possam refletir sobre a solucdao dessa questdo. Se o artista conseguiu dar uma forma
ou uma solucdo, ou se nao. Porque o Camnitzer fala muito isso, de nao ver a arte
como canonizada e de nao sacralizar isso, trabalha com o "anti-dogma" que ele fala.
As vezes o artista traz o anti-dogma, uma transgressio de algo, ele desvela alguma
coisa, desvela uma mentira, ou coisa assim, so6 que o funcionamento institucional dos
museus e galerias rapidamente coopta isso e dogmatiza de novo. Entao como que o
educativo traz o anti-dogma de volta? O que eu entendo como curadoria pedagogica e
que eu mais admiro é esse trabalho do Luis Camnitzer. Agora curadoria educativa...
me parece que no circuito das artes tem uma figura muito idealizada de um curador.
Eu que trabalho com isso todo dia, consigo perceber que existe uma figura de poder
nesse lugar. Entao eu posso estar totalmente equivocada nessa afirmacao que eu vou
fazer, mas reiterando, admiro demais o trabalho de curadoria pedagogica do Luis
Camnitzer que comeca na Bienal do Mercosul, mas a gente nao usa o termo curadoria
educativa pelo mesmo argumento que a gente fala das palavras. As palavras obtusas e
gastas pelo fio. Hoje o termo curador remete muito a um lugar de saber e poder que
mais afasta do que aproxima. Nao estou dizendo que isso é um curador, mas o termo,
a palavra, remete. A Ana Maia tem uma fala muito bonita, em que ela diz que essa
ideia de curador independente, nao faz sentido para ela, porque o curador é o ser
menos independente que existe. O curador sb existe na escuta e na relacao. Entao nao
usamos esse termo. Eu mesma, raramente me apresento como coordenadora de
educativo (a ndo ser que a situacdo demande essa explicacao), prefiro me apresentar
como educadora, pela defesa da palavra educador. A gente nunca abdica dessa
palavra: educacdo, educativo, educadores... E nao sentimos falta do termo curador,
porque curador na sua etimologia é 'ser responsavel por', é cuidar, remete ao zelo,
cuidado e atencao com algo, e a gente ja entende que a forma como o educador
trabalha, ele ja esta sendo responsavel , "cuidando" da educa¢ao no museu.

AB: Dentro dessa dinamica entre setores, entre curadoria e educativo, tu achas que

tem um protagonismo do educativo do MAM? Isso é usado como uma espécie de
mercadoria?
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DL: Na verdade eu acho que uma coisa que faz diferenca no MAM, é que sempre
existiu muita liberdade e autonomia e até demanda de criacdo. Entdo isso acaba
concebendo muito a nossa identidade, porque a gente nao esta ali para reproduzir um
discurso. [...] Em encontros de educacao a gente percebe muito isso [protagonismo e
autonomia do educativo], porque as pessoas vém perguntar: "Mas como vocés
conseguem fazer isso?", e as vezes essa pergunta nem... "Como assim consegue? A
gente esta fazendo o nosso trabalho". Entao sempre existiu isso, mesmo na gestao,
direcdo e presidéncia, sempre existiu isso, isso favoreceu, sem duvida, o nosso
trabalho. E quando é possivel criar, claro que a coisa... porque € isso que os museus,
pelo menos é o que eu penso, deveriam fazer.

A gente fala que acessibilidade é o que vocé quer que exista, entdo esse publico de
pessoas com deficiéncia, qual que é a chave? Entender o que é considerado limitacao
como possibilidade, como potencialidade. Ai vem um exemplo que comeca nas visitas
mediadas do museu: os surdos vindo com intérpretes, com todo aquele gap de
comunicagdo truncada, e de repente a gente pensa um curso para que eles possam
trazer questoes deles, para receber os outros surdos, e eles querem continuar esse
estudo e se encontram toda semana — isso faz parte do programa Igual Diferente —
todas as quartas no MAM. E um grupo de estudos de surdos e ouvintes que pensam
cultura surda. Hoje eles estdo muito focados nesse trabalho da poesia bilingue, da
poesia em lingua portuguesa e lingua de sinais. Isso € um trabalho que comeca no
MAM, mas transcende o MAM, ele ganha o mundo, porque hoje eles formam o Slam
do Corpo — que é uma batalha de poesias bilingues — e vao correndo o Brasil todo e o
mundo, eles foram para a Escocia recentemente — e nessa batalha as poesias sao
criadas em lingua de sinais e lingua portuguesa, sem hierarquia entre as linguas. Ai
eles comecam a participar de outros slams e chegam nas semifinais, nas finais, com
varios poetas, e MC's que criam poesias super ricas. Ou seja, quando vocé da espaco
para a criacdo, e consegue criar um espaco fecundo para que essa expressao, essa
criacdo, esse desejo venha, os retornos sio muito maiores do que vocé pode prever. E
muito diferente de achar que uma exposicao ¢ um lugar estabelecido que se reduz a
fruicdo, ao contato com as obras... claro, isso pode ser aumento de repertorio, e isso é
bem-vindo também, mas nao é sé isso.

