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RESUMO

A presente dissertacdo tem como objetivo compreender qual o papel institucional dos
museus de arte frente a producao de artistas mulheres. Para tanto, a pesquisa focou
no programa expositivo do Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli
(MARGS), bem como na entrada de obras de artistas mulheres em seu acervo em
dois momentos: de 2011 a 2022, em que foram realizadas as primeiras exposi¢coes
com obras de artistas mulheres com abordagem feminista; e entre 1983 e 1991 e de
1995 a 1996, periodos em que 0 museu teve diretoras mulheres. Para complementar
os dados sobre as exposicoes, foram levantadas as obras que passaram a compor o
acervo da instituicdo no referido periodo, além de analisar a exposi¢do Gostem ou
N&o — Artistas mulheres no acervo do MARGS, pois ela se encaixa nas premissas da
Museologia Critica. Por meio de uma pesquisa exploratéria, quantitativa e qualitativa
de analise de dados e informagdes, assim como uma revisao bibliografica, conclui-se
gue, apesar da pauta feminista ja estar em discussao no Brasil desde os anos 1960 e
do campo das Artes e da Historia da Arte ja discutir largamente sobre a necessidade
de uma abordagem feminista em sua producgéo e constru¢cdo, oS museus apresentam
um relativo descompasso frente a producao e presenca de artistas mulheres em suas
instituicbes. Apesar de termos uma maior realizacdo de exposi¢cdes que abordam a
producédo de artistas mulheres (sejam elas coletivas ou individuais) e que também
apresentam uma abordagem feminista de suas trajetérias e da propria Historia da
Arte, os acervos dos museus ainda demonstram uma participacdo de artistas
mulheres pequenissima se comparada a de artistas homens. Além disso, a
participacdo das mulheres a nivel de gestdo ou de ocupacao de altos cargos também
segue sendo muito menor, se comparada com a dos homens — mesmo que os ultimos
representem, na maioria das vezes, o menor numero de profissionais no corpo
funcional dos museus. Por fim, sugere-se que as instituicdes desenvolvam e sigam
premissas institucionais e estratégicas de gestado que busquem a equidade de género
entre a producao artistica de homens e mulheres. Indica-se também que as politicas
de acervo dos museus sejam mais claras em relacédo ao seu desejo de equidade de
género, para que, no momento da producéo dos discursos curatoriais e expograficos,
se possibilite o devido protagonismo das artistas mulheres, bem como a
problematizacdo do seu apagamento.

Palavras-chave: género e museu; MARGS; artistas mulheres; Museologia Critica.



ABSTRACT

The objective of this dissertation is to understand the institutional role of art museums
in relation to the production of women artists. The research focused on the exhibition
program of the Museum of Art of Rio Grande do Sul Ado Malagoli (MARGS) and the
acquisition of works by women artists into its collection during two periods: from 2011
to 2022, when the first exhibitions featuring works by women artists with a feminist
approach were held; and between 1983 and 1991, and from 1995 to 1996, when the
museum had female directors. To supplement the data on exhibitions, the study also
examined works added to the institution's collection during these periods and analyzed
the exhibition "Gostem ou Nao — Artistas Mulheres no Acervo do MARGS," which
aligns with the premises of Critical Museology. Through exploratory, quantitative, and
gualitative research involving data and information analysis, as well as a literature
review, itis concluded that, despite feminist issues being discussed in Brazil since the
1960s and the fields of Art and Art History extensively debating the need for a feminist
approach in their production and construction, museums show a relative disparity in
relation to the production and presence of women artists in their institutions. Although
there has been an increase in exhibitions showcasing the work of women artists (both
collective and individual) and those presenting a feminist approach to their trajectories
and to Art History itself, museum collections still exhibit a significantly lower
participation of women artists compared to men artists. Additionally, the presence of
women in management or high-ranking positions remains much lower compared to
men, even though men often constitute the minority of professionals within the
museum staff. Finally, it is suggested that institutions develop and adhere to
institutional and strategic management guidelines that aim for gender equity in the
artistic production of men and women. It is also recommended that museum collection
policies be clearer regarding their commitment to gender equity so that, during the
creation of curatorial and expographic discourses, the proper prominence of women
artists and the critical examination of their erasure can be ensured.

Keywords: gender and museum; MARGS; women artists; Critical Museology.



RESUMEN

La presente disertacion tiene como objetivo comprender el papel institucional de los
museos de arte en relacion con la produccién de artistas mujeres. Para ello, la
investigacion se centrd en el programa expositivo del Museo de Arte de Rio Grande
del Sur Ado Malagoli (MARGS) y en la incorporacién de obras de artistas mujeres a
su coleccién en dos periodos: de 2011 a 2022, cuando se realizaron las primeras
exposiciones con obras de artistas mujeres con enfoque feminista; y entre 1983 y 1991
y de 1995 a 1996, periodos en los que el museo tuvo directoras mujeres. Para
complementar los datos sobre las exposiciones, se identificaron las obras que pasaron
a formar parte de la coleccion de la institucion en dicho periodo, ademas de analizar
la exposicion "Gostem ou Nao — Artistas Mulheres no Acervo do MARGS", ya que se
ajusta a los principios de la Museologia Critica. A través de una investigacion
exploratoria, cuantitativa y cualitativa de analisis de datos e informacion, asi como una
revision bibliografica, se concluye que, a pesar de que la agenda feminista ha estado
en discusion en Brasil desde los afios 60 y de que los campos del Arte y de la Historia
del Arte han debatido ampliamente sobre la necesidad de un enfoque feminista en su
produccion y construccion, los museos presentan un relativo desfase respecto a la
produccion y presencia de artistas mujeres en sus instituciones. Aunque ha habido un
aumento en la realizacion de exposiciones que abordan la produccion de artistas
mujeres (sean colectivas o individuales) y que también presentan un enfoque feminista
de sus trayectorias y de la propia Historia del Arte, las colecciones de los museos aun
demuestran una participacion de artistas mujeres significativamente menor en
comparacion con los artistas hombres. Ademas, la participacion de las mujeres en la
gestion o en puestos de alto rango sigue siendo mucho menor en comparacion con
los hombres, aunque estos ultimos representan, en la mayoria de los casos, el menor
numero de profesionales en el personal de los museos. Finalmente, se sugiere que
las instituciones desarrollen y sigan principios institucionales y estrategias de gestion
gue busquen la equidad de género entre la produccion artistica de hombres y mujeres.
También se recomienda que las politicas de coleccion de los museos sean mas claras
en relacion con su compromiso con la equidad de género, para que, en el momento
de la produccién de discursos curatoriales y expograficos, se posibilite el debido
protagonismo de las artistas mujeres, asi como la problematizacion de su
invisibilizacion.

Palabras clave: género y museo; MARGS; artistas mujeres; Museologia Critica.



RESUME

Cette dissertation a pour objectif de comprendre le réle institutionnel des musées d'art
en ce qui concerne la production des femmes artistes. Pour ce faire, la recherche s'est
concentrée sur le programme d'expositions du Musée d'Art du Rio Grande do Sul Ado
Malagoli (MARGS) et sur lintégration des ceuvres des femmes artistes dans sa
collection a deux moments : de 2011 & 2022, période durant laquelle ont eu lieu les
premiéres expositions d'ceuvres d'artistes femmes avec une approche féministe ; et
entre 1983 et 1991, et de 1995 a 1996, périodes durant lesquelles le musée avait des
directrices femmes. Pour compléter les données sur les expositions, les ceuvres
intégrées a la collection de l'institution durant ces périodes ont été répertoriées, et
I'exposition "Gostem ou N&o — Artistas Mulheres no Acervo do MARGS" a été
analysée, car elle s'inscrit dans les principes de la Muséologie Critique.

Grace a une recherche exploratoire, quantitative et qualitative, d'analyse de données
et d'informations, ainsi qu'a une revue bibliographique, il est conclu que, bien que la
guestion féministe soit discutée au Brésil depuis les années 1960 et que les domaines
des Arts et de I'Histoire de I'Art débattent largement de la nécessité d'une approche
féministe dans leur production et construction, les musées présentent un décalage
relatif par rapport a la production et a la présence des femmes artistes dans leurs
institutions. Bien qu'il y ait eu une augmentation des expositions traitant de la
production des femmes artistes (qu'elles soient collectives ou individuelles) et
présentant également une approche féministe de leurs trajectoires et de I'Histoire de
I'Art elle-méme, les collections des musées montrent encore une participation des
femmes artistes nettement inférieure a celle des hommes artistes. De plus, la
participation des femmes au niveau de la gestion ou de l'occupation de postes éleves
reste beaucoup plus faible par rapport aux hommes, méme si ces derniers
représentent, dans la plupart des cas, le plus petit nombre de professionnels dans le
personnel des musées.

Enfin, il est suggéré que les institutions développent et suivent des principes
institutionnels et des stratégies de gestion visant I'équité de genre entre la production
artistique des hommes et des femmes. Il est également recommandé que les
politiques de collection des musées soient plus claires en ce qui concerne leur
engagement en faveur de I'équité de genre, afin que, lors de la production des discours
curatoriaux et expographiques, le réle approprié des femmes artistes soit assure, ainsi
gue la problématisation de leur invisibilité.

Mots-clés: genre et musée ; MARGS ; femmes artistes ; Muséologie Critique.
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INTRODUCAO

Partindo de uma inquietacao pessoal frente a producédo de artistas mulheres e o
papel dos museus junto a essa producédo, esta pesquisa teve o seu cerne decidido
ainda antes da entrada no Programa de P4s-Graduacao em Museologia e Patriménio
da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). Pairava sobre o processo
de realizacdo dessa pesquisa a interrogacao de onde e como estavam (e estao) as
mulheres dentro dos museus. Quando olhamos para os museus de artes, seja como
visitante ou como um trabalhador dessa instituicdo, temos a chance de observar os
recortes e as propostas curatoriais, as escolhas das obras, os discursos proferidos ou
mesmo 0s questionamentos e problemas levantados nas exposi¢des. Da mesma
forma, sendo uma profissional museal, acompanhar e fazer parte dos diversos
processos institucionais e administrativos, documentar e pesquisar acervos, elaborar
e realizar exposi¢cdes e mostras, ou ainda produzir uma programacao educativa-
cultural possibilita que o olhar para a museografia, bem como para 0s processos

museologicos tomem outras dimensdes.

Essa outra dimensé&o diz respeito a producéo de artistas mulheres e a como os
museus tem se colocado institucionalmente diante dessa producao. Ao falarmos em
colocar-se institucionalmente, do posicionamento do museu, referimo-nos a alguns
guestionamentos, tais quais: como a mulher tem sido considerada na formacéao do
acervo dos museus; de que forma o acervo que ja compfe a instituicdo esta
representando a mulher — e se represente, quais mulheres representa; quais discursos
curatoriais estdo sendo feitos sobre as artistas mulheres e suas producdes; com que
viés teorico estdo sendo realizadas as pesquisas deste acervo; se o0 plano
museologico do museu contempla algum programa ou projeto especifico para a
producdo de artistas mulheres; entre outros. Mas nao apenas focar na producéo
intelectual e simbdlica acerca da producédo artistica das mulheres, mas enxerga-las
como as profissionais que sdo: ou seja, pensar quais cargos elas vém ocupando, que
atividades vém desenvolvendo no museu, se possuem poder decisério ou
eminentemente técnico.

Ao circular pelos museus de arte, tanto de Porto Alegre quanto do centro do
Brasil (Sado Paulo e Rio de Janeiro especialmente), vemos dois movimentos distintos:
um primeiro movimento que diz respeito a repeticdo, ou seja, repete-se o discurso de

apagamento e silenciamento da producdo artistica de mulheres por elas,
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supostamente, ndo possuirem uma producéo consistente, brilhante ou genial ao longo
da histéria que fosse digna de nota ou salvaguarda; e um segundo movimento que
fala justamente o contrario: que artistas mulheres de excelentissima qualidade sempre
existiram, mas em func&o de todo um sistema social e cultural, que acabava sendo
abracado e reproduzido pelo proprio sistema da arte, resultaram nessa ideia errdbnea
de que mulheres artistas nao existiam, e as poucas que existiram eram excecoes pela
gualidade do trabalho quando comparadas com seus pares, 0s artistas homens.

A Historia, inclusive durante a sua construcdo enquanto disciplina, tomou como
base de referéncia o homem universal. No entanto, o dito homem universal de nada
tinha de universal, visto que era branco, cisgénero, heterossexual, europeu,
nobre/aristocrata/burgués e catdlico. Ou seja, os parametros e padrfes para a
construcao da propria Histéria foram excludentes ao desconsiderar o diferente, ou, no
caso da mulher, o que se reconheceu por muito tempo, como 0 seu oposto. Esse
modo de ver o mundo, esse modelo de pensar a histéria (e também a ciéncia, a
cultura) acabou por pautar grande parte da logica ocidental moderna, o que também

nao foi diferente para a Historia da Arte.

Nesse contexto, a realidade é que 0s museus, como instancias também
legitimadoras dos discursos sociais, culturais e artisticos, acabaram por corroborar
com a ideia de que os grandes artistas foram apenas homens, ignorando que
historicamente e socialmente sempre tiveram uma seérie de privilégios apenas por
serem homens. Numa cultura abertamente patriarcal, ser homem era exatamente tudo

0 que se poderia ser em poténcia simbolica e poder.

E sabido que, durante a histéria dos museus, ela se estabelece como uma
instituicdo essencialmente nacionalista, positivista, cientificista, seguindo a logica de
uma época em que catalogar o conhecimento, em que ser um instrumento de ensino
e de unidade social nha busca pela construcao de identidade acabou por contribuir para
a formacao de uma Unica narrativa com viés androcéntrico (e também falocéntrico),

desconsiderando todo o restante.

Mesmo que nos encontremos no século XXI e que a Escola dos Anneles, ainda
no século XX, propusesse outras formas de olharmos e construirmos a historiografia,
ainda percebemos a auséncia das mulheres nos museus — em acervos, exposicoes,
politicas, cargos decisorios, etc. E € justamente nesse incbmodo da auséncia que

nasce esta pesquisa.
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Dentro do cenario cultural gaicho passei a me perguntar: como 0s museus de
arte tém se posicionado diante da producao de artistas mulheres? Os museus de arte
vém corroborando o discurso de que néo existiram grandes mulheres artistas ou eles
tém tentado romper com essa construgao narrativa, dando protagonismo e verdadeiro
espacgo para as mulheres em seus acervos, em suas exposi¢des, na instituicdo de

modo geral?

Diante desses problemas, o objetivo geral desta pesquisa passou a ser
compreender como 0os museus de arte tém lidado com as pautas relacionadas a
género e feminismo em relacdo a producdo de artistas mulheres através das
exposicdes que tém realizado.

Para atingir o objetivo geral, foram propostos os seguintes objetivos especificos:

I. descrever o contexto histérico, mas também cultural e social que as
mulheres que desejassem ser artistas encontravam no contexto das
artes;

ii. descrever o contexto museal em relacdo a género e feminismo;

iii.  analisar os dados colhidos sobre o programa expositivo do MARGS e

das obras que tiveram entrada em seu acervo;

iv.  propor uma relacdo entre museologia e género atravées dos preceitos da
Museologia Critica, utilizando como case de estudo a exposi¢cdo Gostem

ou Nao — artistas mulheres no acervo do MARGS.

Para dar conta dos objetivos, analisou-se entdo o Programa Expositivo do Museu
de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli (MARGS) nos periodos de 1983 a 1991,
de 1995 a 1996, e posteriormente de 2011 a 2022. A escolha do MARGS se deu por
ele ser um museu de arte do Estado, vinculado a Secretaria de Cultura do Estado do
Rio Grande do Sul, portanto sendo o 6rgao de memaria oficial no que diz respeito a
pesquisas, salvaguarda e comunicacdo das artes visuais produzidas no Estado. Os
periodos de 1983 a 1991 e de 1995 a 1996 foram escolhidos por apresentarem
diretoras mulheres, e intenciona-se saber se o fator género pode ter feito alguma
diferenca diante da producdo de artistas mulheres. Ja4 o periodo de 2011 a 2022
também foi escolhido por apresentar exposicfes sobre a producdo de artistas
mulheres com abordagem feminista. Os dois periodos escolhidos, em perspectiva,

também possibilitam uma comparacao de dois momentos diferentes das exposicoes
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realizadas no MARGS, o que pode proporcionar um panorama informacional temporal
mais rico.

Para complementar a andlise do Programa Expositivo realizado pelo/no MARGS
foram analisadas, durante o periodo pesquisado, o quantitativo de obras de artistas
mulheres que tiveram entrada no acervo do museu. A escolha de levantar essas
informacgdes se deu pelo fato de que ndo ha como estudar um programa expositivo
sem olharmos as possibilidades artisticas que irdo compor essa exposi¢cao. Uma
exposicdo s6 se mostra consistente quando a pesquisa do acervo estiver em
consonancia com a proposta curatorial explorando ao maximo todas as possibilidades
gue o processo de musealizacdo d& aos objetos que irdo compor 0 espaco expositivo.

Nesse sentido, sabendo da importancia que as exposi¢des assumem, tanto por
serem o ponto de convergéncia entre museu e visitante, quanto por passarem a ser
referéncia de informacdo — e, algumas vezes, até mesmo da verdade — essa
pesquisa optou por analisar também a exposi¢cdo Gostem ou Nao — Artistas mulheres
no acervo do MARGS. Para essa analise, utilizamos as informacdes e os materiais
gue constavam no banco de dados oficial do MARGS e no catalogo da exposicéo, os
materiais graficos, além das entrevistas realizadas com trés das quatro curadoras da
exposicao.

A escolha de analisar essa exposic¢ao junto do programa expositivo e da entrada
de obras no acervo do MARGS se deu porque as trés instancias se complementam
nessa pesquisa. Enquanto o levantamento de dados apresenta um possivel panorama
da postura institucional do MARGS ao longo dos periodos pesquisados, a exposicao

se coloca como uma instancia de acao ja realizada e concreta.

Essa pesquisa possui dois aportes tedricos principais, sendo eles a museologia
critica e uma abordagem feminista da histéria da arte, ou seja, uma historia da arte

feminista.

Temos diversas autoras que colaboraram de forma significativa para uma
abordagem feminista da histéria da arte, no entanto, é necessario que destaquemos
o texto ovular de Linda Nochlin de 1971, intitulado Why have there been no great
women artists?. Foi a partir desse texto que diversas pesquisadoras, historiadoras,
criticas de arte, curadoras e etc, passaram a pensar o papel e o espaco das mulheres
nas artes, em especial as mulheres que desejavam ser artistas. Autoras como
Germaine Greer (1971, 1979) e Griselda Pollock (1981, 2003), entre outras, passaram
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a olhar para o complexo contexto cultural e social ao longo dos séculos no que tange
a producdo artistica das mulheres e perceberam as desigualdades que estas
passavam quando queriam ser artistas profissionais. As trés autoras, cada uma a sua
maneira, tracaram uma série de pontos relacionados a vida privada das mulheres ao
longo da historia que as impediram de estar no mesmo lugar e do mesmo modo no
sistema das artes que o0s artistas homens. E ndo s6 isso: Pollock, em especial, salienta
gue nado bastaria apenas um revisionismo da histéria da producdo das mulheres
artistas dando-lhes o devido reconhecimento e destaque, mas uma reestruturacao da
Historia da Arte enquanto disciplina para que se contasse a historia da arte de maneira
completa. Para a autora, ndo seria possivel contarmos a “verdadeira” histéria da arte

sem contarmos com a colaboracgéo das artistas mulheres.

A Museologia Critica, aporte tedrico por parte da Teoria Museolégica, € uma
vertente que foca em museus de arte e as questdes e problematicas que essa
instituicdo suscita a Museologia. As premissas da Museologia Critica contam com uma
mirada externa a instituicdo em varios casos, seja essa mirada realizada pelo visitante,
artista ou pesquisador. Nesse sentido, artistas realizariam obras de arte e proporiam
exposicoes, por exemplo, que apresentassem criticas a propria instituicio-museu,
critica essa autorreferencial. Outro ponto interessante da Museologia Critica € que ela
propde que o museu seja, de acordo com Jesus Pedro-Lorente (2003), um espaco
aberto ao dialogo e ao verdadeiro protagonismo de minorias — neste caso, das
mulheres —, visto que 0 museu de arte € esse ente de memodria, patriménio e produtor
de discursos sobre a arte e sua histéria. A ideia é transformar, como sugere Carla
Pedr6 (2003), a cultura institucional do museu para que este possa ser um espaco de
embates, aberto as diferentes possibilidades de construcéo de discurso, de pesquisa
e de curadoria, contando com a participacdo de quem e sobre 0 que se deseja fala,
ou seja, contatando com a real e efetiva participacdo das mulheres. Nao é mais
suficiente expor a auséncia das artistas mulheres na historia e nos museus, faz-se
necessario que elas participem efetivamente da construcdo do seu espaco e que
sejam protagonistas.

Mesmo que a Historia da Arte Feminista e a Museologia Critica sejam as
principais vertentes pelas quais esta dissertacdo foi construida, existem outros
referenciais significativos. Perpassaremos, por meio de revisao bibliografica, por uma

série de pesquisadoras, professoras, historiadoras e criticas da arte, museodlogas e



22

museoblogos que versam sobre a histéria da arte e seu caminhar para a construcao de
uma historia da arte feminista, apresentando, com isso, um breve histérico das
mulheres que desejassem ser artistas profissionais, sobre o campo museal e suas
movimentacbes e iniciativas frente a discussdo de género e feminismos,
especialmente por meio da Museologia Critica, além de apresentarmos um largo
contexto a respeito dos museus de arte na contemporaneidade.

Em consonancia com essa proposta, utilizaremos alguns outros referenciais
tedricos, além das ja citadas Greer e Pollock, tais como Joan Scott (1992, 1995),
Felipa Vicente (2012), Linda Nochlin (1971, 1989) Patricia Mayayo (2003), Ana Paula
Cavalcanti Simioni (2019), Luana Tvardoviskas (2013), Talita Trizoli (2018, 2023),
Maria Lucia B. Kern (2007), Maria Amélia Bulhfes (1990, 2007), Rosane Vargas
(2019, 2013), Blanca Brites (1988, 2007), entre outras, para falarmos sobre a historia
da arte feminista no contexto internacional e nacional, bem como sobre o contexto do

feminismo e a producéao de artistas mulheres ao longo dos anos.

Ja no que tange a Teoria Museologica, Museologia e Género e a Museologia e
o Feminismo, vamos passar por nomes como Marilia Xavier Cury (2006), Waldisa
Russio (1990), Peter Van Mensch (1994, 1992), Ivo Maroevic (1997, 1998, 2000,
2004), Bruno Brulon (2015, 2017, 2020, 2023), Zbynek Stransky (In BRULON, 2015),
Brenda Coccotle (2019), Ana Cristina Audebert Ramos de Oliveira e Marijara Souza
Queiroz (2017, 2018), Camila Wichers (2018), Aida Rechena (2011), Irene Vaquinhas
(2014), e alguns museodlogos criticos como Jesus-Pedro Lorente (2003, 2006) e Carla
Padro (2003).

De acordo com Aidil Barros e Neide Lehfeld (2007), a metodologia de pesquisa
corresponde a “um conjunto de procedimentos utilizados para obtencdo do
conhecimento”. Como dito anteriormente, optamos por fazer uma analise do Programa
Expositivo do MARGS entre os anos de 1983 a 1991, de 1995 a 1996, e
posteriormente de 2011 a 2022, sendo esta analise quantitativa e qualitativa. O
periodo entre 1980-1990 abrange 0 momento em que a instituicdo foi gerida por
diretoras mulheres, e o periodo entre 2011 e 2022 foi o de gestores homens, mas que
apresentaram exposicfes com uma abordagem feminista do acervo do MARGS e da
historia da arte. Nesse sentido, foram levantadas todas as exposi¢cdes ocorridas
nesses 20 anos de exposicdes para que fosse possivel estabelecer um comparativo

entre as gestdes. Os resumos dos dados levantados encontram-se nos Apéndices A
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e B. Levantar as exposi¢coOes e observar suas abordagens, quais artistas participaram,
quais tematicas béasicas que ocorreram no programa expositivo do Museu durante o
tempo definido pela pesquisa nos ofereceu clareza na construgdo dos discursos
acerca das artistas mulheres e de sua producéo.

Com o intuito de ter um panorama mais abrangente, também foram levantadas
guantas obras de artistas mulheres tiveram entrada no acervo durante esses 20 anos,
e de que forma essa entrada ocorreu (se doagéo, compra, consignacgao, etc). Entender
guantas obras tiveram entrada no acervo do MARGS e de que maneira passaram a
compor as colecbes do museu nos da uma ideia de quais discursos curatoriais e
expograficos sdo possiveis de serem feitos sobre as mulheres artistas e sua produgao.

Em ambos os casos, o levantamento tanto do programa expositivo do MARGS,
guanto das obras que tiveram entrada em seu acervo no periodo previsto foram
realizadas pelo site oficial do MARGS e seu banco de dados. No site do museu,
tivemos acesso ao Acervo Artistico, organizado por ordem alfabética, e ao Acervo

Documental do MARGS, que se utilizava da plataforma Tainacan.

Apoés o levantamento desses dados, chegamos a exposicdo Gostem ou Nao —
artistas mulheres no acervo do MARGS, que acabou se colocando como um case a
ser estudado dada a maneira como a exposi¢cao nasceu, teve seu recorte curatorial
feito e como foi realizada. Nesse sentido, apresentaremos a exposicdo como um
exemplo que se alinha aos preceitos da Museologia Critica. Para tanto além de
pesquisa na base de dados, no catdlogo da exposicdo e em seu material grafico,
também foram realizadas entrevistas semiestruturadas com perguntas abertas com

trés das quatro curadoras da exposicao.

Para finalizar esse projeto, também utilizamos de pesquisa e revisao bibliografica
(Barros e Lehfeld, 2007), pois existem elementos teoricos das instituicbes
museologicas, da histéria da arte, do feminismo, da musealizacdo, da comunicacao

museologica e da expografia que interessam a essa dissertacao.

Este trabalho se justifica diante da ainda insipiente discussdo no meio museal
sobre género e, consequentemente, feminismo. A bibliografia sobre museologia e
género ou museologia e feminismo ndo é extensa, e deseja-se, com esse trabalho,
colaborar para a sua ampliacdo, bem como para o fortalecimento de um tema téo caro

as mulheres e as museologas e profissionais de museus.
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Se aproveitando da larga discussao sobre producéo artistica feminista e sobre
uma histéria da arte feminista produzida no campo da arte, buscou-se estabelecer
pontos de convergéncia com o intuito de fortalecer a museologia, o trabalho
museografico e os processos museolégicos realizados nos museus de arte e no

campo artistico.

Concomitante a isso, esta pesquisa tem por objetivo problematizar o papel dos
museus Nnos constantes apagamentos e silenciamentos da producdo de artistas
mulheres, mirando para a comunicacdo expogréafica dessas instituicdes. Analisar
como 0s museus constroem seus discursos acerca das mulheres — através de
objetos que a representem, mas que permitam que a problematizem —, possibilita
gue, engquanto profissionais de museus, assim como enquanto visitantes, possamos
saber de que forma esses museus se comportam ou se colocam diante de pautas que
sdo importantes para as mulheres e para a sociedade. Dar o devido reconhecimento
ou destaque para a producéo de artistas mulheres percorre esse mesmo caminho.
Deslocar as mulheres do lugar de musas das pinturas e esculturas, colocando-as no
centro da producéo ou dos debates acerca da producéo artistica possibilita ao museu
um virada feminista, colaborando assim para a constru¢cdo ndo somente de uma

historia da arte feminista, como também de um fazer museoldgico feminista.

O presente trabalho é dividido em quatro partes, sendo composto por trés
capitulos e as consideracdes finais. No primeiro capitulo, apresentamos, de forma
breve, a producdo de artistas mulheres na historia da arte em contexto mundial e
brasileiro para, posteriormente, compreendermos a construcéo de uma historia da arte
feminista. Intenciona-se que, com essa introducdo a historia da arte feminista, fique
mais clara sua relacdo com as esferas legitimadoras, em especial 0 museu, que

apresentaremos no capitulo seguinte.

No capitulo dois, falaremos sobre as possiveis relacdes entre 0 museu de arte
na contemporaneidade e o feminismo, perpassando por exposi¢cdes marcantes
realizadas por museus, tanto no ambito nacional, quanto no internacional. Essas
exposicdes trouxeram, em sua proposta curatorial, o viés feminista para abordar a
producéo de artistas mulheres, apresentando, por parte do campo museal, a possivel
relacdo entre museologia e feminismo. Falaremos também sobre a Museologia
Critica, aporte tedrico chave desta dissertacdo, que propde justamente um museu

guestionador e critico frente as minorias — nesse caso, as mulheres — numa



25

perspectiva de protagonismo delas e de sua producao artistica, com vistas a construir
novas narrativas e discursos sobre artistas mulheres. Finalizaremos o segundo
capitulo discorrendo sobre o MARGS, analisando-o a luz da teoria museologica —
mais especificamente, a Museologia Critica.

No ultimo capitulo, mostraremos os dados colhidos e sua analise. Junto deles,
também apresentaremos a exposicdo Gostem ou N&o — Artistas mulheres no acervo
do MARGS e algumas exposi¢des que a antecedem nas quais ja € possivel perceber,
por parte do MARGS, um desejo de entrar nas discussdes sobre a producédo de
artistas mulheres e seu apagamento, além da disparidade de género na constituicdo
dos acervos.

E, por fim, nas consideracdes finais, apresentaremos as conclusdes a que essa
pesquisa chegou, visando responder sua questdo-problema inicial sobre o
posicionamento instrucional dos museus de arte frente a producdo de artistas

mulheres.
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1 UM BREVE PANORAMA DA PRODUCAO DE ARTISTAS MULHERES NA
HISTORIA DA ARTE

Porque é que as mulheres puderam ser objecto de criacdo, mas nao
criadoras? Porque é que foram personagens de quadros, de romances ou de
fotografias, e ndo pintoras, escritoras ou fotégrafas? Figuras em marmore ou
em gesso, mas nao escultoras? Porque é que puderam ser “artefactos
culturais”, mas nédo participar na “produgéo de cultura®? E como é que tantas
conseguiram subverter os limites destas dicotomias? (Vicente, 2012)

O presente capitulo tem por objetivo apresentar informacdées e iniciar discussdes
acerca da producdao de artistas mulheres e como isso ficou — ou néo ficou — registrado
na disciplina da Histéria da Arte. Isso implica que outras perspectivas sejam
abarcadas, como a prépria construcao e estrutura do campo da Histéria e da Historia
da Arte, as percepcoes e influéncias do(s) feminismo(s) e a nocdo de que mulheres
podem ser artistas profissionais ou artistas de igual valor que os homens, a despeito
da construcéo e compreenséao social acerca da figura da mulher e do feminino.

Mesmo que esse tema seja largamente discutido dentro do campo artistico,
percebemos que 0s museus, em certo sentido, ainda apresentam um descompasso
ao discutir sobre a desigualdade de espacos, visibilidade e reconheicmento para as
mulheres — seja em acervos, pesquisas, programas expositivos e educativos, ou

mesmo no exercicio de cargos de poder.

No caso do MARGS, a primeira exposicdo que apresentava a producdo de
artistas mulheres ocorreu de 19/12/2011 a 18/03/2012, intitulada O Museu Sensivel:
Uma Visdo da Producdo de Artistas Mulheres na Colecdo do MARGS. De 2011 a
2022, das 229 exposicoes realizadas no museu, apenas trés tiveram uma abordagem
feminista, ou seja, apresentando obras de artistas mulheres e/ou que abordam temas
de interesse feminino, de forma direta ou indireta, tais como construcédo do género,
corpo, (des)igualdade de direitos, esfera privado x publico, violéncia,
sexo/sexualidade, trabalho, maternidade, familia, entre outros. Ou seja, mesmo que
hoje se produzam pesquisas no ambito académico — especialmente nos campos
artisticos, histérico e sociolégico — ainda parecem existir algumas dificuldades por
parte dos museus em apresentar um posicionamento feminista em suas abordagens
discursivas e em sua gestao.

Em seu texto de 1992, Historia das Mulheres, a pesquisadora Joan Scott alerta

para o fato de que um dos problemas na construcéo da Histdria enquanto disciplina é
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gue sua estrutura, por muitos anos, se pretendeu uma Historia Universal, ou seja, que
daria conta de narrar os grandes acontecimentos, fatos e momentos a partir da agao
e atuacao de grandes homens, governos e nacdes. Com isso, a Histéria com “H”
mailsculo apresentava apenas um lado: o dos vencedores, dando espaco apenas
para a Histéria da Humanidade, desconsiderando, basicamente, tudo o que néo
fossem vitérias honrosas e gloriosas no/do Ocidente, comumente em territério
europeu, encabecado por homens brancos com posses e/ou poder aquisitivo,
geralmente ocupando cargos de poder politico, religioso ou comercial. Lembremos
gue, em tal contexto, as autorias, bem como as obras mais lidas, eram de historiadores
homens.

O inicio do século XX trouxe consigo uma série de modificacdes na percepcao
da historiografia por meio da Escola dos Annales, do surgimento da Histéria Social e
da Micro-Historia. Em todos esses casos, houve uma ruptura com a construcao
historica universal, buscando outras formas de se pesquisar a historia. Houve uma
modificacdo ndo apenas da perspectiva de abordagem, mas das proprias fontes de
pesquisa. Da mesma forma, deixou-se de lado a narrativa do vencedor e ouviu-se 0
vencido, o trabalhador, a mulher; passou-se a pesquisar os ritos, 0s mitos, 0s guetos,
as relacdes de trabalho e de producéo, os pobres, 0s grupos pretensamente ignorados
na “Historia da Humanidade”, essa historia universal que nunca tratou os “homens” da

mesma maneira.

Reivindicar a importdncia das mulheres na histéria significa,
necessariamente, ir contra as definicbes de histéria e seus agentes ja
estabelecidos como ‘“verdadeiros”, ou pelo menos, como reflexdes
cuidadosas sobre o que aconteceu ou teve importancia no passado. [..]
Questionar a prioridade dada a “histéria do homem”, em oposicao a “histéria
da mulher”, ou, por exemplo, a histéria do homem branco em relagao a
gualquer raca, expdes de forma clara a hierarquia que se construiu, assim
como desafia repensar o objeto da histéria - o Homem Universal. (Scott, 1992,
p. 78).

Na Historia da Arte, vemos também essa pretensdo homogeneizante dos
acontecimentos e personagens ao longo do tempo, privilegiando também os homens.
Diversas pesquisadoras, professoras e artistas (Trizoli, Simioni, Tvardovskas, Nochlin,
Dickinson, Pollock, Mayayo, Greer, entre outras), em diferentes momentos de suas

trajetérias, se depararam com a falta de informacfes ou a suposta “nao presenca ou

participacdo” de artistas mulheres na Histdria da Arte.
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A historiadora da arte Felipa Vicente (2012) comenta que a percepcao dos
apagamentos da produgado de artistas mulheres no campo da arte “é a conscienciali-
zacgao dos processos ideoldgicos das diversas matrizes da Historia da Arte” (Vicente,
2012, p. 16).

A Histéria da Arte ndo é uma arddsia na qual as praticas artisticas se vao
inscrevendo como um processo natural, como a terra que fica molhada depois
da chuva. E uma laboriosa teia de inscricbes, nas quais a academia, as
instituicdes de producao e divulgacgdo artisticas, a critica e, enfim, todos os
processos de gate keeping do mundo da arte desempenham um papel que
resulta em discursos sobre o que €, ou nao, arte, sobre o que &, ou ndo, boa
arte — e sobre o0 que € a prépria Histéria da Arte. Se a Histéria da Arte €, num
determinado momento, a histéria do espirito, ou a histéria da forma, ou a
histéria dos estilos, ou do estilo, ou das transformacdes, ou das rupturas,
implica diferentes narrativas e processos de construcdo. (Vicente, 2012, p.
16).

A arte ja existia antes da Historia da Arte vir a se designar como tal. Somente a
Histdria da Arte, enquanto disciplina organizada, € que veio definir o que ela seriae o
gue e como se poderia falar dela. Dessa maneira, uma Historia da Arte europeia, com
raizes em textos como os de Vasari no século XVI, é indissociavel da consolidacéo
de uma série de conceitos que se tornaram intrinsecos a disciplina, tais como
gualidade, originalidade, genialidade, sucesséo cronoldgica de estilos e movimentos,
hierarquias de formatos e materiais ou geografias artisticas (Vicente, 2012). Diante
desses conceitos, podemos observar o que estava implicito em todos eles — tédo
presente que nem precisaria nomear, afirma a pesquisadora Felipa —, que € a
masculinidade da/na criagao artistica. As mulheres artistas “constituiam a excecao a

norma” (Vicente, 2012, p. 22).
E no artigo da historiadora da arte Linda Nochlin, de 1971, intitulado Why have

there been no great women artists?, publicado pela ArtNews, que temos o grande start
da discussao sobre a producdo de mulheres artistas e sua auséncia na histéria da
arte. Foi este artigo “que inaugurou todo um campo de pesquisa e critica sobre o
sistema das artes e suas relagdes com as problematicas de género” (Trizoli, 2018, p.
19).

Vale salientar que o contexto social da época — entre as décadas de 1960 e
1970 — vinha testemunhando uma série de movimentacées no mundo, como o Maio
de 68 na Franca e as manifestacdes por direitos civis nos Estados Unidos,
movimentos nos quais as discussdes sobre género, raca e classe ocupavam lugar de

destaque. Nessa perspectiva, o feminismo como movimento universal
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€ reconhecido como uma revolucao politico-cultural que é produto da
modernidade e do progresso da humanidade; um movimento produzido,
desenvolvido e liderado pelas mulheres, cujas primeiras eclosdes ocorrem na
Europa [...], e ressurgem com folego renovado em meados do século 20 nos
Estados Unidos (poténcia imperial maxima), para, depois, se expandir pelo
restante do mundo ndo ocidental. Essa revolucéo cultural é entendida como
desejavel e necessaria para o bem de todas “as mulheres”, dado o sistema
universal de dominacao e visto que ainda ha grandes regides no mundo em
gue esse processo ndo comegou [...] (Mifioso, 2020, p.4).

No artigo mencionado, Nochlin, que é especialista em século XIX, disseca as
estruturas formadoras do meio artistico, apresentando o perfil socioeconémico das
artistas, suas relagdes pessoais, suas possibilidades de formacdo e de transito no
circuito artistico, considerando entédo toda a especificidade dos casos femininos, sua
condi¢do de excepcionalidade em um meio pautado por “génios” (com suas agoes
inovadoras e abruptas), deixando de modo evidente que o problema “n&o reside em
alguma misteriosa condigdo existencial feminina, ou negra, ou latina, ou asiatica, para
a exclusdo desses sujeitos no grande canone das artes, mas sim o préprio jogo
operativo desse canone” (Trizoli, 2018, p. 19).

Se ndo encontramos uma bibliografia que relate equivaléncias femininas a
Michelangelo, Rembrandt ou Picasso — afirma Nochlin — nédo € porque as mulheres
careciam de talento artistico, e sim porque, ao longo da histéria, todo um conjunto de
fatores institucionais e sociais impediram que esse talento se desenvolvesse
livremente. Nochlin segue questionando: e se Pablo Picasso tivesse sido uma mulher?

Seu pai teria Ihe estimulado e apoiado? (Mayayo, 2003).

A pesquisadora afirma, no artigo, que € necessario acabar com o mito romantico
do artista como uma espécie de génio autossuficiente que da liberdade a sua
singularidade, pois a criagcdo artistica se inscreve num quadro institucional que
preexiste ao sujeito que cria, um quadro definido pelos sistemas de ensino, pela
estrutura de mecenato, pelos discursos criticos dominantes, etc.

Para ilustrar esse ponto, Linda Nochlin analisa o problema de acesso das
mulheres artistas ao estudo do nu. Desde o Renascimento até o século XIX, o
desenho do corpo humano nu constituia uma parte fundamental na formacdo de
gualquer artista, pois 0os estudantes passavam muitas horas copiando ndo somente
moldes de gesso de estatuas antigas e famosas, mas também modelos de carne e
0ss0. Enquanto em oficinas e academias privadas os artistas homens utilizavam com
frequéncia modelos femininos, na maioria das escolas publicas, o desenho de nu

feminino esteve proibido até meados de 1850. Nesse contexto, mais complicado ainda
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era a situacdo de artistas mulheres, que eram proibidas de frequentar aulas com
modelos nus, fossem eles femininos ou masculinos, até o final do século XIX — com
poucas excec¢des, como as academias que eram pagas (Mayayo, 2003).

A pesquisadora Patricia Mayayo (2003) afirma que, a partir do artigo Why have
there been no great women artists?, abriu-se uma nova frente de investigacdo que
possibilitaria comprovar a existéncia de artistas mulheres de talento, contrariando,
assim, o que sustentava a histéria da arte tradicional. A autora alega que, ao longo
dos anos 1970, “empezaron a florecer toda una serie de estudios (monografias,
diccionarios de artistas, catédlogos razonados...), destinados a rescatar del olvido y a

sacar a la luz la obra de las mujeres artistas del passado” (Mayayo, 2003, p. 25).

Ou seja, a presenca das mulheres artistas que haviam, sistematicamente, sido
silenciadas nos livros de Historia da Arte e nos grandes museus e exposi¢coes
passaram a ter a sua histéria contada, e como afirma a pesquisadora Felipa Vicente
(2012), as artistas mulheres desconhecidas do passado que nao existiam, passaram
(e seguirdo passando) a existir, pois artistas conhecidos sdo aqueles cuja obra é
exposta, comentada, debatida, criticada, mais tarde inventariada, reexposta e

reavaliada.

Vale registrar que, além das diversas publicacées que comecaram a ser feitas,
também houve a marcante exposicdo Women Artists: 1550-1950, curada por Linda
Nochlin e Ann Sutherland Harris no Los Angeles Country Museum, entre dezembro
de 1976 e marco de 1977. A exposicdo se propunha, de acordo com o prefacio do
catalogo, a “dar mayor difusion a los logros de algunas excelentes mujeres artistas

cuya obra ha sido ignorada debido a su sexo.” (Mayayo, 2003, p. 26).

Tendo o artigo de Nochlin dado o pontapé inicial & discusséo sobre a auséncia
de artistas mulheres na Histéria da Arte, faz-se necessario passar por alguns

momentos historicos e contextos sociais que balizam muito esse apagamento.

Um deles é o Renascimento lItaliano, no século XV, em que vemos acontecer
uma transformacao radical na valorizacdo social da figura do artista. Se anteriormente
os artesdos eram fiéis servidores das normas e dos ideais de sua oficina, agora, o
entdo artista comeca a reivindicar, a partir do Quattrocento, que pintura, escultura e
arquitetura deixem de ser vistas como oficios mecéanicos para adquirir o status de
artes liberais — ou seja, atividades intelectuais dignas de um cavalheiro. Ao mesmo

tempo em que o artista se libertava progressivamente da tutela das guildas, vai se
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configurando, nesse cenario, a imagem do criador como a entendemos no sentido

moderno (Mayayo, 2003).

[...] es en el siglo XVI, como se refleja em el célebre compendio de biografias
de artistas de Giorgio Vasari (Las vidas de los mas excelentes arquitectos,
pintores y escultores italianos desde Cimabue a nuestros tempos, publicado
por primera vez em 1550), cuando surgen toda uma serie de nociones
(genealidad, creatividad, excentricidade, etc) que ain hoy em dia
aparecen associadas a la vison topica de la creacion. (Mayayo, 2003, p. 28,
grifo nosso).

Essa mudanca e esse processo de consolidagédo de uma nova posicéo social do
artista veio acompanhada também de uma mudancga de atitude, pelo menos por parte
das classes mais privilegiadas, em relacdo a educacéo das mulheres. Escrito em 1528
por Baldassare Castiglione, O Cortesao foi um tratado que retratava o cortesao ideal.
Apesar de haver um capitulo inteiro dedicado as cortesds, as virtudes e o
comportamento diferiam muito sensivelmente entre mulheres e homens, ou seja,
ambos deveriam ter refinada educacéo, habilidade para pintura, desenho, musica,
poesia e de conversacdo. Mesmo que ndo fosse de todo estranho para muitas
mulheres as técnicas artisticas, a historiadora Patricia Mayayo (2003) afirma que,
apesar de algumas excecodes, grande parte das mulheres artistas dos séculos XVI e
XVII vinha de familias de pintores, o que propiciava o acesso a uma formacao gratuita,
além de que tinham, a sua disposicéo, telas, pigmentos e outros materiais que, em

outro contexto, seriam muito dificeis de conseguir.

Com o fim do século XVII e inicio do XVIII, deu-se outra mudanca na percepcao,
na imagem e no status do artista. Nesse periodo surgem as Academias, que rompem
com o ensino artesanal das oficinas, propondo-se a ser um centro de formacgao
(pratica e teorica) e um espaco de exibicdo publica, consolidando, dessa forma, ainda
mais a posicao social e intelectual do artista. Em relacdo as mulheres que tinham
interesse em frequentar as aulas, inicialmente, as Academias agiram de forma
contraditoria, pois ao longo dos séculos XVII e XVIII, algumas artistas foram aceitas,
mas nao gozavam dos mesmos direitos que os alunos homens, como participar das
reunides de turma, como ja dito anteriormente, ndo tinham acesso as sessdes de
desenho nu, e ndo podiam concorrer as premiacdes (Mayayo, 2003).

Mesmo que em condi¢des desiguais, as poucas artistas que conseguiram fazer
parte das Academias eram frequentemente consideradas uma “excecao prodigiosa”

entre as mulheres (dentro do seu género, como seria possivel uma mulher realizar
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uma obra de arte tdo “boa”?), isso quando n&o avaliavam a “beleza’, a “distingédo” ou
a “modéstia” da prépria artista ao invés do seu trabalho. Tendia-se a olhar o trabalho
dessas artistas buscando uma “sensibilidade feminina”, ou seja, uma delicadeza nos

tracos, o0 uso de cores e formas brandas e suaves.

Diferente do que se poderia esperar, a Revolucdo Francesa apresentou
condicdes adversas as artistas da época. Mayayo (2023, p. 37), comenta que um bom
exemplo é que “[...] la Société Populaire et Républicaine des Arts, fundada en 1793,
decidiese categoricamente cerrar sus puertas a las mujeres com el argumento de que
éstas eran ‘diferentes de los hombres en todos los aspectos™ (Nochlin apud
Sutherland Harris, 1976). Nochlin comenta que essa negativa pode ter se dado pela
crescente proeminéncia expositiva que as pintoras passaram a ter nos Saldes, onde,
na ultima década do século XVIII e principios do XIX, houve um aumento consideravel
de suas participagdes.

De acordo com Mayayo (2003), ao longo do século XIX, algumas mulheres
artistas comecaram a produzir géneros pictoricos considerados até entdo masculinos
— como o histérico, por exemplo. No entanto, na época, particularmente na Inglaterra
Vitoriana, quando se consolida o ideal burgués, se consolida também um ideal
burgués de feminilidade. As caracteristicas de uma mulher deveriam compreender a

modéstia e o recato, mantendo-se reclusa na atmosfera familiar.