AB: Todo esse trabalho ele é muito comovente, bonito e necessario, eu acredito muito
na dita funcdo educativa do museu. Mas, ao mesmo tempo, a gente tem uma
mercantilizacao da educacao, nao s6 dentro do museu, mas enfim. Eu queria saber o
que tu pensas sobre isso. Porque, por mais importantes e necessarios que sejam esses
projetos, eles também, muitas vezes nao sao usados como marketing para vender a
imagem do museu e do educativo?

DL: [...] A gente viveu um episoédio bem "inesquecivel", digamos assim, que foi o
episodio do La béte*”, no ano passado. Na ocasido eu dei uma entrevista para a

% Refere-se a performance do artista e coredgrafo brasileiro Wagner Schwartz, em que — inspirado
pela série Bichos (1960) da artista neoconcreta Lygia Clark — deixa seu corpo nu e disponivel no
espago expositivo para a manipulagdo por parte do publico. O trabalho gerou polémica ao ser
acusado de apologia a pedofilia apds a divulgagao de imagens pelas redes sociais, em que uma
criangca, acompanhada de sua mae, aparece tocando no corpo do artista, enquanto este realizava a
performance nas dependéncias do MAM-SP, durante o 35° Panorama da Arte Brasileira.
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Revista Educacao'®® — e eles entrevistaram o MASP também — e eles queriam saber
se tinha tido uma diminuicao nas visitas das escolas ao museu. E nao teve. Isso foi
muito interessante de ver. O maximo que aconteceu foram professores ligando para a
gente no sentido de... tinham uns manifestantes muito malucos e agressivos, e isso foi
veiculado na midia, e eles queriam saber do contexto pela seguranca dos alunos. Mas
as escolas nao pararam de visitar. Eu respondi isso para essa reporter, e ela falou "Ah,
voceés recebem as escolas publicas, escolas particulares...", e ela foi na lista do site e
escolheu duas escolas, e ela foi perguntar para os professores das escolas, e os
professores responderam que realmente, eles tém esse contato de longa data com o
MAM e que isso faz parte da formacao deles e do que eles trabalham em sala de aula.
[...] A coordenadora de comunicacio [do MAM-SP] me disse recentemente: "E legal
perceber que quem conhece o trabalho do MAM e esta muito envolvido em longa data
— é legal enfatizar que é um programa continuado, de tempo estendido, ndo é aquela
coisa [estala os dedos] "vamos fazer uma mediacao, porque temos a exposicao 'x" —
sabe disso, mas o publico geral nao". Isso foi a opinidao dela. Eu acho que sim, que ela
tem razdo. Entdo, respondendo a sua pergunta, eu nao sei se isso esta sendo usado
como marketing no MAM, numa grande escala de mercantilizacao, porque ao
contrario de algumas acoes que vocé vé sendo divulgadas como super legais, mas nao
sdo tao legais assim... E a gente tem um retorno, um feedback que € o contrario disso.
Nao sei, vocé quem me diz. Para responder essa pergunta nao poderia ser eu, e sim o
publico do museu.

[...]

Trabalhando no MAM, nao me identifico com essa condicao de exploracdo, mas sei
muito bem do que vocé estd falando, porque eu conheco muitos museus, e é muito
facil entrar nesse jogo, quando as pessoas nao estdo esclarecidas do porqué da
existéncia de um educativo. E eu falo porqué da existéncia, em vez de falar "a funcao
do educativo", porque a funcao esta em contradi¢cao, o educativo de um museu nao
deve ser uma funcao, nao esta la como anexo, para validar, para trazer publico. A
ideia mais equivocada que existe é a de que o educativo vai trazer o publico, ou coisa
assim. Se bem que traz publico para a nossa programacao, claro, mas nessa ideia de
"girar a catraca"'*' ou coisa assim. Isso felizmente nao acontece no MAM até hoje. Eu
sempre falo de uma diferenca, por exemplo, é muito comum vocé ver em educativos,
estagiarios, pessoas que ainda estao estudando — nao que isso seja negativo, a gente
também tem estagiarios no nosso educativo, claro — mas que, a linha de frente, ou
seja, todo mundo que recebe o publico, sdo pessoas que estdo em inicio de carreira, e
quem vai ascendendo, acaba trabalhando s6 em coordenacao e trabalho de escritorio
e tal. No MAM, nao existe essa ideia de deixar o publico, deixar de trabalhar com o

1% Disponivel em:
http://www.revistaeducacao.com.br/falta-de-acesso-e-maior-obstaculo-para-visitas-monitoradas-
museus/ Acesso em: 28/11/2018.