Paradoxalmente, no mesmo periodo, se fortalece a chamada doutrina das
esferas separadas. Como vinha crescendo o niumero de mulheres artistas, durante o
reinado da Rainha Vitoria, acabou-se por separar a producéo artistica feminina da
producéo artistica masculina. Nesse momento, deu-se inicio a producao dos primeiros
textos sobre mulheres no mundo artistico, caracterizando esse grupo de artistas de
maneira homogénea em funcdo do seu sexo e apresentando oficialmente a ideia de
uma “arte feminina”. Essa divisdo apresentava a producéo das artistas mulheres como
graciosa, delicada e, na maior parte das vezes, amadora, limitando sua producéo ao

universo domeéstico. Mayayo (2003, p. 41) afirma que

No es de extrafiar que las mujeres artistas de la época encontraram
dificuldades a la hora de labrarse uma identidade professional: ninguna de
las dos imagines prevalentes del artista (el gentleman professional y el
outsider bohemio) parecian ser compatibles con las definiciones Vitorianas
de la mujer “respectable”, esto es, domesticada, decorativa y maternal.
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Ou seja, 0 movimento que se percebe € que, durante o século XIX, as mulheres
foram sistematicamente excluidas das escolas publicas e das organizacdes

profissionais.

Quiza lo que se escondia detras de todas estas discusiones,[...] era el temor
de que el arte en su conjunto perdiera parte de su sacrossanto prestigio. Si
éste no era ya el reducto de los seres mas evolucionados, [lcomo podria
seguir siendo considerado como |4 encarnacién de las mas nobles
aspiraciones humanas? “Lo que se ponia en entredicho com la entrada de las
mujeres [en L'Ecole] [...], era la capacidade del grand art, que ya estaba
siendo atacado desde vaérios flancos, para preservar el mito de su propria
importancia y su estatus como baluarte de los valores tradicionales, em um
momento em que se veia amenazando por el surgimento de las nacientes
vanguardias. Las mujeres no sélo podian alterar a infraestructura organizativa
[de la escula] y el biennestar de los estudiantes, sino poner de manifesto que
la tradicion académica no era mas elevada que cualquer outro tipo de
formacion o practica professional. Si las mujeres eran capaces de
“‘dominarlo”, el legado académico, ya en sus ultimos estertores, se veria
completamente destronado y com él la esperanza de regeneracion de la
cultura francesa. (Garb apud Mayayo, 2003, p.43).

Ao perpassarmos de forma breve por esses contextos historicos, fica claro que
a marginalizacéo relegada a producéo artistica das mulheres, grosso modo, pode ser
compreendida por duas vertentes principais: a primeira diz respeito as condicionantes
socioculturais que afetaram especificamente as artistas mulheres, pois
independentemente do contexto em que elas estivessem inseridas, ser ou nao ser
uma artista é algo condicionado a sua identidade enquanto mulher. Nascer mulher
sempre foi um entrave para ser artista — seja em funcédo do pouco ou quase nenhum
acesso ao ensino artistico; seja pela pouca mobilidade ou possibilidade de realizar
viagens; seja pela familia e pelo peso das responsabilidades domésticas. A segunda
vertente diz respeito ao lugar marginal ocupado pelas artistas mulheres e a exclusao
da propria histéria, sobretudo durante os séculos XIX e XX. A exclusao, para Felipa
Vicente (2012), se da tanto em relacdo a perspectiva da histéria vivida, quando da
histéria contada.

A pesquisadora ainda comenta que as mulheres artistas teriam se tornado
guase um objeto “arqueoldgico” que s6 nas ultimas décadas comecou a ser
“‘escavado” de modo consciente pela historiografia da arte, em parte por se utilizar de
uma abordagem feminista. Mesmo que no século XIX tenham sido escritos varios
livros sobre mulheres artistas, foi somente na década de 1970 que diferentes
disciplinas incorporaram uma perspectiva feminista, permitindo “descobrir” novos

objetos de estudo que até entdo permaneciam invisiveis (Vicente, 2012).
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A década de 1970 merece uma atencao especial justamente por ser o momento
cronologico em que a “histéria” comecga a estudar a “arte” feita por mulheres, o que é
diferente de olhar para 0 momento histérico em que a arte de artistas mulheres estava
sendo produzida em si. A referida década chama nossa aten¢éo para a “historia da
histéria da arte”, ou seja, para a maneira como esse conhecimento acaba por ser

indissociavel do tempo e do espagco em que é formado.

Com esse grande contingente de pesquisas sobre a producéo de artistas
mulheres a partir da referida década, houve, de acordo com Vicente (2012), um debate
inicial a respeito da auséncia de textos e obras sobre as quais seria possivel realizar
o trabalho. A pesquisadora comenta que “[...] antes da analise do objeto de estudo
havia, simplesmente, que encontra-lo” (Vicente, 2012, p. 37), ou seja, para além de ja
ter que lidar com a invisibilidade histérica das mulheres na arte — encontrar e
identificar as obras e os discursos sobre as mesmas —, era preciso encontrar a arte
feita por elas para entéo fazer a historia. Por ndo serem consideradas historicamente,
a obra de arte produzida por mulheres foi “menos preservada, menos restaurada,
menos catalogada, menos descrita, menos exposta em lugares publicos, menos
vendida (ou, quando vendida, a um preco menor) ou menos comprada por

colecionadores, pelo Estado ou por museus” (Vicente, 2012, p. 37).

Esta desqualificacdo da producéo artistica feminina podia estar presente logo
a partir do momento de sua produg&o ou era, COMo veremos em NUMerosos
exemplos, uma atitude posterior [...]. Existem varios casos de mulheres
artistas do século XVI ao século XIX, que, em vida, tiveram tudo aquilo que
se considera essencial para a consolidacdo de uma carreira artistica —
apreciacfes positivas, encomendas, comissées nacionais e internacionais,
valores elevados de venda, medalhas ou prémios oficiais e reconhecimento
entre os pares — e que, mais tarde, a histéria se encarregou de silenciar
(Vicente, 2012, p. 37-38).

Além disso, nao foi apenas no campo da pesquisa que se buscou a producéo
artistica feminina, mas também no das artes. Pela primeira vez, de uma forma

consciente e sistematica, a propria arte foi usada pelas mulheres artistas como

testemunho de ideias feministas. No século XIX, as artistas ja vinham empreendendo

1 Algumas obras, artistas e iniciativas que exemplificam essa afirmacdo s&o: obra de Judy Chicago,
hoje exposta na Elizabeth A. Sackler Center for Feminist Art, uma ala do Brooklyn Museum em Nova
lorque dedicada somente a arte feminista; a artista Mary Beth Edelson, que também durante este
periodo, combinou a prética artistica de carater feminista com o ativismo politico de associa¢gdes como
a Woman Art Coalition (WAC) em Nova lorque; o surgimento na Califérnia de dois programas de ensino
artistico dedicados a reflexdo e a pratica de uma arte feminista — Fresno State College e California
Institute of the Arts foram projetos inovadores que introduziram a perspectiva das mulheres na arte e
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acOes para acabar com as discriminacdes que viviam e para modificar a qualificacéo
de suas carreiras, porém ndo usavam a arte em si para isso. Apesar do ja existente
flerte com as questbes de género nos trabalhos artisticos, a denominacao “arte
feminista” nos anos 1970, foi, de acordo com Vicente (2012, p. 45), “extremamente
original e inovadora, adjetivos que a histéria da arte tanto valoriza, mas que neste
caso, preferiu ignorar”. Ainda hoje, segundo a historiadora da arte, a contribuicdo da
arte feminista a arte contemporanea continua a ser analisada por uma “histéria da arte
feminista”, sem fazer parte integrante dos programas de ensino universitarios ou dos

livros onde sao construidos os canones do século XX.

Devemos destacar, entre as acdes empreendidas para repensar 0 campo
artistico por um viés ndo somente da producéo artistica de mulheres, mas também
feminista, as acGes do grupo Guerrilla Girls?2, em meados da década de 1980.
Responsavel por intervengdes artisticas com teor altamente critico e politico, sendo
reconhecidas mundialmente pelo seu ativismo feminista (e em varios momentos,
antirracista) no campo das artes, o Guerrilla Girls € um grupo de mulheres anénimas
gue usam mascaras de gorilas que, através de linguagem panfletaria e em tom de
denuncia, por meio de cartazes e lambe-lambes pelas ruas, divulgam dados,
informacbes e criticas, na maioria das vezes recheadas de sarcasmo e ironia,
denunciando os preconceitos de género, étnicos e a corrup¢ao no mundo da arte. Sua
primeira aparicao foi em maio de 1985, momento em que o grupo espalhou por Soho,
bairro nova-iorquino, cartazes que denunciavam a falta de artistas mulheres numa
exposicao promovida pelo Museu de Arte Moderna de Nova lorque (MoMA), intitulada
An international survey of recent painting and sculpture. Na ocasido, a exposicao
propunha, enquanto recorte curatorial, apresentar 0 que de mais importante estava
sendo feito na pintura e na escultura nacional e internacional. Dos 169 artistas

presentes, apenas 13 eram mulheres (Vicente, 2012).

incentivaram que a pratica artistica fosse o resultado de uma reflexdo sobre a experiéncia de ser
mulher, se apropriando, com isso, de temas como inversdo de esteredtipos, a busca pela redefini¢do
do erdtico, do maternar, do feminino, do politico e do pessoal por meio da exploracdo dos proprios
materiais de que é feita a arte, tanto a materialidade em si, como conceitualmente; projeto
Womanhouse, no qual cada artista interveio num dos quartos de uma casa alugada em Beverly Hills;
além da promocéo do didlogo de grupos de mulheres em que se discutiam abertamente as experiéncias
individuais de se ser mulher e se realizavam trabalhos coletivos. De modo geral, as artistas que
participaram dessas diversas iniciativas recorreram a uma multiplicidade de meios de expressédo como
instalagbes, performances, pecas de teatro, colagens, videos, uso de técnicas tradicionalmente
femininas, como o bordado, entre outras (Vicente, 2012, p. 41, 44 e 47).

2 Para conhecer mais sobre o Guerrilla Girls, acesse www.guerrillagils.com.
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Atuando ainda nos dias de hoje, de acordo com seu site oficial, o Guerrilla Gilrs
jA& levou sua arte panfletaria para diversos museus, tais como Tate Modern e
Whitechapel Gallery em Londres, na Bienal de Veneza, no Museu do Van Gogh em
Amsterdd, o Museu de Historia Militar da cidade de Dresden na Alemanha, Art Basal
em Hong Kong, o Museu de Arte de Sao Paulo, entre muitos outros lugares.

Um dos seus trabalhos mais famosos é o cartaz abaixo:

Figura 1 — Cartaz produzido pelas Guerrilla Girls

Do women have to he naked to
get into the Met. Museum?

Less than 5% of the artists in the Modern
Art sections are women, but 85%
of the nudes are female.

GUERRILLA GIRLS conscreuce o rve r wores

Fonte: site oficial das Guerrilla Girls.

Figura 2 — Cartaz produzido pelo Guerrilla Girls em sua exposic¢ao realizada no
Museu de Arte de S&o Paulo Assis Chateaubriand (MASP)

As mulheres precisaum estar nuas para
= entrar no Museu de Arte de Siio Paulo?

7

Apenas 6% dos artistas do acervo
a - em exposiciio sdo mulheres, mas

\ " 60% dos nus siio femininos.
T 4

Estatisticas do Museu de Arfe de 3o Paulo, 2017

GUERRILLA GIRLS conscibnan vo mowoo o axre

guerrillagirls.com

T

Fonte: site oficial do MASP. Nota: a exposi¢éo ocorreu entre o dia 29 de setembro de 2017 e
14 de fevereiro de 2018, intitulada “Guerrilla Girls: grafica, 1985-2017".
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No decorrer desta pesquisa, voltaremos a falar de exposicdes que sao
marcantes nas trajetérias da construcdo de um olhar feminista para os discursos
expositivos.

Parte deste projeto tem como interesse pensar o posicionamento dos museus
frente a producao de artistas mulheres, e uma exposi¢cao como a das Guerrilla Girls,
gue ocorreu no MASP, podem apontar para uma movimentagdo por parte do campo

museal em tratar do tema.

1.1 PERSPECTIVAS DIFERENTES PARA A CONSTRUCAO DE UMA HISTORIA
DA ARTE FEMINISTA

Até aqui, percebemos que a década de 1970 é o marco inicial na recuperacéo
historica da producao de artistas mulheres. Nas décadas seguintes, nos anos 1980 e
1990, seguiu-se com a realizacdo de exposicdes, publicacdes de livros e catalogos,
pesquisas, biografias e criacdo de grupos de estudos, disciplinas, departamentos ou
especializacbes (lato e strictu sensu) em universidades, e também com artistas
mulheres realizando seu trabalho apropriando-se do feminismo, usando das mais
diversas linguagens e técnicas. Essas décadas nos apresentam a um certo
“despertar” do campo da arte e de suas instituices para a questao, seja por forcosa
resposta ao posicionamento das artistas mulheres, seja por uma tomada de
consciéncia real do apagamento e silenciamento da producao de artistas mulheres.
No entanto, esse “despertar” tem sido efetivo o suficiente? Como o campo da arte tem
lidado com essa proficua producdo de contetdo sobre artistas mulheres? Perguntas
como essas encontram eco nas reflexbes e questionamentos de pesquisadoras e

historiadoras da arte, como, por exemplo, Linda Nochlin e Griselda Pollock.

Como comentado anteriormente e reforcado por Whitney Chadwick (1988), a
recuperacdo da obra de mulheres artistas apresenta dois grandes problemas. O
primeiro € de ordem puramente documental, pois para a autora muitas obras estao ou
seguiriam relegadas as reservas técnicas dos museus, a colecionadores e a demais
instituices, o que dificultaria seu estudo e avaliagdo. O segundo problema esta ligado
a materialidade dos trabalhos que, muitas vezes, tem caréncias técnicas. Sendo
assim, sua materialidade deteriora com muita facilidade, se perdendo para sempre.
Ambas condicionantes se dao pelos fatores ja citados anteriormente, como 0 acesso

a bons pigmentos, materiais e a uma adequada aplicacdo de técnicas para realizar
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uma pintura ou fazer uma escultura; o descaso com as obras realizadas por mulheres
pelo fato de serem diminuidas em funcéo do género e outras diversas condicionantes
sociais e culturais. Entdo a base do que seria a construcdo de qualquer discurso
historiogréfico para a arte, ou seja, a obra, ndo tem o mesmo alcance, seja pela sua

inexisténcia ou pela precariedade.

Quando retomamos a exposicédo realizada por Nochlin e Sutherland Harris,
Woman Artists: 1550-1950, observamos que a construcao de seu discurso curatorial
seguia uma logica “tradicional”, pois contém ordenamento cronolégico, procedéncia,
0 nome da obra e da artista, sua data de nascimento e nacionalidade, apresentando
a cada uma das artistas com dados biograficos, o0s momentos mais importantes e
marcantes de sua trajetoria profissional, um breve comentério sobre a obra em
exposicdo — questdes de estilo, atribuicdo, etc — e alguma indicacdo acerca da
possivel influéncia que a artista pode ter exercido em futuras geracdes de pintoras.
Em outras palavras, afirma Mayayo (2003, p. 48), a exposicdo Women Artists “se
basaba en los mismos parametros de evaluacion (parametros de autoria, de calidad o
de influencia) que el discurso historico-artistico estabelecido”. As curadoras
assumiram o tom de que as artistas expostas alcancaram grande éxito por terem sido
“valentes pioneiras” ou “heroinas audazes” que “lutavam incansavelmente em seu
combate contra o meio hostil” que era o artistico, construindo o discurso de que a
histéria das artistas mulheres € uma “histéria das excegdes”. De certo modo, Nochlin
e Sutherland Harris estavam reproduzindo o paradoxo de séculos antes, o qual
acreditava que as artistas mulheres, ao alcancarem algum reconhecimento, nada mais
eram do que uma excec¢ao a regra do seu género, resumindo a histéria das mulheres

na arte a

un processo de lucha continua de orejuicios y barreras, que las artistas
habrian continua de prejuicios y barreras, que las artistas habrian conseguido
eliminando poco a poco a lo largo de los siglos para llegar, a fines de nuestra
centdria, al horizonte esperanzador de una plena integracion (Mayayo, 2003,
p.49).

Germaine Greer, em seu livro The Obstacle Race — The Fortunes of Women
Painters and Their Work, de 1979, no primeiro capitulo, faz uma lista do que, em sua
opinido, as mulheres artistas tiveram que enfrentar ao longo dos séculos. Alguns
obstaculos seriam: a prépria familia que ja castrava a sua criatividade, fazendo com

gue a mulher se limitasse a imitar estilos, técnicas e métodos de trabalho da oficina
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da familia ou a aquela “producéo artistica” destinada as mulheres “corteses”, sendo
dominada pela figura onipotente do pai ou do irmdo. Havia também o obstéaculo
referente & devocdo amorosa que deveria ter por seus maridos ou amantes,
sacrificando, com isso, a sua carreira em prol do triunfo dessa relacéo; além disso, o
falso discurso de exceléncia encontrado em diversos tratados de artes feitos por
homens; ou ainda quando as artistas mulheres eram efusivamente elogiadas por sua
beleza, graca e virtude, sem nunca considerar a possivel qualidade ou beleza de suas
obras; ou, ao contrario, quando eram repetidamente humilhadas por ndo se
conformarem ao “padrdo da arte” que tem a graca feminina, sendo entéo
desconsideradas pela critica como monstros, fenbmenos antinaturais ou mulheres

“masculinas”.

Greer (1979) salienta que ndo apenas 0s obstaculos externos eram
problematicos, mas especialmente as crencas limitantes internas, calcadas em um
profundo e cruel sexismo criado ao longo dos séculos em muitas artistas, ou em
mulheres que desejavam ser artistas. Patricia Mayayo (2003) comenta que o livro de
Greer, The Obstacle Race (1979), foi posterior a outro livro que apresentava uma
proposicdo mais freudiana sobre a questdo das artistas mulheres. Intitulado The
Female Eunuch, e lancado em 1971, a obra trata sobre o fato de que a opressao do
patriarcado leva as mulheres a assumirem, mesmo que inconscientemente, uma
crenca em sua inferioridade, vivendo desde a infancia uma experiéncia de castracao,
adquirindo, com isso, um ego debilitado e machucado, que acaba por aceitar (sem se
rebelar) a submisséo. Ou seja, podemos dizer que, enquanto Nochlin aponta para as

condicionantes externas as mulheres, Geer olha também para as internas.

Mesmo com essas duas perspectivas, interna e externa, mesmo que até aqui
tenhamos visto uma abordagem que trate da producao de artistas mulheres, em certo
sentido, pelas lentes das metodologias utilizadas para construir a Histéria da Arte com
“‘H’e “A” maiusculos, devemos nos questionar: apresentar, conhecer essas artistas
mulheres ignoradas pela historia da arte é acao suficiente?

As perspectivas de Nochilin, Satherland, Greer e outras pesquisadoras e
historiadoras da arte ndo sdo menos importantes ou equivocadas, pois todas séo
abordagens possiveis, pertinentes e marcantes para olharmos para a producdo de
artistas mulheres durante a histéria. Ha de se levar em consideracado que os debates

e as indagacgfes devem ter seu inicio, mesmo que isso signifique utilizarmos dos
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mesmos valores candnicos de avaliacdo artistica que tanto massacraram a producgao
artistica feminina. No entanto é realmente possivel olharmos para a histéria e
producdo das artistas mulheres e, em certo sentido, “coloca-las ou encaixa-las” na
histéria da arte que temos? Podemos incluir uma histéria da perspectiva feminista de

artistas mulheres com a estrutura historiografica que temos hoje?

A pesquisadora e historiadora Griselda Pollock vem buscando responder a essas
perguntas. Junto com Rozsika Parker, Pollock, em OIld Mistress: Women, Art and
Ideology, de 1981, discorre sobre a necessidade de ir além da inscricdo do nome de

mulheres artistas para conseguirmos fazer uma histéria da arte feminista.

Subrayar las aportaciones de las mujeres artistas para incluirlas, sin mas, en
el canon dominante no conbribuye a pones en entredicho la jerarquia de
valores en la que se basa el discurso histérico-artistico tradicional: lo que se
impone es una deconstruccion radical de las bases tedricas y metodoldgicas
sobre las que se asineta la disciplina, [...] un cambio absoluto de paradigma
(Parker e Pollock, apud Mayayo, 2003, p. 51)

Esta afirmagédo contundente de Parker e Pollock ndo implica invalidar ou dar
menos importancia a recuperacao do legado feminino, dado que a sua producéo foi
constantemente ignorada na historia da arte. E muito importante refutar a mentira de
gue nao existiram mulheres artistas de qualidade ou de que as artistas conhecidas

sdo menores, amadoras ou menos interessantes ou importantes por serem ou

possuirem tragos ‘femininos’.

No entanto, para as autoras, a recuperacao historica por si s6 é insuficiente se
nao for acompanhada, ao mesmo tempo e preferencialmente, de uma desarticulacao
dos discursos e praticas da propria histéria da arte. Parker e Pollock (1981) salientam
gue a auséncia das artistas mulheres na “velha histéria da arte” ndo seria uma mera
omissdo ou esquecimento, e sim a condi¢do, por si mesma, na qual se assenta a
disciplina como um todo, pois tudo o que as mulheres produziram como artistas foram
medidas em funcéo do seu género, por serem mulheres e pelo seu carater feminino.
O esteredtipo da feminilidade, ou seja, o conceito da mulher artista funciona como o

“outro” ou o “negativo” sob o qual se sustenta o privilégio masculino.

Nunca hablamos de hombres artistas o del arte de los hombres; hablamos
simplesmente de arte o de artistas [...]. Esta oculta prerrogativa sexual se
basa en la creacién de un contrapunto negativo, de un “outro”, lo feminino,
gue funciona como el término necessario de comparacion. El arte hecho por
mujeres tiene que ser mencionado, y despreciado acto seguido, precisamente
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para poder seguir garantizando la previvencia de esta jerarquia (Parker e
Pollock apud Mayayo, 2003, p. 51).

Nesse sentido, compreende-se por que ndo €, ou pelo menos ndo somente,
importante resgatar a produgédo de mulheres esquecidas, mas se perguntar o porqué,
0s motivos pelos quais foram esquecidas, discriminadas, examinando em que medida
a historia da arte contribuiu para a construcdo dessa diferenciacdo sexual e analisar,
sobretudo, como as mulheres viveram essa constru¢ao ao longo dos séculos (Parker
e Pollock, 1981).

Torna-se possivel, agora, compreender melhor a diferenca de abordagem de
Nochlin e Harris (1976) frente a Parker e Pollock (1981). Enquanto as primeiras
apresentam uma perspectiva de luta heroica conta a exclusao das mulheres do campo
artistico e da historia da arte, as pesquisadoras seguintes acreditam nao ter sido
possivel que as mulheres tenham criado suas obras de arte “fora de uma histéria da
arte”, ou seja, elas ndo estava apartadas da sua realidade cultural. O que ocorreu foi
gue essas mulheres se viram obrigadas a produzir dentro dessa mesma cultura que
as colocava em uma posicao distinta (e muito menor) da dos artistas homens. O
trabalho da historiadora da arte feminista, de acordo com Pollock (2003), é
precisamente avaliar no que consiste essa distingdo, essa diferenciacdo construida
historicamente. Ao estudar as condi¢des historicas reais que moldaram a criatividade
feminina, ao descobrir como as mulheres artistas negociaram suas posi¢ées no
mundo da arte, ou seja, como conseguiram conciliar a contradicdo de ser mulher e
artista dentro do contexto da historia da arte institucional € que poderemos construir

uma historia da arte feminista (Pollock, 2003).

1.2 OS ESPACOS DAS ARTISTAS MULHERES NA CENA ARTISTICA NACIONAL:
ALGUNS APONTAMENTOS

A seguir, apresentaremos alguns apontamentos sobre o espaco das artistas
mulheres no contexto nacional, no entanto, frisamos que a presente pesquisa ndo tem
como objetivo detalhar historicamente a producdo de artistas mulheres. Isso nao
apenas fugiria da proposta desta pesquisa, como o tema demandaria, ele sozinho,

uma pesquisa propria.
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Focando no Brasil, nos deparamos com uma realidade muito similar a que vimos
no “contexto geral” que ocorreu no mundo, ou pelo menos nos principais centros
culturais das referidas décadas apresentadas.

No Brasil, de acordo com a pesquisadora Ana Paula Cavalcanti Simioni (2019),
a referéncia mais forte que temos de grandes artistas mulheres brasileiras seriam as
modernistas Anita Malfatti e Tarsila do Amaral. Além de pensar em quais estratégias
essas artistas utilizaram para se consagrar nos cenarios nacional e internacional,
Simioni também se preocupou em saber quais artistas, antes das referidas
modernistas, tiveram destaque durante o século XIX — porque de acordo com a
pesquisadora, sim, elas existiram!

Claro que a falacia de que nédo teriam existido grandes mulheres artistas por
estas nao terem um trabalho que realmente fosse “genialmente digno de nota” ainda
hoje € crenca corriqueira no campo das artes, mesmo com as grandes viradas
propostas pela abordagem feminista dos fatos e contextos sociais. Mesmo em
décadas recentes, dos 1960 a 1990, a abordagem feminista ainda causava grande
desconforto em artistas brasileiras contemporaneas, mesmo que estas ja abordassem
h& muito tempo questdes feministas em suas producdes, evitando assumir ou gostar
de serem identificadas como feministas ou com producao artistica feminista. Mesmo
gue o panorama internacional, mais precisamente, Estados Unidos e Inglaterra, ja
tivesse um estudo mais proeminente nas tematicas feministas, o desdobramento dos
estudos sobre o feminismo no contexto social e cultural no Brasil encontrou uma
recepcao de grande resisténcia — inclusive pelas mulheres. No pais, acreditava-se
gue o feminismo tornaria as mulheres menos femininas, além de coloca-las contra os
homens, ameacando com isso 0 casamento, sobretudo a constituicdo das familias. A
mudanca em relacdo ao feminismo veio com forca a partir dos anos 2000, em que
pautas como os direitos das mulheres em relacdo a saude (especialmente os direitos
reprodutivos), igualdade salarial e de direitos no geral, junto das discussdes sobre
género (o feminino e a feminilidade socialmente e culturalmente construidos), entre
outras questbes comecaram a tomar espacos nas politicas publicas, no meio
académico e enquanto tema geral de discusséo civil (Trisoli, 2018; Tvardoviskas,
2013).

A pesquisadora Ana Paula Simioni (2019, p. 22-23), em seu livro Profissao

Artista: pinturas e escultoras académicas brasileiras, comenta que no catalogo da
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primeira exposicao dedicada a presenga feminina no Brasil afirmava que “antes das
modernistas, houve apenas ‘heroinas melancolicamente frustradas, artistas que
arrostavam incompreensfes, preconceitos e caipirismos, numa época em que nao
havia saldes, nem galerias”, e que essas supostas artistas “se limitavam a arte
aplicada das almofadas, rendas, bordados, flores artificiais, etc”. Além da passagem
carregar um imenso desdém pelo que se entendia como antigo ou passado, ou seja,
parte do que conceitualmente o Modernismo rechacava e queria deixar para tras, o
comentario sobre (a suposta) arte realizada por mulheres deixa claro que ela ndo
passava de distracdo, amadorismo ou capricho feminino. Essa desqualificacdo do que
era produzido por mulheres se dava pela nogéo na qual o que elas desenvolviam nada
mais era do que artes aplicadas, excluindo-as, ja de saida, do que se entendia como
“belas-artes”. Esse contexto, como outros que serdo desenvolvidos ao longo deste
texto, é também responsavel pela desvalorizacdo e consequente apagamento da arte

realizada por mulheres.

Durante o século XIX, a arte parecia ser exclusivamente masculina. Os
interessados formavam-se na Academia Imperial de Belas Artes, onde
adquiriam o0s conhecimentos necesséarios para se tornarem artistas e,
posteriormente, viverem de suas classes e das encomendas oficiais e
provadas que, vez por outra, aconteciam. As poucas mulheres que ousaram
ingressar nesse sistema dominado pela Academia eram julgadas por seus
pares de modo pejorativo, como amadoras (Simioni, 2019, p. 29).

De fato, a formacéao de artistas se dava por meio da Academia Imperial de Belas
Artes, e depois, por meio de sua sucessora, a Escola Nacional de Belas Artes. Ela era
a principal responsavel pela formacao artistica nacional, envolvendo com isso a
disseminacdo de certos valores estéticos e determinadas habilidades, além de
promover e controlar o mais importante evento do meio, os salées. Enquanto néo
existia um mercado artistico, era a Academia que monopolizava as chances de
carreira e de projecdo disponiveis para as belas-artes nos maiores centros urbanos
ao longo do século XIX e do periodo identificado, grosso modo, como Primeira
Republica.

A Academia, portanto, ditava o que era arte ou ndo, bem como quem eram
artistas profissionais e quem eram amadores. Junto da Academia, havia também a
figura do critico de arte, que, com seus textos, acabava por impactar toda a
historiografia posterior. Assim, afirma Simioni (2019), algumas no¢des que emergiam

em contextos especificos, mesmo que como opinibes momentaneas ou
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circunstanciais, acabaram por perpassar suas origens a medida que foram
apropriadas ao longo do tempo, tornando-se entdo categorias cristalizadas, com
sentidos fixos.

Um desses casos € a compreensao da mulher artista como amadora. Esse rotulo
se aplicava geralmente as artistas do sexo feminino e denotava um tipo de
classificacao hierarquica que se baseava em “uma contraposigao implicita a figura do
artista profissional, percebida como essencialmente masculinas” (Simioni, 2019, p.
37). O que inicialmente era um tratamento que perpassava 0 género, a palavra
amadora passou, paulatinamente, a adquirir um teor valorativo, ao ponto de descartar

as mulheres dos livros dedicados aos “grandes artistas”.

A artista amadora era assim compreendida por possuir uma exceléncia
doméstica, uma sensibilidade e aptiddo para a beleza decorativa do (seu) universo
privado. Essas presuncdes acerca do trabalho das mulheres artistas distinguiam-se
do mundo criativo, competitivo, profissional e comercial do meio artistico masculino,
visto que a mulher, resguardada, recatada e encantadora, era vista como pura
harmonia e dotada de espirito coletivo. Nessa ldgica, acabou-se por fortalecer a nogcao
de que obras de arte realizadas por artistas do sexo feminino eram pouco
profissionais, incapazes de serem pareadas as feitas por artistas homens. Simioni
(2019) afirma que os criticos buscavam uma feminilidade natural, criando uma
diferenciacao que acabava por excluir as artistas da possibilidade de serem algo que

nao diletantes e amadoras.

E importante ressaltar que, no final do século XIX e inicio do XX, havia um
temor social dos “perigos” da excessiva intelectualizacdo das mulheres. O discurso
cientifico da época, no caso o médico, tratou de definir quais seriam as atribuicdes
“naturais” das mulheres — que eram, coincidentemente, os desejaveis a mulher
burguesa numa nova ordem social que ja a tinha liberado de algumas funcgdes
tradicionais do mundo doméstico, mas que ndo necessitava dela no mundo das

profissdes ou industria.

Acreditavam que, em virtude destas [as mulheres] possuirem 06rgéos
reprodutivos distintos (ovarios e (tero), os quais competiam com as
atividades do cérebro, eram menos dotadas para atividades intelectuais e
criativas, mas eram superiores no gque tange as aptidées necessérias para a
reproducdo da espécie. Ja os homens, em virtude de seus cérebros
superarem as forgas dos 6rgéos reprodutivos, haviam sido mais favorecidos,
com as propensdes necessarias para a cria¢éo, a inovagdo, a vidaintelectual,
em suma, com os atributos da “cultura” (Simioni, 2019, p. 61).
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Portanto, a classe média, através de uma visdo sociologizante da Teoria
Darwinista, construiu argumentos para provar que a mulher € o outro do homem, e
também que a natureza feminina era de carater fragil, propensa a doencas e com
capacidades intelectuais mais restritas, voltada entdo aos designios da reproducéo e
da ordem familiar. Portanto, a ciéncia da época ndo constatava, mas inventava a
diferenca entre os sexos (Simioni, 2019).

Essa ideia da fragilidade feminina se estendia a ideia de uma feminilidade
natural, ou seja, mesmo que a obra de arte fosse realizada com qualidade por uma
artista mulher, esta nunca chegaria ao dominio do pensamento, pois o seu dominio
“natural” € o do coracéo. E as artistas que ousassem se “masculinizar’ para alcangar
uma profissionalizag¢ao, pintando ou esculpindo com vigor ou pulso firme, um trabalho
forte, eram consideradas uma aberracdo ou ameaca. A ideia de ameaca estava
vinculada ao afastamento por parte da mulher do que era entendido socialmente como
a funcao, por exceléncia, do sexo feminino: ser mae.

Mesmo diante de um cenario sociocultural tao dificil para as mulheres e mesmo
gue a Academia, a sua maneira, também criasse sua classificacdo e/ou nomenclatura
para a producdo das artistas mulheres, houve mulheres que conseguiram construir
uma trajetoria solida para o periodo, tais como Abigail de Andrade, Berthe Worms,
Julieta de Franca, Nicolina Vaz de Assis e Georgina de Albuquerque. De acordo com
a pesquisadora Simioni (2019), essas mulheres conseguiram erguer carreiras e fazer
da arte seu principal sustento, acumulando uma série de trunfos, com algumas
injuncdes familiares favoraveis, formacdes artisticas solidas, oportunidades ditadas
pelas circunstancias e um grande desejo de se profissionalizar. E importante
considerar que tanto hoje quanto no passado, nenhuma trajetéria de artista mulher
semelhante, muito pelo contrario. Existem pontos de convergéncia, mas como ressalta
Pollock (2003) e outras pesquisadoras, como a prépria Ana Paula Simioni (2019),
sempre devemos olhar para a trajetdria e historia de cada mulher para podermos
entender a complexidade do contexto, pois nhdo ha a possibilidade de uma historia
universal de artistas mulheres.

Perceberemos algumas dessas diferencas de contexto ao olharmos para as
artistas mulheres no modernismo brasileiro. Mesmo que algumas mudancas sociais e
culturais tenham ocorrido, ainda assim seguiam incompativeis com a realidade de vida

das mulheres.
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Simioni (2022, p. 41) comenta que, de modo geral, por tras do reconhecimento
da categoria “moderno” existe uma posicdo comum: todos S&o autores que se
diferenciam, em determinado momento e espaco, do tipo de producdo dominante. O
modernismo ocorreu em diversos lugares do mundo em diferentes momentos, mas
ainda sim, pode ser compreendido como um fendmeno europeu, ou melhor, francés,

gue acabou por se internacionalizar.

Assim, o modernismo caracteriza-se fundamentalmente como uma posi¢ao
relacional, associada a gestos contestadores realizados por individuos (ou
grupos) reconhecidos como artistas, mas que estdo em contradicdo com a
definicdo de arte de seu tempo. Portanto, adota-se aqui uma perspectiva
segundo a qual ser um artista moderno significa procurar afirmar uma posicao
de ruptura ou contestagdo a norma, em um campo de lutas pelo monopdlio
da definicdo do que é arte e de quem &€ artistas. Os estilos (artistico e de vida)
adotados pelos agentes sdo 0s meios pelos quais eles procuram se afirmar e
participar desse universo concorrencial (Simioni, 2022, p. 41-42).

O modernismo, portanto, € uma posicao relacional e valorativa relacionada a um
tipo de produgao que esta atrelada a um conjunto de valores, tais como “o culto a
inovacgao, o elogio ao presente e o desejo de reconhecimento das obras por critérios
autébnomos” (Simioni, 2022, p. 42). Percebe-se que a proposta é essa ruptura com o
sistema vigente, e por sistema vigente compreende-se, nesse caso, 0 academicismo
e tudo o que ele representava enquanto técnica, valores, formas, ideias, conceitos,
etc. No entanto, esse movimento em direcdo a ruptura nédo foi sinbnimo de
reconhecimento ou facil acesso aos atores e as instituicbes do campo artistico por
parte das mulheres. Seu género, entendido nesse contexto como uma condi¢ao, ainda
seguia acompanhado de silenciamentos e esquecimentos. O que ocorre € que ambos
se dao de diferentes formas a depender do contexto histérico, cultural, econémico e

social.

E o contexto em questdo era de critica aos valores predominantes no meio
artistico, sempre realizados por homens que habitam grandes metropoles artisticas
(Paris, em especial). A pesquisadora Simioni (2022, p. 44-45) traz o texto de Charles
Baudelaire, O Pintor da Vida Moderna, como uma referéncia emblematica da figura
do artista moderno da época. Responsavel por apresentar a figura do flaneur, ele é
identificado pela liberdade de transitar nessa realidade radicalmente nova que a
modernidade produz. Ele tem na metropole sua condicdo e na multiddo seu sujeito,
pois o flaneur goza do tudo ver sem ser visto. A0 mesmo tempo que sua condi¢ao

financeira € incerta, ainda que pertenca ao mesmo extrato social do burgués, sua
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imagem o difere deste por ndo seguir as convencdes sociais e a rotina, pois enquanto
o burgués é dominado por ambas, o flaneur rompe com a monotonia, vivendo 0s
prazeres e as agonias de uma vida ndo convencional, incerta financeiramente, mas

encontrando compensacao em sua forga intelectual.

Nesse cenario, devemos nos perguntar: haveria espaco para que as mulheres
da época pudessem gozar de tais experiéncias? O privilégio social masculino
assegura uma realidade de vida que sabemos nao encaixar com a das mulheres, visto
gue, como comenta Simione (2022), ndo existiu uma flaneuse, ou seja, a equivalente
feminina do flaneur. Isso porque as cobrancas sobre a mulher, existentes a partir da
construcao social do periodo, séo adversas as dos homens. Pollock (apud Simioni,
2022, p. 46) diz que “as mulheres n&o usufruiam da liberdade de estarem incognitas
na multiddo. Nunca se posicionaram como ocupantes do dominio publico. N&o tinham

o direito de olhar, fixar, examinar ou observar [...]".

Essa liberdade vivenciada apenas pelo masculino € uma condi¢ao que configura
a mitologia acerca do artista moderno, um mito no qual a mulher ndo se encaixa, por
mais que ela desejasse ser uma artista nesse periodo. A mulher, para Baudelaire,
ocupava culturalmente o lugar de musa inspiradora para 0s homens — esses sim, 0s
verdadeiros artistas. Tal representacdo do artista moderno como sujeito masculino,
livre e libertario, assentado em privilégios de género (e também de classe) nao
desaparece no final do século XIX. Esse sujeito ndo € um fendmeno datado, ndo esta
circunscrito a uma cultura vitoriana supostamente superada pelas vanguardas que
surgem em meio as enormes mudangas e transformac¢des que ocorreram na
passagem do século XIX para o XX. Pelo contrario, a “mitologia masculina” atrelada a
representacao do artista moderno se reconfiguram ao longo do século XX, adquirindo

novas roupagens, mas permanecendo presente e operante.

Mesmo diante de um cenario artistico que se pretendia disruptivo, o modernismo
enquanto momento e postura artistica seguiu sendo complexo e, muitas vezes, dificil
para as mulheres. No entanto, sabemos que houve artistas mulheres que
conseguiram se consagrar nesse contexto. Quais teriam sido suas estratégias? Como
artistas mulheres conseguiram se inserir no meio modernista?

Simioni (2022) diz que a ideia de originalidade, normalmente atribuida aos
homens, era algo a ser alcancado por essa mulher que desejava ser uma artista

profissional. Nao apenas isso, como vimos anteriormente, mas um conjunto de
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atitudes, um estilo de vida e uma ruptura com o que foi realizado anteriormente exigia
das mulheres enormes estratégias de negociacdo em relagdo as expectativas sociais
de feminilidade, ao mesmo tempo em que era preciso provar o dominio de técnicas e
teméticas que compunham o “air du temps” do modernismo. A “resposta”, em certo

sentido, para conseguir se inserir, foi a pintura de nus.

O problema que assombrou a carreira de muitas mulheres artistas, qual seja, o
escasso e quase inexistente acesso ao desenho do corpo humano, é algo crucial para
o cerne do nascimento da historiografia da arte feminista (Nochlin, 1977). Simione
(2022, p. 54) diz que o “corpo foi, portanto, a base sobre a qual repousaram algumas
das interdicbes morais mais contundentes que acossaram as mulheres”, baseada na
ideia de que o “sexo fragil” ndo poderia correr o risco de acessar essa sexualidade tdo

latente que representava o corpo nu.

Ironicamente, foi por meio dele que as mulheres chegaram aos circulos
modernistas. Mesmo que muito do nu explorado por artistas homens ainda fosse uma
grande frente de trabalho que representava as mulheres como um objeto a ser
observado, as artistas acabaram por usar o corpo feminino, 0 seu nu para

problematizar esse corpo, com vistas a sua libertacao.

Abordar uma tematica em voga nas vanguardas — o nu feminino — parece
entdo ter se constituido como uma estratégia empregada por diversas artistas
para se inserir no campo como modernas. Tal procedimento ndo era
exclusivo de artistas atuantes em Paris (Simioni, 2022, p. 75).

Simioni (2022) nos apresenta entdo algumas observacfes acerca dos nus de
Anita Malfatti. Quando a artista retorna da Alemanha em 1914, onde produziu diversos
nus, Malfatti realiza uma exposicdo em que apresenta a obra “Torso de Homem”
(1912). De acordo com o seu diério, a pintura de meio corpo realizada por Malfatti foi
alvo de grande controvérsia, pois causou, no publico de Sao Paulo (menos
cosmopolita do que se supunha), uma enorme estranheza por ser uma mulher a pintar
um homem nu (mesmo que se tivesse evitado a parte inferior ou as genitais do corpo).

A dimenséo erética, mesmo que implicita, estava ali, e esse fato por si sé ja serviria

de “desculpa” para uma “nédo preferéncia”, resultando em posterior silenciamento.

Nao deixa de ser paradoxal [...] o fato de que a primeira artista modernista
brasileira, em vez de radicalizar suas produc¢des — afirmando seu pioneirismo
como estratégia de contestac@o e transgresséo tipicamente abracados por
artistas modernos — mostra sinais de que optou por frear aspectos mais
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radicais ou pulsionais de suas obras, adotando o que denomino estratégias
de contencéo (Simioni, 2022, p. 84).

Para a pesquisadora, Anita Malfatti, mas também Tarsila do Amaral procuraram
inserir-se no meio modernista brasileiro através de estratégias que oscilavam entre
contencéo das ousadias e a reposicao de certas dominacdes. Tornar-se uma grande
desenhista de nus masculinos ou autorretratar-se de modo a recuperar a classe e a
beleza eram gestos impensaveis para artistas mulheres numa Séao Paulo ansiosa por

se modernizar (Simioni, 2022).

E interessante observar que o corpo feminino é uma das abordagens recorrentes
na producdo de artistas mulheres na contemporaneidade. O corpo é lugar de
discussao e, em certo sentido, de resisténcia. Trizoli (2018) e Tvardoviskas (2013)
apresentam, em suas teses de doutorado, algumas artistas brasileiras e latinas que
acenam para as questdes do corpo, interseccionando-as com género, raca, classe,

localidade e cultura, mas também considerando outros contextos complexos do Brasil.

Como ja vimos, o inicio das discussdes no exterior sobre o feminismo ja vinham
desde a década de 1960/70.

Nos paises anglo-americanos, o pensamento feminista sobre a histéria da
arte completa ja 40 anos, tendo emergido conjuntamente com 0 movimento
feminista a partir dos anos de 1970. Também escritoras europeias trouxeram
muitas contribuicdes a esse campo, conjugando em suas analises diversas
metodologias como a sociologia e a politica. Inicialmente nesses paises,
varias pesquisadoras investiram em compreender tanto a auséncia das
artistas mulheres nos canones da histéria da arte quanto recuperar seus
nomes, buscando igualar em seus discursos os valores de suas produgdes.
(Tvardoviskas, 2013, p. 22).

Como salienta a pesquisadora Luana Tvardoviskas (2013, p. 17), “os feminismos
[...] facilitaram a producdo de subijetividades femininas que contestavam as noc¢des
tradicionais do que significava ser uma mulher”. Acaba por ser tarefa ardua dos
feminismos contemporaneos desconstruirem discursos dominantes de nossa cultura,
em grande medida patriarcais, que constituem sistemas fechados e hegemdnicos de
pensamento.

No Brasil, de acordo com a pesquisadora Talita Trizoli (2018), é possivel
considerar a instauracao das pautas feministas da Segunda Onda de forma tardia,
tanto pela demora de publicacdes e traducdes da area, como € o caso de Simone de
Beauvoir — O Segundo Sexo teve sua primeira edicdo em 1949, sendo traduzido no

Brasil apés 14 anos —, mas também de Betty Friedan — a publicacdo de seu livro A
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Mistica Feminina foi em 1963, tendo sido publicado no Brasil em 1971 —, quanto pelas
especificidades do cenario social e politico, no qual a auséncia de uma ampla
discussao politica em ambito publico é corroborada por um conservadorismo ainda
espraiado pelas relacdes ditas privadas. Esse cenario permitiu a sedimentacédo de
praticas de cerceamento e mesmo de interdicio do movimento feminista que
remontam a Era Vargas.

Mesmo com essa recepcao tardia no Brasil, vale apontar aqui duas agentes
significativas para a entrada do feminismo no pais e sua reverberacéo discursiva no
espectro social: Rose Marie Mauraro e Heloneida Studart. Ambas propagavam as
guestdes e diretrizes das lutas das mulheres, principalmente por suas atuacdes na
Editora Vozes. Rose Muraro foi autora feminista, editora da Vozes e uma das ativistas
ligadas a propagacéao do feminismo de Segunda Onda no Brasil. Heloneide Studart foi
jornalista, escritora e politica feminista, atuando no “Lobby do Batom”, em que um
grupo de deputadas interviram para a inclusdo de especificidades das mulheres nas
leis trabalhistas durante a elaboragdo da Constituinte. Por serem profundamente
ligadas a Teologia da Libertacdo — linha teologica desenvolvida durante a década de
1970, especialmente em paises terceiro-mundistas, que se preocupa com as questdes
sociais e acoes libertarias de sujeitos subjugados pelo sistema capitalista — e a luta
marxista, o feminismo difundido por ambas tinha sua atencao voltada principalmente
para a perspectiva da emancipacdo feminina por meio da insercdo da mulher no

mercado de trabalho.

Porém, muitas de suas publica¢cbes, que possuiam um tom panfletario, faziam
duras criticas a figura feminina tida com “tradicional” — dona de casa, mae em tempo
integral, etc. — e ao papel realizado pelo feminino dentro da estrutura social burguesa,
0 que possivelmente colaborou para a pouca adeséo por parte das mulheres da classe
média brasileira ao movimento. Diante do “acirramento” exposto, cria-se uma grande
resisténcia também por parte de mulheres artistas ao movimento feminista, pois, além
das criticas que realiza, o feminismo acabava por ser entendido também como “um
movimento de mulheres que rejeita, inferioriza e despreza o masculino [...]" (Trizoli,
2018, p. 49). Mesmo que posteriormente tenha sido possivel esclarecer alguns pontos
e pautas sobre o feminismo, Tizoli (2018) comenta que 0 preco a ser pago por se
assumir feminista ainda era alto dentro do contexto de uma sociedade patriarcal e

machista.
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No entanto, as agendas, discussbes e pautas do movimento feminista nao

deixaram de pairar sob a producéo artistica das mulheres.