197 Refere-se ao texto Materialismo Educativo da Bienal de Sdo Paulo (Capital): a teoria critica como
pratica educativa, escrito por Carolina Oliveira, Rachel Pacheco e Thauany Freire, educadores da 312
Bienal de Sao Paulo, e que tem como um dos motes, a pergunta: "O que vocé gira quando gira a
catraca?”. KUNSCH, Graziela; KELIAN, Lilian L'Abbate (eds.). Revista Urbdnia 5. 312 Bienal de Sao
Paulo, 2014. Acesso em 18/11/2018. Disponivel em:
<https://naocaber.org/wp-content/uploads/2016/07/urbania5_web_pags-juntas.pdf>
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publico. Todos os nossos educadores recebem o publico, e eles sdo responsaveis por
programas. Todos esses programas que eu te falo, cada um tem um educador
responsavel. Eu escrevo isso na revista da Educagcdo como matéria-prima, porque o
exercicio de liberdade e entender o educador como pesquisador é fundamental.
Porque a pesquisa, e a pesquisa criativa mesmo, alimenta o trabalho do museu, assim
como o que acontece no museu alimenta a sua pesquisa criativa. Entao, é muito
diferente dessa ideia do monitor, da pessoa que vai reproduzir um discurso. Nao, as
obras em exposicao sao disparadores de possiveis didlogos. No seminario Elogio da
escola, eu brinquei que ia escrever um livro que chamava — porque a gente estava
falando do livro Em defesa da escola: Uma questdo piiblica — Em defesa da
educacdo em museus: uma questao publica. Por qué? Porque hoje, e isso nao € sé no
Brasil, eu vi na América Latina — pelo menos em dois ou trés paises — as pessoas
estao tirando a palavra 'educacao’ dos museus e substituindo por 'mediacao’. E eu me
perguntava por que isso, "é porque a participacdo do publico, porque é uma coisa
mais horizontal... ndo é educacao...", entao eu falei "bom, entao a propria concepcao
de educacao estd equivocada aqui". Pode existir uma hierarquia sim, existem
professores que tém um saber, uma experiéncia a ser compartilhada, mas nao é
"transmissao de pensamento”. A Fatima, filha do Paulo Freire, fala que nao é "passar
conhecimento"”, ninguém passa nada. E uma atuacio sofisticada do que é o 'educare’,
que é o 'trazer para fora', junto com o repertorio de pesquisa de todos os educadores
que estao la.

[...]

A autocensura quando o MASP tomou a decisdao na exposicao Historias da
sexualidade’® é muito prejudicial para a cultura em geral, vocé nao pode se
autocensurar. E eu acredito que nao ter um educativo permanente e forte, e que
esteja 1a na hora para dizer: "Olha, ndo, isso nao vai acontecer"”, eu acho que a falta de
um educativo forte e consistente fragiliza instituicoes culturais. Por isso que eu
brinquei sobre isso da defesa da educacao em museus. [...] Entdo um museu sem
educativo, ainda mais nos dias de hoje, ndo tem condicdo de contribuir com a
formacao de sujeitos criticos, de cidadaos atuantes e etc., porque é uma instituicao
que nao esta se pensando, constantemente se pensando.

AB: Para finalizar eu queria que tu falasse mais um pouco sobre essa parte estrutural
e organizacional do educativo de vocés.

DL: No6s somos dez pessoas: sete educadores; uma pessoa que trabalha s6 no
escritorio fazendo agendamento de toda a programacdo; uma pessoa que é
responsavel pelos diversos cursos pagos — que € uma fonte de recursos do museu
também — e uma pessoa que é produtora do atelié, ou seja, cuida de todos os
materiais. Entdo sdo trés pessoas que nao trabalham diretamente com o publico e
sete pessoas que trabalham diretamente. Dessas, temos um educador surdo, que
trabalha diretamente nas questoes todas de acessibilidade e também em tudo que diz