E apesar das polaridades [...] a presenga de problemas do “programa”
feminista da Segunda Onda diluido nas tematicas, técnicas, opc¢des formais,
etc, manifestados ali, meio a contragosto ou mesmo de forma inconsciente.
Inclusive, devido as flutuacbes das tematicas feministas dentro do setor
artistico, essa tem sido em geral a postura metodolégicas das pesquisadoras
ao lidar com uma perspectiva historica das relagfes e praticas artisticas no
Brasil: atravessamento e infiltragédo (Trizoli, 2018, p. 50).

Para a pesquisadora Luana Tvardoviskas (2013, p. 14), o feminismo tomou como
prioritaria a tarefa de dissociar o dualismo entre mente e corpo e a consequente
ligacdo das mulheres com o corpo, a natureza e as emogoes, e a dos homens com a
mente, a cultura e a razdo. Muito dessa diferenciacdo se tornou, com o passar do
tempo, “justificativa” para avaliar o trabalho de artistas mulheres como inferiores na

histéria da arte.

A filosofa Judith Butler, em seu livro Problemas de Género, de 2007, desconstroi
a naturalidade das categorias de sexo e género, mostrando como esses Sao inscritos
no corpo por meio de uma gestualidade repetida cultural e historicamente, analisada
por ela em termos de performatividade. Mostra, assim, o aspecto produtivo do poder
para a manutencdo das praticas sociais, também indicando o artificio de se
autoproclamarem como categorias naturais, confrontando-as com seus significados
maleaveis e permanentemente constituidos por acdes. O género ndo € uma
expressao de um sexo natural, onde Butler indica que a sexualidade € um produto dos
discursos sobre o sexo, sendo o binarismo da sexualidade heterossexual outra das
categorias que contribuem para a normalizacédo dos individuos. Suas problematicas
agucaram importantes redefinicbes para o feminismo: da despatologizacdo de
sexualidades tidas como “anormais” a maior complexidade para compreensao da
constituicdo das subijetividades, mostrando o alto preco social pago quando s&o

transgredidas as normas de género (Tvardoviskas, 2003).

Diante da perspectiva negativa apresentada sobre o feminismo, ndo € mera
coincidéncia ou acaso do destino que haja entdo uma evidente presencga da “questao
feminina” nos trabalhos das artistas mulheres (seja de forma direta ou indireta), pois
elas se encontravam a mercé da indagacéao subjetiva do género, apesar da relutancia
em nomear tais questdes pela alcunha feminista. E preciso considerar aqui a forte

resisténcia de artistas mulheres em vincular seus conflitos intimos, sexuais e laborais
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com os temas do feminismo justamente pela imagem pejorativa que “a feminista”
possuia na época. Esse ponto ja foi mencionado anteriormente, mas Sarti (apud
Tvardoviskas, 2004, p. 40) acrescenta:

Ser feminista tinha uma conotacéo pejorativa. Vivia-se sobre fogo cruzado.
Para a direita era um movimento imoral, portanto perigoso. Para a esquerda,
reformismo burgués e para muitos homens e mulheres, independentemente
de sua ideologia, feminismo tinha uma conotagéo anti-feminina. A imagem
feminismo versus feminino repercutiu inclusive internamente ao movimento,
dividindo seus grupos como denominacfes excludentes.

E por conta, entdo, de ofensas, estereétipos pejorativos e comportamentos
agressivos para com as ativistas é que foi tdo complexa a aceitacdo dessas tematicas
em trabalhos artisticos, seja por parte da critica e historiografia, que insiste em ignorar
e mesmo desqualificar essas condicbes, ou pelas proprias artistas, que nao se
nomeavam politicamente por tais pautas (apesar de posturas e discursos hoje tdo
claramente préximos as pautas dos feminismos) (Trizoli, 2018).

Ja no Rio Grande do Sul, de acordo com a pesquisadora Maria Lucia B. Kern
(2007), entre os anos de 1910 e 1920, a estrutura socioeconémica do Estado ainda
estaria alicercada, no meio rural, na pecuaria e agricultura; e no meio urbano, na
indastria e comércio. Mesmo que a industrializacdo fosse incipiente, ela era
estimulada em parte pelo capital gerado pelo comércio, setor dinamizado
especialmente pelos imigrantes europeus e seus descendentes. Em funcao desse
guadro, Porto Alegre tem sua estrutura urbana modernizada, erguendo obras de
grande envergadura, publicas e privadas, que acabavam por simbolizar a sua
prosperidade. O contexto de mudancas acabou por permitir o embelezamento da
cidade, envolvendo novas formas de sociabilidade em cafés, confeitarias, pracas,
livrarias, teatros, sarais culturais, cinema e exposi¢cOes de arte, além do acesso
paulatino das elites ao ensino superior. Com isso constituiu-se um grupo de
profissionais e intelectuais que exerceram papel significativo na imprensa local e nos

campos culturais e politicos.

Esse dinamismo propicia a criacdo da Escola de Artes em 1908 por um grupo de
intelectuais e politicos. Até a fundacéo da Escola, o ensino de artes no RS, como em
outros estados do pais, era feito em ateliés de artistas, em geral estrangeiros. Alguns
estudantes se dirigiam para o Rio de Janeiro, onde ingressavam na Escola Nacional

de Belas Artes, enquanto outros iam para o exterior (Kern, 2007). A criagao da Escola
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de Arte e posteriormente do Museu de Arte do Estado s&o marcos significativos para
a cultura local, pois foram instancias instituicionais que marcaram e demarcaram a
arte regional, atuando na visibilidade, no reconhecimento e na legitimacdo dos
artistas.

Em 1930, ocorreram modificagdes no campo artistico porto-alegrense que
permitiram sua expansao e progressiva consolidacdo. Dentre elas esta a criacdo da
Associacdo Francisco Lisboa (AFL) e a integracédo institucional da Escola de Artes a
Universidade de Porto Alegre, essa Ultima criada em 1936, que passa a se chamar
Instituto de Belas Artes (IBA) (Kern, 2007).

As novas instituices ndo s6 ampliaram o campo da arte e o dinamizaram, mas
também estabeleceram os estatutos da arte e suas normativas institucionais. Tanto o
IBA quanto a AFL realizavam saldes, mas ndo eram 0S UnicOS espacgos para
exposic¢oes, pois, de acordo com Kern (2007, p. 62), os artistas “continuam expondo
em lojas, bancos, no auditorio do Correio do Povo e, a partir de 1945, na Galeria Casa
das Molduras — que em Porto Alegre foi o primeiro espacgo disponivel para realizar

mostras individuais e coletivas”.

Em 1954, é fundado o Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS) pelo
Departamento de Cultura, que tem como diretor o pintor Ado Malagoli. O museu
projeta uma politica dirigida as mostras de arte contemporaneas para que o publico e
os artistas locais conhecessem melhor as obras do centro do pais e do Estado. Nessa
década, o MARGS e a critica de arte “exercem também o papel de formar o publico
para que este pudesse apreciar a multiplicidade de novas poéticas” (Kern, 2007, p.
70).

Vemos que, no contexto de Porto Alegre, entre as décadas de 1910 e 1950,
mudancas aconteceram na cena cultural advindas do consequente desenvolvimento
econdmico e social. Instituicbes de ensino, associacdes de artistas, criticos de arte,
marchands e museus acabam por ser instancias que definem e legitimam o que € arte.
Por meio dos cursos de desenho, pintura ou escultura do IBA, das participacdes nos
saldes na FCL ou IBA e de exposicfes no MARGS construiu-se, em Porto Alegre, um

sistema da arte, que, para Maria Amélia Bulhdes, € um

Conjunto de individuos e instituicBes responsaveis pela producéo, difusdo e
consumo de objetos e eventos por eles mesmos rotulados como artisticos e
responsaveis também pela definicdo dos padrbes e limites da “arte” de toda
uma sociedade ao longo de um periodo histérico (Bulhdes, 1990, p. 17)
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A autora parte da ideia de que a obra de arte ndo € uma realizacdo puramente
individual, isolada da sociedade. Para entender a arte, é necessario investigar
individuos e instituicdes que interagem com o artista e entre si, pois esse conjunto de
atores e organiza¢des também agem de modo conjunto e em relagdo com a ordem
econbmica, social, cultural e politica do seu meio, ou seja, no processo histérico a qual
se inserem e pertencem.

Pierre Bourdieu (1999) diz que as instancias de reproducao e de legitimacéo
podem estar concentradas em uma instituicdo ou dividias entre varias a depender da
tradicdo historica de cada lugar. O sistema de ensino, as academias e 0S museus
estdo entre essas instancias com enorme reconhecimento, pois distinguem o que é

legitimo ou n&o entre as obras de arte.

Nesse sentido, percebe-se que a entrada ou ndo das mulheres no mundo
profissional das artes perpassa os meandros desse sistema. Durante a primeira
metade do século XX, como foi descrito, o Instituto de Belas Artes foi a principal
instancia de legitimacdo no campo das artes no Rio Grande do Sul. A pesquisadora
Rosane Vargas (2019)2 constatou que, no periodo de sua pesquisa, de 1910 a 1936,
as mulheres representavam 76,3% do total de matriculas no IBA, e representavam
83,3% das diplomacbes. E mesmo diante destes numeros representativos, a
pesquisadora observou que as mulheres que cursavam artes ganhavam pouca
visibilidade na esfera publica, se comparada com a publicidade dada a Escola, por

exemplo. As alunas eram vistas em geral como grupo e nao de forma individualizada.

Vargas (2019, p. 15) ainda constata que “o entendimento da educacgao artistica
como uma extensdo mais sofisticada de um fazer domeéstico, influenciou para que as
mulheres fossem maioria entre os alunos da Escola”. Isso corrobora com duas ideias
ja explicitadas anteriormente, sendo a pratica artistica realizada por mulheres como
algo supérfluo ou passatempo, que acaba por colaborar com o imaginario feminino da
mulher prendada, e com a categorizacdo das artistas mulheres como uma massa
amorfa e homogénea, sem a possibilidade de qualquer destaque ou nota pela sua
“natural” incapacidade a genialidade tdo comum aos artistas homens. Por fim, a

pesquisadora conclui que “apesar de as mulheres serem a grande maioria de

3 A dissertacdo de mestrado de Rosane Vargas € intitulada “Visibilidade Invisivel: a presenca feminina
na Escola de Artes de Porto Alegre (1910-1936)”, foi defendida em 2019 e teve orientacdo da Prof?
Dr2 Daniela Pinheiro Machado Kern, e se encontra parcialmente disponivel no link:
http://hdl.handle.net/10183/209912 . Acessado em novembro de 2023.
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diplomados, aos alunos homens coube o0 espaco e 0 reconhecimento enguanto
artistas” (Vargas, 2019, p. 15).

Em outra pesquisa, Rosane Vargas (2013) analisa a participacao das alunas do
IBA nos Salbes de Belas Artes do Rio Grande do Sul entre 1936 e 1962. A
pesquisadora considera a participagéo das artistas mulheres relevantes neste evento,
que, no fim, era uma grande instancia de legitima¢do do campo artistico do Estado. A
participagdo de mulheres ficou com “a média, entre os Saldes*, de 27,8% em relacédo
aos artistas homens, chegando ao apice na Ultima edigdo, em 1962, com 41%”
(Vargas, 2013, p. 97).

Ainda que muitas das alunas tenham procurado o IA como um complemento,
como cultural geral, o fato é que, das cerca de 500 diplomadas entre 1916 e
1962, em torno de 40 participaram dos Saldes. Nao € um nimero irrelevante
se forem consideradas as condi¢cfes objetivas, de uma sociedade que ainda
esperava das mulheres apenas que se tornassem boas esposas € maes”
(Vargas, 2013, p.97).

E ainda complementa Blanca Brites (1998, p. 8) sobre as primeiras décadas do

século XX:

[...] a sociedade local, a época, via a arte para as mulheres como uma prenda
a mais para complementar seu dote. Assim, desconsiderava-se o potencial
artistico das estudantes que poderiam encaminhar-se a uma atividade de
artistas profissional.

Na década de 1960, Bulhdes (2007) afirma que a grande mudanca ocorrida foi
a constituicdo do mercado de arte na cidade, ou seja, a comercializacdo de obras de
artistas vivos, com producédo atual e cuja consagracdo de dava através do mercado

de arte.

Considerando as condic¢des de Porto Alegre enquanto capital de um dos mais
importantes estados do pais, ho meio artistico, 0 que se via até o final dos
anos 1950, era um panorama bastante incipiente e amador. A cidade contava
com poucos lugares para exposi¢des: o Centro Cultural Americano, o Correio
do Povo, a Casa das Molduras, a Alianca Francesa e o recentemente
inaugurado Museu de Arte (Bulh&es, 2007, p. 119).

Esses espacos ndo se caracterizam como comerciais, hao existindo, com isso,

um campo de trabalho profissional para os artistas. Na década de 1960, no entanto,

4 Os Sal6es pesquisados por Rosane Vargas compreendem os respectivos anos: 1939, 1940, 1943,
1953, 1955, 1956, 1958 e 1962.
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foram criadas dez galerias®, algumas vinculadas a outras instituicées, além do préprio
MARGS, que mesmo sem dispor de sede préopria no ato de sua criacdo, teve atuacao
decisiva nas transformacdes que se processavam no meio artistico local (Bulhdes,
2007). De acordo com Bulhdes (2007), o Museu acabou promovendo em seu espago
provisorio uma atividade muito dindmica, inclusive com o centro do pais, recebendo
importantes mostras nacionais e conferéncias como a de Walter Zanini, Diretor do
Museu de Arte Contemporanea de Sao Paulo (MAC-USP), ativo incentivador de novas
tendéncias. Além de sediar mostras de artistas nacionais e estrangeiros, 0 MARGS
levou artistas gauchos para exporem fora do Estado, demonstrando claramente sua
atuagdo como instancia legitimadora.

Cristina Balbéo, que fez parte da exposicdo Gostem ou Nao — Artistas mulheres
no acervo do MARGS lecionou no Instituto de Artes (IA) da UFRGS, além de, de
acordo com a entrevistada Mel Ferrari (2023), ter feito parte da criacdo e gestao do
MARGS junto a Ado Malagoli. Alice Soares (1917-2005), que dividiu atelié com Alice
Brueggemann (1917-2001), também lecionou no IA. Juntas, Soares e Brueggmann
foram as artistas que mais participaram dos sales realizados no Instituto, tendo a
primeira participado de sete edi¢cbes, e a segunda de cinco edi¢des (Vargas, 2013, p.
75). Podemos concluir que o circuito artistico, como observado por Bourdieu (1999) e
Bulhdes (1990), legitimaria os seus membros quando fazem parte das instituicdes do
campo (escolas, museus, etc.) e participam dos eventos realizados por elas,
corroborando assim seu lugar de artista profissional.

Finalizamos esse capitulo afirmando que na contemporaneidade houve um
destaque a pesquisa de género como ponto de ampliacédo a entrada do feminismo na
producéo artistica contemporanea (Trizoli, 2008). Como vimos, as artistas mulheres
passaram a acessar mais 0s espacos, como acervos de museus, exposicoes, galerias
de arte, feiras, etc., mesmo que a ocupacédo delas no campo artistico e museologico
ainda seja dispar se comparado ao ocupado pelos artistas homens.

No capitulo seguinte sera abordado o papel e lugar dos museus frente a
producéo de artistas mulheres, bem como sera apresentado o Museu de Arte do Rio

Grande do Sul Ado Malagoli, que sediou a exposicdo Gostem ou Nao — Artistas

5 As galerias referidas por Bulhdes (p. 119, 2007) séo: Galeria do Instituto dos Arquitetos (1961), Galeria
Scarinci (1961), Galeria Domus (1963), Galeria Espaco (1964), Galeria Portinari (1964) junto ao Instituto
de Idiomas Yazigi, Mondrian Atelier de Arte (1965), Galeria Leopoldina (1965) junto ao Teatro
recentemente inaugurado, Lak’Art (1965), Galeria Sete Povos (1965) pertencente ao Centro Académico
do Instituto de Artes da UFRGS, Galeria Carraro ( 1967) e Galeria Didatica (1967) no Colégio Sao Joao.
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mulheres no acervo do MARGS, caso de estudo desta dissertacdo. A intencdo é
analisar o Museu de Arte do Rio Grande do Sul a luz da teoria musedloga, mais
precisamente a Museologia Critica.
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2 A MUSEOLOGIA CRITICA E O MUSEU DE ARTE — O CONTEXTO DO MARGS

[...] ndo mais se trata de encontrar meios para que o mundo e as pessoas
participem do museu, mas sim de encontrar meios para que o0 museu participe
da vida das pessoas no mundo. (Dewdney, Dibosa e Walsh, 2013)

Por muito tempo, tivemos o apagamento da producdo de artistas mulheres na
histéria da arte. Isso significa que o sistema que corrobora a producdo artistica,
partindo de preceitos ja estabelecidos do que é a genial e verdadeira arte, contou ndo
apenas com a diferenciacdo do sexo/cientifica, cultural e social para deslegitimar,
desqualificar e diminuir as mulheres que desejassem ser artistas profissionais, mas
também com todo um aporte institucional para construir e repetir esse discurso
segregador.

Neste capitulo, falaremos dos museus enquanto instituicdes que déao visibilidade,
reconhecimento e legitimidade aos artistas e obras por meio da sua salvaguarda,
pesquisa e comunicacdo — exposic¢oes, producéo de catalogos, etc. Apresentaremos
primeiramente um panorama dos museus de arte na contemporaneidade e a chegada
das questbes feministas e de género; posteriormente, vamos introduzir o viés
apresentado pela Museologia Critica, que tem como principal foco os museus de arte.
Ela apresenta, em suas premissas, um grande espaco para as pautas feministas e as
mulheres, assim como as discussdes sobre género. Por fim, falaremos do MARGS,
mostrando um pouco de sua histdria e normativas institucionais ligadas ao Programa
Expositivo e Conselho Curatorial (ligado ao acervo do Museu), examinando-o pela

perspectiva da Museologia Critica.

Além das ja mencionadas Escolas de Belas Artes, responsaveis pela formacéo
de artistas, devemos pensar, sobretudo, nos Museus enquanto instituicbes que, de
maneira ativa, criaram, repetiram e chancelaram o que era ou ndo arte a partir do lugar

de legitimo narrador da “histéria da humanidade” que ele ocupa.

Nesse sentido, ciente da importancia da narrativa criada pelos museus sobre as
guestdes sociais e histdricas relevantes para a sociedade, nesse capitulo,
apresentaremos uma breve explanacdo sobre a atuacdo dos museus na
contemporaneidade, especialmente os museus de arte. A postura dessa instituicdo
vem passando por diversas mudancas ao longo dos séculos, o que faz com que temas
como participacao social, visibilidade das minorias, decolonialidade, discussfes sobre

género e feminismo(s) se tornem pautas presentes nos seus espagos expositivos, nas
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suas propostas curatoriais, no seu programa educativo e cultural, na formagéao e na
(re)estruturacéo de acervos e cole¢des, bem como nas normativas institucionais de
gestdo por meio do Plano Museoldgico. A Museologia Critica pode se tornar uma
excelente aliada dos museus que buscam colaborar com a reviséo e a construcéo de
seus discursos e narrativas, além de colaborar também para a constru¢cdo uma historia
da arte que se pretende feminista.

Apresentaremos, portanto, uma retrospectiva de exposi¢cdes em museus de arte,
pelo mundo e pelo Brasil, que abordaram a producéo de artistas mulheres pelo viés
feminista, a0 mesmo passo que contextualizaremos, de forma breve, o movimento
feminista e suas ondas, propondo, por fim, um dialogo entre a museologia e 0
feminismo, mais do que nunca tdo necessarios quanto possiveis. Falaremos também
da Museologia Critica, perspectiva teérica do campo da museologia que se preocupa
em olhar com maior atencéo para os museus de arte, estabelecendo um dialogo entre
a producdo artistica, o espaco museal e a sociedade, mirando seus embates e
encontros numa tentativa de perceber os percursos realizados pelos museus no
campo das artes, sejam esses percursos descompassados, fluidos ou ainda a serem
percorridos.

Por fim, apresentaremos a instituicdo museoldgica que faz parte do estudo de
caso dessa pesquisa, o0 Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malgoli, que recebeu
a exposicdo Gostem ou N&do — Artistas mulheres no acervo do MARGS. Conhecer a
instituicdo que abrigou a referida exposicdo — com uma proposta curatorial de densa
e intensa pesquisa no acervo —, que teve viés feminista, nos possibilitara observar
como 0s museus de arte vém se posicionando institucionalmente diante de discussfes
levantadas pela sociedade. A pauta feminista € uma realidade, os movimentos
feministas sdo organizados e firmes na busca por direitos e politicas publicas para as
mulheres. Nesse contexto, como 0s museus estdo lidando com as representacdes
(quando existem) do feminino e femininas a partir de seus acervos, COmo 0S mMuseus
de arte estdo falando de arte e contando essa histéria a partir da participacdo das
artistas mulheres sdo algumas das reflexdes, entre tantas outras, que surgem diante
desta pesquisa, e que buscaremos responder ao longo deste capitulo e desta

dissertacao.
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2.1 OS MUSEUS DE ARTE NA CONTEMPORANEIDADE E O FEMINISMO

O complexo quadro de mudangas conceituais do campo museal, muitas delas
pautadas em resposta aos movimentos politicos, sociais e culturais em meados da
década de 1970, fizeram com que o0 museu tentasse acompanhar e participar das
discussoes e realidades levantadas e vividas pela sociedade. Como resultando disso,
na atualidade, a partir da adesao da pauta das minorias aos discursos dominantes
das instituicbes culturais e museoldgicas, uma especial atencdo aos processos
artisticos contemporaneos que se encontravam nos acervos e nas exposi¢cées dos
museus de arte que discutiam sobre género passaram a receber muita atencao
(Lorente, 2006, Cocotle, 2019). Mas nédo apenas as obras de arte ou artistas que
abordassem género e feminismo em sua poética artistica passaram a receber
atencao, mas também as representacdes das mulheres e do feminino nos acervos, a
desigualdade de género das colecOes e exposicOes produzidas, a abordagem e
metodologias das pesquisas realizadas, a forma de documentar as colecdes e o
acervo e a ocupacao de cargos de comando nos museus por mulheres passaram a

fazer parte das discussoes e reflexdes institucionais no meio museal.

Ou seja, 0s museus passaram a ser invadidos por questionamentos e discussdes
gue colocam a mulher e 0 género no cerne de suas pautas. O museu se viu obrigado
a refletir diversos de seus processos museoldgicos e museograficos a fim de
considerar de que forma vem atuando diante dos anseios das mulheres e das putas
feministas e, com isso, dando atencdo ao espaco que elas vém ocupando na
instituicdo. Faz-se necessario entdo, que o museu observe como vem representando
e 0 que vem dizendo, 0 quanto e quem ele tem ouvido quando a tematica sao

mulheres.

Para comecar, podemos citar algumas exposices que foram de grande
importancia para a histéria das artistas mulheres, tanto no ambito nacional, quanto no
internacional, apresentando, com elas, algum movimento por parte dos museus em
resposta as tdo naturalizadas auséncias ou invisibilidades das mulheres em suas
instituicdes. Internacionalmente, temos os exemplos da ja mencionada Women Artists:
1550-1950° (1976-1977), curada por Linda Nochlin e Ann Sutherland Harris no Los

Angeles County Museum em Los Angeles, e elles@centrepompidou — artistes femmes

6 Acesse 0 catalogo online da exposicao através do link
https://archive.org/details/womenartists155000harr



61

dans les colletions du Musée National d’Art Moderne’ (2009-2011), curada por Nicolas
Valode e Pauline Cathala que aconteceu no Centre Pompidou em Parisg.