102 Refere-se ao fato da gestdo do MASP ter imposto uma classificagao indicativa de 18 anos para a
exposicao Histdrias da sexualidade, que aconteceu entre 20 de outubro de 2017 e 14 de fevereiro de
2018, e teve curadoria de Adriano Pedrosa, Camila Bechelany, Lilia Schwarcz e Pablo Ledn de la
Barra.
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respeito a libras no museu — todos os educadores fazem uma aula semanal de libras,
assim como os outros funcionarios do museu também. Isso é um dado muito
interessante: no MAM, a area que tem menos rotatividade é o educativo, entdo a
pessoa mais recente trabalha 1a ha sete anos. Entao é bem diferente de pensar esses
educativos que sao terceirizados, que a pessoa € contratada para uma exposicao, duas
no maximo e depois vai embora, ou seja, ndo tem uma continuidade. Tem o Léo
[Leonardo Barbosa Castilho] que é o educador surdo, intérprete de libras; a Barbara
[Barbara Ganizev Jimenez], a formacao dela é em Historia, e ela é responsavel pelo
Domingo MAM, que é esse programa para os jovens — e quando eu falo responséavel,
é o "cabeca" que vai centralizar todas as questfes, mas nas nossas reunioes
pedagogicas e de avaliacao, uma das coisas que avaliam um pouco do "sucesso" (na
falta de uma palavra melhor) do programa é quanto todos da equipe sentem
pertencimento desse programa, ou seja a ideia nao é isolar, porque para todos
importa, tanto os professores, tanto quanto importa os publicos diversos do
programa Igual Diferente, quanto importa as criancas, os bebés, as familias e por ai
vai; a Mirela [Mirela Agostinho Estelles], que é formada em Comunicacao e Artes do
Corpo, mas tem uma pesquisa muito profunda na cultura tradicional da infancia, é
responsavel pelo Familia MAM, que é essa programagao para as criancas e também
pelo Contatos com a Arte, que € a programacao para os professores; a Fernanda
Zardo [Fernanda Vargas Zardo], formada em Artes Visuais e é responsavel pelo
programa de visitacdo; o Greg [Gregorio Ferreira Contreras Sanches], que ¢é
historiador também, e tem toda uma pesquisa de interseccao entre arte, ciéncia,
histéria e etc., ele é hoje responsavel pelo programa Igual Diferente; e a Laysa [Laysa
Elias Diniz], que é formada em Cinema e trabalha toda a questao da documentacao,
tanto em videos, fotos, etc., e da difusdo e conexao de tudo que a gente produz la
dentro, de como isso pode impactar, por onde isso vai circular, esse é o olhar da
Laysa, entao ela faz os videoguias das exposicoes junto com o Léo. Esse € nosso
formato. E eu, que trabalho na coordenacdo. Hoje a gente tem um outro programa
nosso que chama Museu Aberto'®3, que é um programa de formacao que durou um
ano, ele esta acabando agora, que é para jovens que trabalham em projetos culturais e
¢ uma formacdao que trabalha educacdo, mediacdo, acessibilidade, captacdo de
recursos, comunicacao, financas, etc.. Eu faco as aulas do Museu Aberto e também
faco a amarracao de tudo isso. E as vezes a gente concebe outros projetos, estamos
hoje com esse projeto que chama Fora da tela, a Laysa que é responséavel pela difusao
desse contetido de multimidia, junto com a Barbara que é responsavel pelo Domingo
MAM, e o publico do parque. O Fora da Tela integra debates ptiblicos que acontecem
no espaco do parque — isso ja acontece na programacao do Domingo MAM, mas no
Fora da Tela a gente traz tanto youtubers que tém bastantes seguidores, quanto
influenciadores digitais — trazendo questdes que sao importantes, que sao trazidas
pelos préprios jovens, e por n6s também — questdes de género, raga, violéncia, enfim,
de convivéncia humana — tudo isso, na verdade, trabalhando em prol dos Direitos
Humanos.

AB: Olha, acredito que contemplaste bem todas as minhas quest6es. Tens alguma
colocacao final?

193 Disponivel em: <http://mam.org.br/museu-aberto/> Acesso em 28/11/2018.
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DL: Acho que é importante que as pessoas que trabalham em museus percebam a
importancia do legado. Porque se vocé for pensar: vocé monta uma exposicao:
Quando a gente estia falando de arte, a gente esta falando de 'n' expressoes, 'n'
questoes sociais, politicas, de convivéncia coletiva, que estao ai impostas/dadas; ou
de questoes subjetivas, e essa obra, assim como essa exposicao, vai ser uma expressao
e um testemunho daquele contexto. E ai os anos vao se passar e quem viu a exposi¢ao
viu, e quem nao viu vai comprar o catalogo, ou entrar em contato na internet. O que a
pessoa vai ter contato, na maioria das vezes? Com uma visao tinica, uma visao de um
curador, de um critico de arte que, claro, fez uma pesquisa embasada, mas pensou no
que seria a exposicao. Mas o que importa para a gente € o contato do publico com
essa exposicao e o que isso foi. Esse legado é o que importa. Entdo, que cada vez mais
os museus tenham consciéncia disso, que exista mais esse trabalho, que se publique
mais sobre isso, ou seja, a gente tem que escrever a nossa historia e o que importa
para essa historia ser escrita é o que o publico traz, e o que afeta o ptblico.

AB: Eu te agradeco imensamente. Muito obrigada!

DL: Muito obrigada pelo seu trabalho. Agradeco e fico a disposicao.
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