No Brasil, de acordo com Trizoli (2023), houve, no Modernismo, algumas
exposic¢oes (individuais ou coletivas) sobre artistas mulheres ou que as apresentavam,
mas a primeira exposicdo que se tem noticia em territério nacional que trouxe a
questdo da producédo artistica de mulheres pelo viés do feminismo foi Manobras
Radicais® em 2006, curada por Paulo Herkenhoff e Heloisa Buarque de Hollanda, que
aconteceu no Centro Cultural do Branco do Brasil, na cidade de S&o Paulo.

Olhando para os dias atuais, a pesquisadora Talita Trizoli (2023) afirma que “é
possivel verificar na cena artistica brasileira uma deflagracao de exposicdes e eventos
culturais com énfase feminista de grande a pequeno porte, a partir do ano de 2013”.
Para a autora, essa énfase tematica apresenta certa peculiaridade, pois como ja vimos
no capitulo anterior, a recepcdo da agenda feminista pela sociedade brasileira é
“historicamente marcada por uma resisténcia, quando nado rejeicdo das

problematizagdes feministas e suas demandas politicas” (Trizoli, 2023, p. 165).

Outras exposicdes significativas em territério nacional foram Guerrilha Girls:
grafica de 1985-2017%, ocorrida em 2017/2018, Histéria das Mulheres: artistas até
1900 e Historias Feministas: artistas depois de 20002, ocorridas em 2019 e
realizadas pelo Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand (MASP), enquanto
gue na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo (Pina) tivemos, em 2018, a exposicao

Mulheres Radicais — arte latino-americana, 1960-1985%3, Por sua vez, no Rio Grande

7 Para mais informacdes sobre a exposicao, acesse
https://www.centrepompidou.fr/fr/programme/agenda/evenement/ccBLAM e
https://mwww.centrepompidou.fr/fr/ressources/media/ROB8jCO

8 Ambas as exposi¢cdes, muitas vezes sdo consideradas as primeiras que abordam a producdo de
artistas mulheres, no entanto, pesquisa iniciada recentemente aponta que o primeira trabalho a abordar
a exposicao de artistas mulheres foi realizada em 1911 em Viena, de autoria da historiadora da arte
Erica Tietze-Conrart. Podemos destacar sua pesquisa intitulada "The Art of Woman. An epilogue to the
exhibition at the Vienna Secession", in: Journal of Fine Art , NF 22, 1911, pp. 146-148

9 Infelizmente ndo existe um site oficial da exposicéo, assim como ndo existe por parte do CCBB de
S&o Paulo um registro online da mostra. No entanto, no site da curadora Heloisa B. de Hollanda é
possivel acessar a um texto sobre o projeto https://www.heloisabuarquedehollanda.com/manobras-
radicais

10 para mais informacgdes sobre a exposicdo, acesse https://masp.org.br/exposicoes/guerrilla-girls-
grafica-1985-2017

11 Para mais informacgdes sobre a exposicdo, acesse https://masp.org.br/exposicoes/historias-das-
mulheres

12 para mais informagcbes sobre a exposicdo, acesse https://masp.org.br/exposicoes/historias-
feministas

3 Para mais informacdes sobre a exposicao, acesse
https://pinacoteca.org.br/programacao/exposicoes/mulheres-radicais-arte-latino-americana-1960-
1985/
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do Sul, em 2019, a Fundacéo Bienal do Mercosul langa sua proposta curatorial para
a 122 edicao, intitulada Feminino(s), Visualidade, Acdes e Afetos. No mesmo ano, o
MARGS apresentou a exposi¢cdo Gostem ou Nao — Artistas mulheres no acervo do
MARGS, que nasceu de um projeto que fez intensa pesquisa no acervo do Museu,
mapeando a sua producdo artistica feminina. Aconteceram outras exposicdes
individuais de artistas mulheres nesses museus, mas da-se destaque a essas por
serem coletivas e apresentarem, com grande envergadura, a producao de diversas
artistas de diferentes periodos, paises e linguagens, mostrando ao visitante um rico
panorama da arte feita por mulheres, situacdo que até entdo nao se tinha registro nos
museus de maior visibilidade do pais.

E importante frisarmos que o periodo mais recente em que aconteceram essas
exposic¢des foi marcado por projetos de leis de perda ou de tentativa de eliminacéo de
alguns direitos das mulheres'®, os quais, ao mesmo tempo que levaram mulheres as
ruas para manifestacées, permitiram uma certa aderéncia das pautas feministas na
sociedade (Trizoli, 2023).

Podemos perceber que quando a sociedade levanta determinadas pautas e
temas que impactam diretamente na vida das pessoas, 0 campo cultural, e
especialmente o meio museal, busca de alguma maneira responder a esses anseios,
trazendo as discussdes e guestdes para seus espacos. No caso das exposi¢coes de
arte, inclusive nas que foram citadas, diversas artistas abordam a questéo do aborto,
da maternidade, da violéncia domeéstica, fisica e psicolégica, a desigualdade no
mercado de trabalho e/ou no mercado de arte, a subalternidade as quais as mulheres
foram submetidas durante a historia, raca, sexualidade e tantos outros motes em suas
obras, discutindo, muitas vezes através de seus corpos ou memdarias, experiéncias

gue acabam, muitas vezes, por serem comuns a muitas, se ndo a todas as mulheres.

Da perspectiva do corpo profissional dos museus, observamos que por mais que

seja evidente o protagonismo das mulheres na formacédo em/da Museologia no pais,

14 Para mais informacGes sobre a exposicdo, acesse https://www.margs.rs.gov.br/midia/margs-
apresenta-exposicao-dedicada-as-artistas-mulheres-presentes-no-acervo-do-
museu/#:~:text=Mulheres%20n0s%20Acerv0s%20%C3%A9%20uma,da%20cidade%20de%20Porto
%?20Alegre.

15 Instauragao dos P.L. 5069/2013 e P.L. 5069/2013, ambas que cerceiam os direitos reprodutivos das
mulheres ao dificultarem o0 acesso ou proibirem o aborto seguro em caso de estupro no sistema publico
de saude, ou o Estatuto do Nascituro de 2013, que tenta estabelecer todos os casos de aborto como
crime, por considerar embrides como sujeitos, inviabilizando inclusive os estudos de células-tronco, ou
ainda o Estatuto da Familia de 2015, que propunha a delimitacdo da unidade familiar segundo critérios
heteronormativos e patriarcais, entre outros (Trizoli, 2023).
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do mercado de trabalho, na implantacdo dos museus, na mobilizag&o e associativismo
da classe museoldgica e no processo de regulamentacdo da profissdo de musedlogo
(Oliveira e Queiroz, 2017; Brulon, 2019), poucas delas acabam por ocupar cargos de
gestdo e/ou poder de decisdo nos museus. Dessa forma, as pesquisadoras Ana
Cristina Audebert Ramos de Oliveira e Marijara Souza Queiroz (2017, p.65-66),
afirmam que a “museologia brasileira ainda ndo produziu um corpo tedrico extenso e
reflexivo, ao menos publicado, sobre género e feminismo”, mesmo que se observe um
crescente interesse na tematica de mulheres, museus, museologia e feminismos.
Mesmo com a presenca majoritaria das mulheres no campo museal, na constituicao
e na consolidacdo da museologia, ainda nao foram analisadas de forma extensiva o

seu impacto na histéria da museologia e dos museus brasileiros.

Uma das questdes que surgem para os pesquisadores que acabam por olhar a
museologia e a participagdo das mulheres no campo museal € justamente
compreender o porqué da “demora” em olhar para a atuacdo das mulheres nos
museus, dada a sua sempre intensa presenca, especialmente no campo técnico e

administrativo.

Uma das questbes que surgem é tentar entender porque a museologia,
uma area ha qual a presenca e o protagonismo das mulheres sédo tao
evidentes, deixou de problematizar durante décadas a atuacdo e a
presenca das mulheres, ou seja, porque nos silenciamos e nhao
refletimos em nossas produgdes tedricas e praticas, tanto na academia,
guanto nos museus,sobre a condi¢cdo feminina como fator fundamental
para a elaboracdo deconhecimento? (Oliveira e Queiroz, 2017, p.70).

Algumas respostas para 0s motivos pelos quais 0s museus parecerem levar um
certo tempo para de fato aderirem as discussdes sobre mulheres, que eventualmente
ja estavam sendo debatidas tanto no campo das artes, quanto no movimento feminista
podem ser:

a) amudanca de paradigma a respeito das metodologias histéricas para pesquisa,
em que ndo apenas a mudanca das fontes a serem examinadas como também
0 objeto de pesquisa se modificou, causando uma mudanca enorme de
perspectiva e de possibilidade de abordagem sobre tudo o que se relaciona ou
pode se relacionar as mulheres;

b) o momento histérico pode “colaborar ou atrapalhar’ na aderéncia de pautas
sociais, culturais e politicas como as do feminismo, como foi o caso do Brasil
nas décadas de 1960/70;
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C) 0s museus, na grande maioria dos casos, sdo 6rgaos vinculados ao Estado,
significando que o discurso a ser apresentado em suas exposi¢des, bem como
os critérios de formacdo de suas colecdes, seguirdo 0s principios que as
autoridades governamentais entendem serem os melhores, mais adequadas e
corretas para que possam se perpetuar no poder;

d) museus sao espacos de disputa de poder, que se da através da construcao e

chancela de um discurso e historia oficiais.

No que diz respeito a Teoria Museoldgica, grosso modo, no periodo anterior a
Mesa-redonda de Santiago do Chile, em 1972, muitos museus, especialmente o0s
europeus, ainda estavam concentrados em conservar e preservar 0s objetos a serem
expostos, sem problematiza-los em seus contextos, colaborando para a perpetuacao
da “histéria do homem universal”, dos herdis e vencedores; a grande, verdadeira e

sublime arte, que representaria a todos.

No entanto, mesmo com um contexto social, politico e cultural pouco convidativo,
o feminismo chegou aos tropicos. Mesmo que haja uma diversidade de ideias,
posturas e agdes concernentes as ondas do movimento feminista, é preciso que
entendamos que, enquanto movimento, a referéncia a palavra “onda” diz respeito
justamente a fluidez das pautas, reivindicagdes, mudancas de perspectivas,
entendimentos, compreendendo que sdo moveis. “Onda” diz respeito a determinados
pontos da caminhada no movimento feminista, visto que, apesar de haver referéncias
a pautas de luta datadas de cinco séculos atras parecidas com as convencionadas
atualmente como feministas, ainda no século XXI encontramos as mesmas lutas e

dificuldades de periodos anteriores?®.

A pesquisadora Camila Wichers (2018) propds uma aproximacdo entre o
feminismo e a Museologia, pois para a autora, € justamente a ideia da fluidez das
ondas do movimento que possibilita estabelecer os paralelos entre as duas areas. A
perspectiva criada pela autora sera apresentada apdés um resumo dos principais

pontos abordados pelo feminismo, apresentados a seguir.

16 Vale salientar que a respeito do termo ‘Onda’ existem diversas autoras e pesquisadoras feministas
gue discordam do uso do termo, acreditando que ele ndo daria conta da complexidade do(s)
Feminismo(s). Como contraponto sugerimos o texto de Isabella Rjeille que faz parte da Antologia
Histdrias das Mulheres, Historias Feministas - Volumes 1 e 2, realizada pelo MASP em 2019 em fungéo
das exposi¢Oes Historias das mulheres: artistas até 1900 e Histdrias feministas: artistas depois de 2000.
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A primeira onda do movimento feminista pode ser situada no século XIX, sendo
caracterizada pelas demandas de igualdade, emancipacgéao e luta pelo direito ao voto
por parte das mulheres. Cabe apontar que esses movimentos tiveram certamente
precedentes, sendo um deles a obra de Mary Wollstonecraft, chamada Reivindicagao
dos direitos da mulher, publicada em 1792. Considerado como um dos textos
fundadores do feminismo liberal ocidental, o trabalho era perpassado por um olhar
colonialista ao associar o Oriente ao despotismo e a tirania, entendendo o patriarcado

como um elemento oriental que deveria ser evacuado do Ocidente (Kian, 2010).

E sempre importante lembrar que os museus também estiveram estritamente
vinculados ao colonialismo, pois 0s museus europeus, e em certa medida os
brasileiros por copiar esse modelo, estao repletos de cole¢bes saqueadas de varios
povos. Outro marco no que se refere a publicagdes, foi o livro O segundo sexo, escrito
em 1949, por Simone de Beauvoir. Dona na famosa assertiva “Ninguém nasce mulher,
torna-se mulher”, a filésofa e tedrica social francesa, afirmava que a mulher € uma
construcao social e que a feminilidade é uma pretensédo masculina para moldar as
mulheres aos seus anseios. De acordo com Wichers (2018), esses trabalhos, ainda
gue nédo utilizassem o termo género, partiam da ideia de um “sexo social” que

influenciaria o feminismo da segunda onda.

Iniciada em meados do final da década de 1960, a segunda onda apresentava
preocupacdes sociais e politicas, sendo também o momento em que o feminismo
passa a buscar e construir um aporte tedrico, resultando com isso, no surgimento dos
estudos da mulher. E nesse debate entre estudiosos de um lado e militantes do outro,
que sera engendrado o conceito de género. A expressao “identidade de género” foi
empregada pela primeira vez por Robert Stoller, um psicanalista norte-americano,

como aponta Donna Haraway:

Ele formulou o conceito de identidade de género no quadro da distingdo
biologia/cultura, de tal modo que sexo estava vinculado a biologia (horménios,
genes, sistema nervoso, morfologia) e género a cultura (psicologia,
sociologia). O produto do trabalho da cultura sobrea biologia era o centro, a
pessoa produzida pelo género — um homem ou uma mulher (Haraway, 2004,
p. 261)

Esse conceito foi ampliado por autoras feministas, destacando-se Gayle Rubin

e seu “Trafico de mulheres: notas sobre a ‘economia politica’ do sexo” (1975), texto
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ovular no qual a autora propde que a divisdo entre 0s sexos e a subordinacdo das

mulheres séo resultantes do sistema sexo/género.

A terceira onda apresenta criticas a visdo homogeneizadora do feminino e do
masculino, surgida nas décadas de 1980 e 1990, com o questionamento da categoria
mulher e pela desconstrucao do sujeito feminino (Wichers, 2018).

Devemos ainda citar o feminismo negro, que nasceu na segunda onda e se
fortaleceu nas décadas subsequentes, destacando desse periodo, obras de Angela
Davis — como Mulheres, Raca e Classe (1981) e Mulheres, Cultura e Politica (1984)
—, e o feminismo Iésbico, sendo possivel mencionar, dentre muitas autoras, 0s
escritos de Adrienne Rich'’, Audre Lorde!® e Gloria Anzaldua®®, sendo comum, nesses
textos, a questdo da interseccionalidade, os didlogos com a Teoria Queer, nos quais
desponta a obra de Judith Butler®®, e o “ciberfeminismo” de Donna Haraway?'.
Algumas autoras compreendem que os feminismos desconstrutivistas seriam, na
verdade, “pds-feminismos”, dando lugar a uma quarta onda, onde estaria inserido o
“feminismo queer”. No Brasil, autoras como Guacira Lopes Louro e Berenice Bento —
a ultima com a proposta dos “estudos transviados” — tém trazido colabora¢bes de

monta para essas discussdes (Louro, 1997, 2004; Rodrigues, 2005).

Na contemporaneidade, percebemos uma ampliacgdo do feminismo
interseccional, que € extremamente rico para pensarmos 0S processos de
musealizacdo e as memodrias, dado o fato de que ele propde reflexdes a partir do
entrecruzamento de raca, classe, género, mas também localidade/regido e cultura. O

termo interseccionalidade é assim definido por Kimberlé Crenshaw:

A visdo de que as mulheres experimentam a opressdo em configuracdes
variadas e em diferentes graus de intensidade. Padrdes culturais de opressdo
nao sb estdo interligados, mas também estdo unidos e influenciados pelos

17 O texto referido por Wichers (2018) é o artigo Heterossexualidade compulsoria e existéncia lésbica.
Bagoas, n. 05, pp. 17-44. Publicado originalmente em 1980.

8 O livro referido por Wichers (2018) é Sister Outsider: Essaysand Speeches. Berkeley, Crossing Press,
2007. Publicado originalmente em 1984.

19 O texto referido por Wichers (2018) é o capitulo Queer(izar) a escritora — Loca, escritora y chicana.
In: BRANDAO, |.; CAVALCANTI, I; LIMA COSTA, C. da; LIMA, A. C. A. Tradugdes da Cultura.
Perspectivas criticas feministas (1970-2010). Florianépolis, EDUFAL, Editora da UFSC, pp 408-425,
2017. Publicado originalmente em 1991

20 O livro referido por Wichers (2018) é Problemas de género: feminismo e subverséo da identidade.
Rio de Janeiro, Civilizacao Brasileira, 2003. Publicado originalmente 1990.

21 O texto referido por Wichers (2018) € o capitulo Manifesto ciborgue. Ciéncia, tecnologia e feminismo-
socialista no final do século XX. In: SILVA, T. T. da; KUNZRU, H.; HARAWAY, D. (Orgs). Antropologia
do ciborgue: as vertigens do pés-humano. Belo Horizonte, Auténtica Editora, pp. 33-118, 2009.
Publicado originalmente 1991.
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sistemas intersecionais da sociedade. Exemplos disso incluem: raca, género,

classe, capacidades fisicas/mentais e etnia (Crenshaw apud Vidal, 2014: 1).

O feminismo interseccional tem buscado que o feminismo ndo contemple apenas

as mulheres brancas, classe média, cisgénero e capacitistas. A ideia é que ele possa
refletir da melhor maneira possivel as diferentes experiéncias de existéncia e de vida
das mulheres (Wichers, 2018). Observamos, portanto, que apesar de existirem
diversos feminismos, nenhum deles deixou de realizar uma critica frontal a opresséo

das mulheres.

Se partirmos da premissa de que as relacdes de género séao estruturantes das
praticas sociais, ndo ha como compreender a atuacdo de mulheres e homens sem
levar em conta os papéis que lhes foram historicamente construidos, atribuidos e
reforcados. E justamente isso que o movimento feminista fundamentalmente trata, de
um ponto de vista engajado e politico, denunciar as formas de agir do patriarcado,
suas regulacdes e hierarquizacéo da divisdo sexual binaria (mulher/ homem) para dai

ditar o que constitui o feminino e o masculino em sociedade.

Nesse sentido, as relacdes de género sdo estruturantes também das praticas
relativas ao patriménio, & memoria e aos museus. E preciso perceber que existem
forcas de acao e interacdo entre as estruturas e os individuos, pois a0 mesmo tempo
em que género estrutura as praticas patrimoniais e culturais, essas mesmas praticas
consolidam e enrijecem os papéis e lugares de mulheres e homens e de suas
identidades nas dinamicas de constru¢cdo da memdria e das praticas culturais das

guais participam, de modo mais amplo (Oliveira e Queiroz, 2017).

Conforme afirma a historiadora Joan Scott (1995, p.85), “género € uma forma
primaria de dar significado as relagdes de poder”. Admitir a centralidade do género
masculino nos museus e processos museoldgicos suscita questbes, como dito
anteriormente, acerca das politicas de aquisicdo dos museus, da existéncia ou ndo de
equidade na documentacdo museologica da instituicdo, da metodologia de pesquisa
historica utilizada no acervo, dos objetos e colecdes que fazem referéncia a histéria e
memoaria das mulheres nos mais diversos aspectos da vida social, da necessidade de
discutir a visibilidade dessas colecdes nas exposicdes e da criacdo de instrumentos
nos sistemas de documentacéo e catalogacdo museoldgicos que evidenciem campos
de recuperacdo nos quais os dados sobre as mulheres sejam campos informacionais

relevantes de buscas e pesquisas.
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Sendo 0s museus responsaveis por resguardar a memaria, assim como legitimar
quais delas devem ser lembradas — e ainda por seu silenciamento, pelas que acabam
por serem esquecidas — temos que nos fazer algumas perguntas: como 0S museus
tém lidado com a questdo do género, dada toda a emergéncia do tema? Eles estédo
reforcando os esteredtipos de género ou estdo construindo um espaco para
experiéncias emancipadoras? Como o campo museal vem lidando com as
desigualdades de género em sua atuagéao profissional?

A pesquisadora e professora Camila Wichers (2018) propde uma aproximacao
do campo da museologia com o movimento feminista. Os processos de musealizacao
‘consolidam e enrijecem os papéis e lugares de mulheres e homens e de suas
identidades nas dinamicas de construgdo da memoria” (Oliveira e Queiroz, 2017, p.
65), nesse sentido, as memorias silenciadas, negligenciadas e exiladas colocam-se
como tema a ser problematizado pelo pensamento feminista.

A musealizacdo enquanto processo inclui a salvaguarda (documentacéo e acdes
de conservacdo), a pesquisa e a comunicacao (exposicdes e acdes educativo-
culturais). Esse tripé museoldgico permite que a memoria e o patriménio sejam
mantidos nos espacos museais, pois a musealizacdo, focando mais no sentido de
preservagao, € “plena de possibilidades, pois emerge da premissa de que preservar €
utilizar esses indicadores e referéncias (museoldgicas) para a construcdo de uma
sociedade mais justa, e certamente, essas premissas encontram ecos nas lutas
feministas” (Wichers, 2018, p.142).

Nesse sentido, podemos entender que a salvaguarda e a posterior
(re)construcdo da memoria das mulheres, em especial das artistas mulheres, encontra
eco na luta feminista. O patriménio dos museus pode ser (e €) o marcador social e

cultural do percurso de existéncia e luta das mulheres ao longo da historia.

Quando falamos da presenca ou auséncia de artistas mulheres em museus, é
necessario que se leve em conta que, enquanto minoria e figuras dissidentes, a
historia da trajetéria artistica dessas mulheres — assim como da populacdo negra,
dos LGBTQIAPN+, dos indigenas, dos quilombolas, etc. — acaba sendo um palco de
grande disputa de poder e interesse narrativo que, como pudemos ver no capitulo
anterior, acabou por gerar muita ou quase total exclusdo da historia e do campo

artistico ao longo dos séculos.

Camila Wichers (2018, p.143), salienta que
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Quando analisamos as memodrias representadas nos museus a partir da
intersecdo entre género, classe e raca, para mencionar apenas alguns
marcadores sociais da diferenca, observamos que as memoérias de mulheres,
sobretudo, as negras e indigenas, assim como as memoérias de mulheres e
homens que desafiam as normas de uma sociedade racista e heterocetrada,
tém sido destinadas ao exilio ou a subalternidade.

A autora apresenta, nessas circunstancias, a existéncia de dois tipos de
memoria: a memoria exilada, que se referem aos silenciamentos e exclusfes, e as
memoérias subalternizadas, que sdo aquelas que estdo nos espacos museais e de
memoria, mas a partir de representacdes frequentemente estereotipadas e marginais.
Nessa perspectiva, Stuart Hall (2016) diz que as representacdes sdo atos criativos
gue atuam na construcado social da realidade, ou seja, as representacdes estao
relacionadas ao que as pessoas pensam sobre o mundo e o que “sdo” nesse mundo,
guardando uma dimenséao politica. Assim, “ndo ter voz ou ndo se ver representado
pode significar nada menos que opressao existencial” (ltuassu, 2016, p. 13). Quando
instituicbes museologicas e de patrimdnio constroem narrativas impregnadas de
silenciamentos e de esteredtipos de mulheres, acabam sujeitando-as a uma violéncia
epistémica (Wichers, 2018).

Em seu artigo??, Wichers (2018), acaba por analisar algumas das obras de
artistas contemporaneas que possuem pautas ligadas as ondas do feminismo. Ao
mesmo tempo, a autora apresenta alguns pontos de convergéncia do campo museal
com as ondas do feminismo. Ela acaba por estabelecer um paralelo maior com a
Sociomuseologia, no entanto, é totalmente possivel estabelecer o mesmissimo

paralelo com a Museologia Critica.

Um deles faz referéncia a primeira onda, no qual a pesquisadora salienta que
uma das estratégias utilizadas pelas mulheres pela luta do direito ao voto incluia
ataques a vitrines de lojas, museus e pinturas, em especial aquelas que
representavam nus femininos e retratos de homens. Dessa forma, ja na primeira onda
do feminismo, os museus foram interpelados. No que concerne a segunda onda, cabe
pontuar que, na década de 1960, os museus foram fortemente questionados por seu
carater enciclopédico e elitista. As mudancas esbocadas anteriormente, sob a rubrica

de um movimento internacional pela Nova Museologia, e também a Museologia

22 O referido artigo se chama Museologia, feminismos e suas ondas de Renovacao e esta disponivel
na Revista Museologia & Interdisciplinaridade (Vol. 7, n°13, p. 138-154, Jan/Jun), publicado pela
Universidade de Brasilia em 2018. Disponivel em https://doi.org/10.26512/museologia.v7il3.17781
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Critica, podem ser compreendidas como respostas a esses questionamentos. Dessa
forma, se a primeira onda do feminismo chegou em esparsas e pontuais vogais, a
segunda onda assolou muitas das certezas anteriormente construidas e propagadas

pelos museus.

As ondas do feminismo encontraram espacos por vezes rigidos, que se fecharam
para reflexdes propriamente feministas. E como vimos no capitulo anterior, o ideério

feminista teve problemas de recepcéo entre as préprias artistas mulheres.

A musedloga Aida Rechena comenta:

As pessoas, apesar de consideradas pela Sociomuseologia como sujeitos
ativos na relagdo com o patrimdnio, ficam diluidas numa neutralidade
uniformizadora que tendencialmente obscurece as mulheres ao equiparar o
neutro universal com o masculino e a masculinidade. Entendida como uma
categoria determinante das relacBes de poder e que se intersecta com outras
categorias sociais como a classe, a raca/etnia e a idade, o género provoca
uma alteracdo do corpus teorico e da metodologia e o alargamento do campo
de estudo nas ciéncias que o incorporam, ao multiplicar as abordagens e as
dimenso6es da investigagcdo (Rechena, 2011, p. 21).

Ainda que a autora utilize o termo Sociomuseologia, pode-se aventar que as
museologias renovadas, denominadas também como Nova Museologia e Museologia
Social, muitas vezes deixam as opressoes de género em um lugar a parte (Wichers,
2018), e é nessa perspectiva que vemos a Museologia Critica assumindo esse lugar

de mirada extremamente critica a0 que eventualmente escape ou que ndo seja

possivel dar conta por parte dessas vertentes da Teoria Museologica.

Mesmo que 0s museus ainda estejam se adaptando e tentando lidar com os
espectros de poder e embate social em seus ambientes para entdo conseguir
apresentar tematicas relevantes a respeito da problematica do apagamento das
mulheres, e no caso dessa pesquisa, das artistas mulheres, ha de se assumir que
pontes vém sendo construidas. Enquanto a terceira onda do feminismo trazia
guestionamentos acerca da categoria mulher, denunciando a interseccéo de diversos
marcadores sociais nas opressdes de género, sao iniciados os primeiros debates
feministas na Museologia. Esses debates aparecem sob a roupagem dos “museus de
mulheres”, como se vé no ndmero da revista Museum International, do Conselho
Internacional de Museus (ICOM), com o titulo “Women in museum” (Mulheres nos
museus), publicado em 1991. Irene Vaquinhas (2014), aponta ainda que, na década
de 1990, existiu uma expansao dos museus de mulheres, sendo que o primeiro deles

foi criado na Alemanha, em 1981.
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Foi apenas no século XXI que passamos a ver o0 uso alargado do conceito de
género nos trabalhos relacionados aos museus, que buscaram debater essas
guestdes, sendo, mais uma vez, a revista Museum International, do Conselho
Internacional de Museus (ICOM), o termémetro dessas mudancas, com o ndamero

denominado “Gender Perspectives”, publicado em 2007.

Mesmo com a criagao de diversos cursos de Museologia via REUNI, a luta pela
democratizacdo da memodria persiste, pois ainda temos muitas desigualdades,
silenciamentos e violéncias para lidar no campo da disputa social pela construgéo da
narrativa, que alids, segue se pretendendo oficial. Ainda possuimos a heranca de
praticas colonialistas, de cole¢des que séo espolios, de museus que tendem a manter
as memoérias das mulheres (e outras minorias) exiladas ou subalternizadas. Porém,
também existem herancas das conquistas das profissionais do campo museal que nos
precederam, pois ao se articularem as premissas e lutas feministas nos
proporcionaram assistir a um cenario atual que compreende a conscientizacao da luta
das mulheres (Wichers, 2018).

Da mesma forma em que as ondas de renovacado nao cessam de influenciar os
percursos da pratica museoldgica e da formacéo de suas profissionais, o feminismo
segue transformado e se renovando, trazendo questionamentos e possibilidades para

uma pratica feminista efetivamente emancipadora também nos espacos museais.

Para Gloria Cortés Aliaga (2023, p. 252), pesquisadora e curadora do Museo

Nacional de Bellas Artes (MNBA) do Chile, devemos criar

nuevas etimologias, epistemologias y experiencias situadas al interior del
museo a partir de la incorporacion del sujeto “mujer” a la propia historia de la
institucién, entendiendo por “mujer(es)” a un cuerpo politico mas alla de su
concepcién cultural-biolégica. De este modo, instalar la historia de los
cuerpos feminizados en el museo, afectados todos ellos por cuestiones de
género, racializacion, clase, geografia, territorios, entre otros tantos agentes
generadores de la desigualdad, obliga a la institucion a reflexionar sobre si
misma y agitar las narrativas y las formas de hacer para provocar modos
alternativos de agenciamiento comunitario y colectivo.

Com 140 anos de histéria, 0 MNBA foi uma dos projetos civilizatorios por parte
da elite chinela para o alinhamento da republica moderna, sendo, por exceléncia, o
lugar do canone. Essa perspectiva canbnica da arte, para Gloria Cortés (2023), serve
a colonizacao ideoldgica que por muito tempo justificou e sustentou museus de belas

artes. Pensar o museu a partir da sua fundagdo — seja o0 MNBA ou 0s museus

idealizados a partir da Revolugéo Francesa/lluminismo —, nos incita a discutir sobre
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as omissoes histdricas e 0s numerosos vazios que o compde, obrigando-nos também
a desarticular as tradicionais nocdes de gestdo do museu, bem como a olhar suas
colegdes, colocando em cheque a forma como estas desenvolvem os conceitos das
suas narrativas museoldgicas, buscando realizar um enorme exercicio de critica
epistemoldgica que possibilite novos campos de sentido e combata a producéo das

auséncias (Cortés Aliaga, 2023).

En ese contexto, el poder transformador del pensamiento feminista ha
permitido redefinir el sentido de objetividad y la perspectiva declarada neutral,
hacia una invencion epistémica de la “experiencia” para dar cuenta de lo que
resulta invisible o subsidiario al conocimiento cientifico (Trebisacce, 2016
apud Cortés Aliaga, 2023, p. 253).

Apesar do avango dos movimentos sociais e da crescente incorporagao de
trabalhadoras feministas nas instituicbes publicas, incluindo os museus, e do
desenvolvimento de acfes nos seus programas expositivos, Gloria Aliaga (2023)
ainda entende como problematica a falta de abertura para discussdes sobre questdes
feministas dentro do museu. Com colec¢fes tdo marcadamente desiguais, a curadora
acredita que paridade é um desafio quase impossivel de se alcancar sem uma vontade
politica e econbmica que coloque como central a questao da disparidade de género

Nnos museus e a aquisicao de obras por mulheres e outras subjetividades.

No entanto, para que um museu se coloque junto a sociedade, acompanhando
as discussodes de questdes de seu interesse, € preciso que seu comportamento diante
dos visitantes, funcionarios e demais publicos seja verdadeiramente aberto a escuta
e ao dialogo de forma profundamente critica. Para que os museus facam parte da vida
das pessoas ndo basta mais estar se comunicando com seu visitante, trazendo para
suas paredes exposi¢cOes que tratem do feminismo, por exemplo. Faz-se necessario
que o museu finalmente aceite seu lugar de ‘arena’, onde disputas de discurso e
construcdo de narrativas acontecerdao o tempo todo. Realizar exposi¢cfes feministas
nao deve ser um problema, assumir que os museus foram, e ainda sao, parciais,
machistas e patriarcais também ndo deveria ser um problema, visto que é apenas com
a abertura, a participacdo e o protagonismo das mulheres e da comunidade que as
narrativas poderéo ser problematizadas e modificadas, construindo um novo valor e
impacto social para seus visitantes. Um museu que assume essa postura, perpassa a
ideia de um certo assistencialismo, onde ouvir e representar SGo seus principais

objetivos. No entanto, sabemos que os museus sao instituicbes que podem e devem



73

ser mais do que isso, pois a partir do momento em que ele se torna lugar e espaco de
co-criacdo, sua poténcia enquanto ente social, que se comporta tal qual um ente

social, ja se identifica com a Museologia Critica, que seréd apresentada a seguir.

2.2 A MUSEOLOGIA CRITICA E SUAS PREMISSAS

Para apresentar a Museologia Critica, torna-se necessario apresentar um pouco
do contexto em que ela surge. Mesmo que para alguns autores, como Jesus-Pedro
Lorente (2003), ndo seja facil definir uma nova corrente de pensamento sem cair em
simplificacBes, ainda seria possivel olharmos e percebermos algumas distingdes ou

mesmo reac¢des as tendéncias museoldgicas recorrentes ou prévias nesse processo.

No entanto, primeiramente, seria interessante estabelecer alguns
esclarecimentos terminologicos a respeito de equivocos recorrentes, como confundir
museu (seu funcionamento e operacionalizacdo) com Museologia (a disciplina), e a
museografia (a praxis do museu) com a Museologia (construcdo de conhecimento).
Museu, como comenta Marilia Xavier Cury (2006), é a instituicdo e/ou o locus da
musealizacdo, compreendendo também formas nao institucionalizadas, mas
possibilidades organizacionais onde e quando o patriménio ganha status de
musealizavel — o potencial — e musealizado — a acdo consciente e objetiva de

preservacao e comunicacao.

Dentro da historia da Museologia, observam-se diferentes percepc¢des sobre seu
objeto de estudo e modificagbes em seu conceito, mas € importante frisar que a
definicdo de Museologia ndo pode ser baseada na instituicdo museu, pois instituicdes
nao sao objetos de ciéncia (Baracal, 2008), mas de estudo. De forma muito resumida,
podemos dizer que inicialmente, se entendia a Museologia como um estudo da
finalidade e da organizacdo do museu. Posteriormente, passou a se entender tal
disciplina como o estudo da implementacéo e integracdo de um conjunto de atividades
gue visavam a preservacado e o uso da heranca cultural e natural. Depois, ela passou
a significar o estudo dos objetos de museu, para ser entendida mais adiante como o
estudo da musealidade — que seria perceber e identificar documentos e objetos que
representam melhor certos valores sociais —, até que, por fim, chegamos a nocéo
gue temos hoje: a Museologia como o estudo da relacao especifica do homem com a
realidade (Mensch, 1994).
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Podemos situar os antecedentes da Museologia Critica, no apice da crise
institucional do museu?3, na década de 1970. A Mesa-redonda de Santiago, ocorrida
no Chile, em 1972, é o marco concreto de novas perspectivas — as quais ja tinham
lugar, em grande parte, no seio da museologia praticada na Franca.

A Nova Museologia, entre tantas perspectivas, ampliou a ideia de museu
enquanto instituicdo, que passou a ser integral, junto do territério e espaco social, ou
seja, que se constréi com a sociedade, buscando ser um espaco de dialogo entre as
comunidades, passando a considerar outros acervos, experiéncias e patrimonios.
Essa enorme mudanca trouxe consigo a emergéncia de repensar o papel dos museus
diante das vozes que ndo foram ouvidas por tantos séculos. A Nova Museologia
sugere que se dé um foco maior nas relacdes, deslocando do seio da instituicdo o seu
papel de “construtor de discursos histéricos verdadeiros” para um lugar de escuta e
construcdo mutua com as pessoas. A sociedade passaria entdo a participar dos
processos museoldgicos, propondo com isso um grande desacomodar de
pensamentos e desconstrucédo de posturas diante do que vinha sendo realizado por

essas instituicdes até aguele momento (Lorente, 2003).

As pesquisas académicas sobre a nova museologia acabam por apresentar uma
série de experiéncias que privilegiam a participacédo da sociedade in loco, por assim
dizer. Um exemplo paradigmatico, mas que esclarece o sentido do uso do termo in
loco, € o ecomuseu do Homem e da Industria, criado em 1971, e que, mais tarde, em
1974, torna-se Ecomuseu Le Creausot-Montceau. Desenvolvido e acompanhado
pelos franceses Geroges Riviere e Hugues de Varine (Brulon, 2015), esse museu
nasce de uma percepc¢ao de necessidade da comunidade em preservar sua historia e
patrimdnio, fazendo com que 0s processos tipicamente realizados dentro dos museus
tomassem outras formas e caracteristicas a partir da participacdo das pessoas do

local.

23 E interessante salientar que o Museu que entra em crise € aquele que tem como principal referéncia
0 modelo europeu, portanto branco, elitista e construtor de histérias e discursos inquestionaveis. A
postura de templo para contemplar os grandes mestres e obras de arte e os grandes homens da histéria
e seus feitos, deixa de acompanhar as necessidades sociais que vinham com as emergéncias de
pautas sociais e minoritarias. Nesse sentido, a Mesa de Santiago do Chile acaba por ser um marco
histérico de um movimento que dentro da Museologia j& vinha ocorrendo. Pensar 0 museu para as
pessoas, a partir de seu acervo, da constituicdo de suas cole¢bes, das agbes educativas, das
exposi¢des, dos processos curatoriais, ou mesmo num sentido mais amplo, a museologia enquanto
fendbmeno que ocorre em outro niveis de significacdo, relagdes e comunicagdo com a materialidade (e
a imaterialidade), rompem com o formato de museu tido como “tradicional”.
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Percebe-se que a Museologia deslocou seu objeto de estudo dos museus, suas
colecdes e objetos para o universo das relacdes e do social. A pesquisadora Waldisa
Russio Guarnieri (1990), por exemplo, entende que a Museologia é a ciéncia que
estuda o fato museoldgico. Para ela,

z

[...] fato museoldgico é a relacdo profunda entre o homem, sujeito que
conhece, e o objeto, parte da realidade a qual o homem também pertence e
sobre qual tem poder de agir — relacdo esta que se processa num cenario
institucionalizado chamado museu (Guarnieri, 1990, p.7).

Se a realidade é tudo o que existe, e estamos dentro dela, ela se concretizaria

pela evidéncia, e € nesse lugar que a pesquisadora Tereza Scheiner salienta que:

A musealidade é um valor atribuido a certas ‘dobras’ do Real, a partir da
percepcao dos diferentes grupos humanos sobre a relacdo que estabelecem
com o espago, 0 tempo e a memdria, em sintonia com os sistemas de

pensamento e os valores de suas proprias culturas (Scheiner, 2012).
Para Ivo Maroevic (1997), a musealidade representa a propriedade que um
objeto tem de documentar uma realidade através de outra realidade: no presente,
tornando-se o valor imaterial ou a significacdo do objeto, que nos oferece a causa ou

razao de sua musealizacao.

A musealizacéo, conceito introduzido por Zbynek Stransky (apud Brulon, 2015),
€ compreendida como 0 processo proprio e unico da Museologia. Para o autor, torna-
se essencial que, mais do que focar na invencdo do valor do objeto, ou seja, sua

musealidade, faz-se necessario para a Museologia entender o valor do objeto em si.

Para aclarar a ideia, Stransky sugere que se desloque da musealidade, como
produto ou como qualidade do objeto, para a musealizagdo enquanto processo,
processo esse que possui um conjunto de atividades. As atividades da musealizacao
seriam a selecdo, tesaurizacdo e apresentacdo. A selecdo diz respeito ao potencial
de musealidade do objeto, a tesaurizacdo que corresponde a documentacdo e a
pesquisa do objeto e, por fim, a comunicacdo, que diz respeito as exposicoes,
publicacdes, acbes educativo-culturais, entre outros que servem para dar a conhecer
o valor cientifico, cultural e educativo do objeto. Como afirma o pesquisador Bruno
Brulon (2015), o objeto que é pensado a priori como portador de musealidade e
selecionado de acordo com a sua potencialidade com base nos valores existentes

pode vir a adquirir novos valores quando € comunicado em um discurso museoldgico.



76

Percebe-se que a musealidade, e especialmente a musealizagdo, sao
construtoras de realidade, valores e significados. Ao selecionar, o fator da escolha
esta presente, e este é, invariavelmente, um ato politico envolto em subjetividade,
imbricagcOes de valores individuais e coletivos, assim como inten¢cdes e construcdes

narrativas.

Portanto, observamos que a frente que teve mais forca dentro da Nova
Museologia é a mudanca de paradigma em relagcdo ao objeto da museologia, que foi
da relacdo entre museu e comunicacéo para a ho¢ao de objeto museoldgico estendida
até o conceito de patrimbnio. Nesse sentido, a Museologia Critica teria surgido para
dar um maior foco nos museus de arte e as questdes e problematicas que essa

instituicdo suscitava a Museologia (Lorente, 2003).

Para Jesus-Pedro Lorente (2006), ndo existiria uma grande diferenciacao entre
a Nova Museologia e a Museologia Critica, dado que ambas teriam seu foco no social.

Porém ele comenta que os interesses delas seriam diferentes.

[...] el caballo de batalla favorito de los primeros son los ecomuseos, mientras
gue los segundos se centran en otros tipos de museos mas florecientes hoy
dia, como por ejemplo los museos y centros de arte contemporaneo. (Lorente,
2006, p. 27).

Além disso, para Lorente (2006, p. 29),

Cualquier lector avezado en la teoria pdés-moderna habra adivinado ya que,
también aqui, esta ruptura con «la tradicion de lo nuevo» se basa en la
deconstruccion de la doxa de la modernidad museolégica, en la sustitucion
de su universal narrativa teleolégica por particulares visiones fragmentadas,
sin pretender instituir ningln nuevo decélogo sobre sus ruinas. Esto ha tenido
en los Ultimos afios un impacto inmenso tanto en la teoria sobre los museos
como en la practica museogréfica, que en lo referente a los museos de arte
ha salido a debate publico primero de la mano de exposiciones concebidas
por artistas contestatarios [...] que se han servido de montajes museisticos
para poner en cuestion las convicciones establecidas y los discursos propios
de los museos.

Com isso, 0 autor salienta que os museus de arte vém apresentando exposicoes
gue rompem com 0s conhecidos conceitos da museologia tida como tradicional no
gue diz respeito a construcdo de discurso, expografia ou mesmo a estrutura
institucional do museu em si. Ele comenta também que “Luego las exposiciones

autorreferenciales, que proponen revisiones criticas del propio hacer de los museos,

se han convertido en un género expositivo en si mismo” (Lorente, 2006, p. 29).
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A partir do momento em que 0s museus de arte estdo rompendo com o0s
discursos museoldgicos tradicionalmente associados a essa disciplina, observa-se
gue as fissuras do rompimento estdo dando espago nao apenas para novas
abordagens na Museologia, mas também para promover “[...] la insercioén cultural de

minorias sociales y étnicas.” (Lorente, 2006, p. 30)

O autor diz que

La exacerbacién de la subjetividad y la incitacion al pensamiento critico frente
a toda doctrina dominante, son los principales rasgos caracteristicos de esta
corriente, que no por ello ha dejado de hacer suya la defensa a través de los
museos de la igualdad de derechos y oportunidades entre diferentes razas,
sexos (u orientaciones sexuales), clases sociales, 0 procedencias, propias de

cualquier museodlogo con conciencia social [...] (Lorente, 2006, p. 30).
Outra perspectiva sobre a Museologia Critica seria a de que o proprio termo faria
referéncia ao que se produz enquanto conhecimento cientifico fora do museu, ou seja,
0s museologos criticos, segundo Lorente (2003) seriam outsiders, por refletirem,
guestionarem e criticarem essa instituicdo a partir de uma mirada externa. Ja € sabido
gue a historia dos museus acaba por apresentar diversos embates — especialmente
no inicio da sua construcao cientifica, inclusive no seio do ICOM e ICOFOM —, sobre
sua teoria e sua pratica. Até o entendimento que temos da Museologia hoje enquanto
campo cientifico, muitos profissionais de museus que atuavam no cotidiano da
instituicdo ndo viam motivos para teorizar academicamente, atividades que estes
entendiam como tarefas de cunho pratico. Apenas com o passar dos anos € que se
encontrou um “lugar no meio ou comum”, onde 0s processos museograficos passaram

a andar junto do museoldgico.

Em ambas as situacbes, a abordagem da Museologia Critica, para a
pesquisadora Carla Padr6 (2003), em muitos casos, foi a resposta a compreensao do
museu como um lugar de divisdo entre experts e novatos, entre produtores de
conhecimento e tradutores, visitantes “especialistas” e visitantes “consumidores”. Para
a autora, essa dicotomia marcou por muito tempo as politicas de aquisi¢do, gestao,
exposicao e interpretacdo dos acervos, 0 que acabava por hierarquizar ndo apenas a
relacdo do museu com o visitante, mas também dos profissionais da instituicdo que,
dependendo da tarefa a ser realizada, “entenderiam ou atuariam mais” ou “menos” na

museologia.
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Pedr6 (2003) acredita que € no posicionamento institucional do museu que sua
atuacdo podera ou néo fazer diferenga no campo cultural. Essa perspectiva torna-se
importantissima para essa pesquisa, pois € na postura do MARGS diante da producéo
de artistas mulheres, especialmente a partir do seu programa de exposi¢cdes, que

conseguimos perceber a legitimacdo ou ndo desse tipo de producéo artistica.

A cultura institucional seria

un conjunto compartido de normas, valores y creencias de los membros de
uma organizacion, y la forma em que adoptan las pautas de relacion entre
sus miembros. Puede [...] transferirse al marco de las instituciones
museisticas, puesto que representan diferentes interesses y tensiones em
relacion com funciones tales como conservar, exponer e interpretar (Pedro,
2003, p. 52).

A pesquisadora acredita que os museus sao lugares que criam valores culturais,
onde se compartiham redes de conhecimento, formas de acesso, codigos,
convencdes e sistemas de linguagem, sendo todas essas praticas com
responsabilidade publica. Fazer circular ideias, valores, conceitos, desejos, mitos,
esteredtipos que incidem sob nossa forma de pensar e de moldar a consciéncia faz
com que 0 museu possua um papel social e cultural chave para entender as mudancas
de nossa sociedade (Pedrd, 2003). Nessa perspectiva, ela observa que, de modo
geral, existem trés tipos de cultura institucional nos museus, e que estas tem uma
influéncia direta na sua funcéo social e cultural, bem como nos saberes e praticas

profissionais realizadas.

A primeira, chamada de cultural tradicional, seria a que entende 0 museu como
um lugar de saber disciplinador, quase que doutrinario da “alta cultura”, onde as
normas da instituicdo produzem um sujeito encarregado de salvaguardar os objetos
da colecéo, construindo para eles um discurso historicista, positivista e enciclopédico,
onde o visitante seria um mero receptor de verdades e o trabalhador desse museu o

guardido dessa verdade.

A segunda cultura apresentada por Pedr6 (2003), chamada de democratizante,
entende 0 museu como um lugar de democratizacdo do saber disciplinado e das
normas, formando com isso uma relacdo de simples acesso fisico e cognitivo as
colecdes e ao discurso das exposi¢cdes do museu, estabelecendo com o visitante uma

relacédo a partir de uma viséo técnica, pragmatica e funcional. O viés dessa segunda
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cultura institucional também passa pela perspectiva do marketing, tendo o0 museu

varios produtos a oferecer, enquanto o visitante € seu consumidor.

A terceira e Ultima cultura apresentada pela pesquisadora € a que compreende
0 museu como um lugar de duvidas, perguntas, controvérsias, conflitos e um lugar
democrético culturalmente, sendo um espaco que auxilia na construcao de sujeitos
gue problematizam as estruturas sociais e culturais, privilegiando o conhecimento

relacional, inter e transdisciplinar e, acima de tudo, o0 questionamento.

Estariamos ante una cultura pés-moderna revisionista, donde se considera
gue para entender las formas de conocimiento y de comprensién se debe
partir de la nocion de lucha y de conflito. O sea, como distintos contextos
operan en la construccién del conocimiento y como el conocimiento que se
gana de esta lucha es considerado um processo em flujo, mas que um
resultado (Pedro, 2003, p. 57-58).

A terceira perspectiva institucional teria suas praticas museologicas girando em
torno das narrativas, da interpretacao e da representacdo, propondo uma negociacao
dos saberes do museu, dos seus trabalhadores e dos visitantes, buscando um
compartilhamento de conhecimento, vivéncias e possibilidades. E preciso reconhecer
gue os museus ajudam a definir uma cultura especifica ao decidir que elementos do
patrimdnio séo colecionados/colecionaveis, preservados, quais devem ser acessiveis
e interpretados. O museu acaba por selecionar o que reflete do passado que, de
alguma forma, interessa no presente, mesmo que esse interesse seja subjetivo. Por
essa razao, a terceira perspectiva institucional, acaba por colaborar na construcéo do
visitante enquanto sujeito, capaz de interpretar os diversos contextos. Esse museu
reconhece o carater subjetivo das exposi¢cdes, bem como a importancia do processo
de sua realizacdo, dado que uma exposicdo podera ter diversas visbes e
interpretacfes. Diante disso 0 museu assume ser um espaco que possibilita multiplas

miradas sobre seu acervo e demais atividades que este realiza (Pedro, 2003).

Entre essas trés linhas, salienta Carla Pedro (2003), se observam diferentes
posicionamentos de como se concebe o visitante e em relacdo ao que se considera
fundamental para que o museu sobreviva. No primeiro caso, 0 da museologia
formalista, o visitante é considerado um mero receptor, um sujeito passivo, gerando
com isso uma diferenciacdo grande entre as pessoas vinculadas ao museu e as
pessoas que o visitam. No segundo caso, que seria a da museologia analitica, o

visitante ficaria entre o sujeito passivo e ativo, que apreende 0 que 0 museu seleciona
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para ser aprendido. Ja no terceiro caso, que a pesquisadora qualifica como
museologia critica, tanto os profissionais do museu, quanto os visitantes s&o

concebidos como criadores de conhecimento. A autora afirma que

Es en esta concepcion donde se desmorona a tradicional linea divisoria entre
lo publico y lo privado. Y es aqui donde las relaciones de la cultura
institucional cambian, puesto que la cultura dominante ha sido visibilizada,
desmistificada y desestructurada. Asi, es mas comprensible que se admita
com mas facilidade la posibilidad de crear, negociar, imponer o subvertir
valores y creencias [...] vinculadas com las funciones de la museologia y la
nueva museologia (Pedré, 2003, p. 60).

A partir do momento em que 0 museu se entende como um espaco de disputa e
mudanca constantes e se compromete para dar conta dessa realidade complexa, ele
percebe ser necessario uma negociacdo constante de suas praticas. O museu passa
a assumir uma postura mais democratica, que instiga uma cidadania mais critica. E
para Carla Pedro (2003), é justamente essa negociacao da participacéo dos diversos
elementos humanos envolvidos a chave para que se construam outras visdes sobre 0
museu, radicalizando com isso, de acordo com a autora, o modelo moderno de museu

presentes em nossos contextos. Na visao da autora,

[..] poner en crisis los valores democratizadores de los museos, re-
situdndolos como zonas de contacto [...] o como lugares de conflito y de
controvérsia. Los profissionales (dos museus) son entedidos como
aprendices, como aprendices son los visitantes, porque todos ellos geran
discurso (Pedré, 2003, p. 60).

Portanto, para Pedré (2003), a Museologia Critica defende a constru¢cdo de um
conhecimento a partir de uma postura transdisciplinar, contextual, politica, reflexiva e
emancipadora. Ela acredita que para alcancar essa cultura institucional, 0 museu
precisaria revisar e mudar sua forma de ver os contextos e ideias pelos quais
analisaram e musealizaram 0s objetos do seu acervo, reorientando com isso as
estruturas que |he deram sentido até o0 momento. Torna-se necessaria “uma revison
total de aquellos mecanismos que restringen el cambio” (Pedrd, 2003, p. 64), ou seja,

ela propbe uma revisdo de estatuto, missdo, visdo, programas e também de todo o

sistema de valores gque rege 0 museu desde a sua criacao.

El post-museo es aquel que hace visibles formas de significado excluidas
dentro de la narrativa occidental a partir de por quéhan sido excluidas, quién
las ha excluido, etc. Re-examinar el papel y los roles de los museos a partir
de nuevas politicas de gestidén, comunicacion e interpretacién. Em este tipo
de museo, el conocimiento es considerado como contingente y
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contextualizado, situado y posicionado. Su postura es dialogal y no
dicotémica. Su posicion es local. Em el post-museo cabe fomentar otras
estratégias interpretativas como los comentarios sobre los codigos y la
retérica de las exposiciones, sobre los estilos y las narrativas de los museos
modernos. Cabe reorganizar y renegociar la cultura del museo o qué es lo
gue se considera como conocimiento, por parte de quién, para formular
también los visitantes como comunidades interpretativas (Pedrd, 2003, p. 64-
65).

Para a pesquisadora, o museu deixa de ser entendido como um edificio com

exposi¢des para ser visto como um processo, uma experiéncia, fazendo com que ele

esteja mais além do que Ihe é atribuido ainda hoje. Mesmo que Pedr6 (2003) assuma

gue essa é uma postura institucional muito dificil de se alcancar, ndo deixa de sugerir

algumas possibilidades para que outra posturas museoldgicas possam ser

estabelecidas.

Sao elas:

a)

b)

f)

9)

dar as boas-vindas a olhares polifonicos e exposi¢cdes que partam de
dilemas ou de temas-problemas que possam ser resolvidos a partir de

diferentes lugares e perspectivas, sem solucdes fixas;

promover o trabalho em equipe e o intercambio profissional sem uma
visao hierarquica, que geralmente estabelecem uma diferenciacao entre
a direcdo, curadoria, documentacdo, elaboracdo de exposicoes,
programas educativos, a comunicacao, etc;

fomentar politicas de dialogo entre contextos museolégicos e outros
contextos culturais;

planejar pesquisas qualitativas dirigidas para que se possa
compreender casos e processos;

apostar no gue ndo esta escrito e reconstruir ou reinventar o que é dado
como certo;

desenvolver programas que investiguem a origem dos conceitos em
analise, seja sobre o museu como instituicdo, seja sobre alguns
conceitos fundamentais das exposi¢cdes em particular. Como foram
concebidos, reconhecidos e validados a partir de uma perspectiva
cultural? O que foi deixado de lado? E por qué?;

entender que os objetos atuam como narrativas e por isso possibilitam
que se falem desde mesmos de diversas maneiras (a partir da cultura

material, da nova histéria social, da cultura de consumo, etc) e



82

h) focar em outras formas de andalise, pesquisa, catalogagdo e
conservacao de objetos a partir de uma perspectiva sécio-cultural.
Como pudemos perceber, a Museologia Critica vem ao encontro dos museus de
arte, mesmo que também seja possivel estendé-la a outras tipologias de museus. Ela
se propbe a refletir por uma mirada externa a cultura institucional dos museus,
entendendo sua misséo, visdo, valores, formacao de colegbes, programa expositivo,
educativo-cultural como algo a ser instigador, problematizador, culminando, por parte
do visitante especialmente, na construcdo de um senso critico e também de
pertencimento as diversas maneiras de construcdo dos saberes em um museu.
Mesmo que ndo seja o foco tedrico desta dissertacao, vale dizer que, a partir do
projeto de pesquisa e programa publico Tate Encounters: Britishness and Visual
Culture, realizado pelo museu britanico Tate Modern entre 2007 e 2010, surge no
campo museoldgico o conceito de Museologia Poés-Critica. Ele surgiu a partir da
publicacdo que resultou do projeto Post-critical Museology: Theory and Practice in the
Art Museum de 2013, assim como alguns titulos dos museum studies, assinados por
Tony Bennett?*, Carol Duncan® e Eilean Hooper-Greenhill?®® (Honorato, 2019).
O Tate Enconuters, de acordo com Honorato (2019) teve como objetivo
promover e discutir encontros e experiéncias de estudantes provenientes de familias
migrantes com a Tate Britain (museu publico de arte britanica) em Londres. Com a

intencdo de enfrentar o problema “publicos ausentes” (ou sub-representados), a

24 Em Birth of the Museum: History, Theory, Politics, Tony Bennett (1995) faz uma genealogia da
formacg&o dos museus publicos europeus na passagem do século XVIII para o XIX, argumentando que,
mais do que uma expressao do compromisso republicano da burguesia emergente com o principio da
igualdade, os museus foram instrumentos importantes de redefinicdo das relagbes entre o Estado e a
populagdo, conforme os interesses do poder. Bennett observa que ndo sé a ideia de que o museu
estaria aberto a todos, como também a de que ele deveria representar adequadamente a cultura e os
valores dos diferentes segmentos da populacdo, j4 caracterizavam o museu publico no século XIX.
(Honoraro, 2019, p. 100-101).

25 Em Civilizing Rituals: Inside Public Art Museums, Carol Duncan (1995) argumenta que 0s museus
publicos de arte se estruturam como rituais. Recompondo as circunstancias historicas e sociais em que
eles se formaram, a autora identifica duas caracteristicas dessa ritualidade. A referente & constituicao
de um espago-tempo excepcional, onde se pudesse ampliar perspectivas sobre si mesmo e o mundo
a partir da relacdo estética. A segunda se refere & construcdo de uma espécie de cenario — marcado
frequentemente pela monumentalidade da arquitetura greco-romana ou, mais adiante, pela assepsia
do cubo branco — no qual os visitantes fossem induzidos a realizar certas performances, condicionadas
por roteiros pré-programados. (Honorato, 2019, p. 99).

26 Em Museums and the Shaping of Knowledge, Eilean Hooper-Greenhill (1992) se propde a escrever
uma “histéria efetiva” dos museus, atenta as descontinuidades, rupturas, deslocamentos e dispersdes
no campo das praticas “museais” , em contraponto a busca das origens e a imposicdo de uma
cronologia linear Privilegiada pela histéria tradicional. Para tanto, Hooper-Greenhill recorre a
ferramentas conceituais disponibilizadas pelo trabalho de Michel Foucault - as epistemes descritas no
livro As palavras e as coisas, afim de analisar criticamente as condi¢des de producao de conhecimento
em alguns museu europeus, em momentos histéricos especificos. (Honorato, 2019, p.101).
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pesquisa buscou compreender quais eram as barreiras de acesso para essas pessoas
e como elas poderiam se identificar com o museu — em correspondéncia a
expectativa da instituicdo por, de certo modo, reafirmar sua autoridade enquanto
representante do interesse publico. Ela também se propds a investigar como o
problema da sub-representacao, ou mesmo dos publicos em geral nas suas diferentes
acepcodes (aprendiz, audiéncia, consumidor, observador, publico, visitante, etc), era
concebido e reproduzido pela instituicdo por meio de suas diferentes préticas

organizacionais, principalmente as de curadoria, educacéo e marketing.

O resultado desses trabalhos, de acordo com o pesquisador Cayo Honorato
(2019), foram “remissdes e intersecgdes, mais do que rupturas definitivas entre essas
diferentes perspectivas” da Museologia Critica e PG4s-Critica. De acordo com
Dewdney, Dibosa e Walsh (2013, p. 6-16) o “prefixo pés ndo pretende reiterar o
conceito moderno de progresso historico unitario e universal — seja em relagdo a
teoria, seja em relagcdo ao museu”, pois ele entende que o tempo tem mdultiplas
dimensdes, que o presente é feito de temporalidades heterogéneas. Contudo, para os
autores, o “pos” propde uma revisdo daqueles campos de estudo a luz de mudancas
culturais mais recentes, que em ultima analise solicitam a compreensao de condicdes
epistemoldgicas especificas, discutidas por meio de principalmente dois conceitos: o
de sociedade pos-tradicional, pos-colonial, que considera raca, classe e género em

tempos hipermodernos.

Por certo, se a museologia critica pode eventualmente ser caracterizada pela
dendncia de inimeras omissdes por parte do museu, o que a museologia pés-
critica vem propor é um quadro comparativo ainda mais complexo entre
diferentes invisibilidades, seja do ponto de vista dos visitantes, seja do ponto
de vista dos trabalhadores do museu. Em suma, o pés-critico intervém no que
seria uma falha epistémica, produzida por essa dupla separacéo, primeiro
entre teoria e pratica, depois entre academia e museu (Honorato, 2019).

Por meio de uma pesquisa empirica e pragmatica, a Museologia Pés-Critica
reflete sobre e realiza um processo de traducdo entre diferentes registros de
conhecimento, assim como entre os diferentes setores do museu, de um modo a
chamar a atencédo para divisdes hierarquicas do trabalho, mas também para certas
“dissociagdes organizacionais” (Dewdney, Dibosa e Walsh, 2013, p. 99-105); um

processo no qual teoria e pratica, assim como academia e museu, Sao reciprocamente
guestionados (Dewdney, Dibosa e Walsh, 2013, p. 221-224).
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Portanto, para ser implementada, a Museologia Pds-Critica precisa constituir
uma relacao colaborativa com a instituicdo. Todavia, dificultam esse processo néo sé
a desconfianca do museu em relacdo ao historico de confronto da teoria, como
também a adogdo pelo museu de uma cultura de risk management bastante reticente
a sua participacdo em debates culturais mais amplos. Dedicada a preservar a
credibilidade publica e autoridade dos museus diante dos questionamentos que Ihe
sdo enderegados, a cultura institucional de muitos deles assume uma postura
controladora dos enunciados que circulam a seu respeito, limitando a possibilidade de
se produzir novos conhecimentos. Também existiria uma aparente e inescapavel
“‘comodidade” do conhecimento produzido no museu, o que dificulta a implementacao
de uma abordagem pés-critica, enquanto pesquisa colaborativa. Preocupados em
assegurar sua propria reproducdo, 0S museus seriam como uma moeda nos quais de
um lado, se mostra o poder daquilo que guarda o escasso e edita o visivel, enquanto
no outro lado a fragilidade daquilo cuja parcialidade ou exclusividade pode a qualquer
momento ser apontada (Honorato, 2019).

Em suma, o debate chama a atencao para as relacdes entre teoria e pratica, de
um modo que nos permite aproxima-los das preocupacdes da museologia pos-critica.
A diferenca € que, em vez de atribuir cada um desses dominios a uma instituicdo
distinta (teoria académica e pratica museoldgica), a Museologia Critica parece abordar

essas relacdes no interior do proprio museu.

De fato, essas diferencas nao significam um abandono da critica, tampouco a
adocao de uma meta-critica. Suas objecdes a museologia critica — entendendo que
séo objecdes a um distanciamento produzido de parte a parte, entre teoria e pratica,
academia e museu — também poderiam se dirigir as praticas museoldgicas acriticas.
N&o por acaso, algumas das objecfes da pds-critica se aproximam das criticas feitas

pela museologia critica.

E o que ocorre, por exemplo, em relacdo ao museu de arte moderna e suas
variantes, como o Tate Britain, que incorpora seus valores, sua racionalidade, na
segunda metade da década de 2000, onde suas “criticas” se dirigem: ao privilégio que
ele concede ao objeto de arte, em detrimento da teoria que pudesse confronta-lo com
guestdes culturais e sociais mais amplas; a sua insisténcia na formac¢ao e manutencao
de um céanone, apoiado por um discurso de autonomia curatorial; a manutencao de

uma separacdo organizacional entre o sistema dos objetos e o sistema dos sujeitos,
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visando eliminar possiveis hibridacdes; a inabilidade das instituicdes nacionais para
reconhecer e se envolver com as questdes pos-coloniais ho Reino Unido, assim como
para abarcar as redes transnacionais que se constituiam nesse momento entre
diferentes culturas migratorias; a realizacdo de exposicbes com artistas mulheres
negras, por exemplo, enfatizando uma nocéo de “sintese cultural” que em nada
desafiava o canone europeu ocidental; a assimilagcdo de um “ambiente cosmopolita”,
limitado, porém a contratacdo de migrantes para funcdes subalternas (Dewdney,
Dibosa e Walsh, 2013, p. 104-224).

A museologia poOs-critica ainda levanta questdes sobre as politicas de
diversidade cultural que, por se basearem num déficit social de raca e classe,
deixaram “[...] de explicar as praticas culturais contemporaneas das redes e
coletividades emergentes”. Também ela questiona o modo como essas politicas
alimentam uma cultura de auditorias, na qual a participacdo de racas e etnias deve
ser monitorada, de modo a gerar indicadores de performance que condicionam o
financiamento das instituicdes (Dewdney, Dibosa e Walsh, 2013, p. 2-150).

Finalmente, a propria academia é “criticada” pela museologia pds-critica, por
produzir e reproduzir 0 que se toma por conhecimento por meio de processos de
promulgacao institucional, que em ultima analise interrompem o vinculo entre a
analise politica e a mudanca social, para beneficio de uma tecnocracia
autolegitimadora (Dewdney, Dibosa e Walsh, 2013, p. 16-222).

Assim, a critica realizada pela poés-critica talvez tenha como sua principal
diferenca em relacéo a critica tradicional retomar a pesquisa empirica e pragmatica
com outra radicalidade. Desse modo, ela pode ser vista como um empreendimento
metodoldgico, interessado na construcao de um modelo colaborativo de pesquisa (e
aprendizagem) entre académicos, profissionais de museu e outros agentes; um
modelo que “[...] atribui a mesma consideracgao e responsabilidade a todos os corpos
de conhecimento reunidos, a fim de engaja-los utiimente com as questfes de pesquisa
e os problemas a mao”. Consequentemente, trata-se de um modelo que valoriza a
transdisciplinaridade, no sentido de solicitar que as disciplinas envolvidas assumam
“[...] uma nova relagao discursiva e pratica entre si e com o objeto de pesquisa”; uma
relacdo em que cada disciplina se dispde a questionar suas proprias premissas e
delimitacées. Ao mesmo tempo, esse modelo solicita uma abordagem embutida nas

praticas do museu, sem desconsiderar o fluxo das redes que o atravessam; uma
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abordagem que “[...] reconhece e incorpora [de modo emergente] um entendimento
das contingéncias das préticas cotidianas de trabalho e das complexidades dos
imperativos organizacionais” (Dewdney, Dibosa e Walsh, 2011, p. 18-19).

Percebe-se, portanto, que a Museologia Critica (e também a Pds-Critica)
apresenta uma perspectiva que desafia o status quo do museu como muito o
reconhecemos ainda nos dias de hoje. A partir do momento em que 0S museus
passaram a considerar outras perspectivas historiogréficas, incluindo miradas que sédo
perpassadas por classe, raca e género, a desconstrucao dessas instituicées tornou-
se cada vez mais evidente, tanto quanto emergente, dado o contexto social que tanto
se modificou nesse fim de século XX e inicio de XXI. Abordar a histéria das mulheres
de novas e diferentes perspectivas corresponde aos anseios das pautas feministas
gue cada vez tem mais espac¢o no campo social, cultural e na arte — como extenséo
da vida —, ndo seria diferente.

Os museus de arte vém assumindo seu lugar no silenciamento e apagamento
da producao de artistas mulheres na historia da arte. No entanto, apenas assumir esse
lugar ndo é o suficiente, e devemos nos questionar como 0s museus tém modificado
essa postura que perdura ha tantos séculos. Os museus de arte, mas também os

demais, tém se colocado de que forma diante das pautas feministas?

2.3 O MUSEU DE ARTE DO RIO GRANDE DO SUL ADO MALAGOLI NO
CONTEXTO DA MUSEOLOGIA CRITICA E DO FEMINISMO

Diante do que foi exposto até aqui, torna-se crucial compreender 0s museus
também como resultado das relacbes de poder estabelecidas por meio das
relacbes de género e, com isso, questionar as politicasinstitucionais que sao
formuladas a partir da apropriacdo ou ndo do debate sobre os direitos das

mulheres a memoaria e a expressao artistica.

A seqguir, apresentaremos um breve historico do Museu de Arte do Rio Grande
do Sul (MARGS), bem como algumas informacdes referentes a realizacdo de
exposicoes e aquisicdo de obras, conforme consta em seu site oficial?’. A partir desses
dados, poderemos compreender se existe, por parte do MARGS, alguma normativa

e/ou atividade que seja diretamente ligada a mulheres ou que dé espaco para que a

27 Site oficial do MARGS: https://www.margs.rs.gov.br/o-margs-e-sua-historia/
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producédo, a pesquisa e a divulgacdo do trabalho de artistas mulheres sejam

realizadas pelo museu, ou que este receba propostas externas.

Arealizacdo da pesquisa sobre o MARGS se deu, como dito anteriormente, pelo
seu site oficial, em visitas presenciais, em seu Acervo Documental?® disponivel on-
line, além de catalogos e material grafico. Foram também realizadas entrevistas com
trés das quatro curadoras da exposicdo Gostem ou N&o que, apesar de terem o foco
nessa mostra, acabaram por partilhar muitas das suas impressdes e experiéncias
junto ao museu. Das entrevistadas, duas ja fizeram parte do corpo funcional da
instituicdo, Mel Ferrari e Cristina Barros, sendo a primeira estagiaria do Ndcleo de
Curadoria e também curadora de exposicles realizadas no MARGS; e a segunda
estagiaria do mesmo Ndudcleo e atualmente, curadora-assistente do museu. As

entrevistas se encontam no Apéndice D.

O Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli € uma instituicao
museoldgica publica, vinculada a Secretaria de Estado da Cultural do Rio Grande do
Sul (SEDAC), voltada a histéria da arte e a memoria artistica, assim como as
manifestacdes, linguagens, investigacdes, pesquisas e producdes contemporaneas
em artes visuais.

Criado em decorréncia da instituicdo da Divisdo de Cultura da Secretaria de
Educacao e Cultura do Estado do Rio Grande do Sul, o museu foi fundado em 27 de
julho de 1954, por meio do Decreto n°® 5065 no governo de Illdo Meneghetti.
Posteriormente o Museu seria regulamentado pelo Decreto n® 73.789 de 11 de marco
de 1974, e pelas Portarias n° 03/84 — D.O. 16/08/84 e n° 01/85 — D.O. 05/08/85. Na
Divisdo de Cultural, havia a Diretoria de Artes que, sob a tutela do professor Ado

Malagoli, foi responsavel pela criagcdo do museu.

Como ocorre em alguns casos, 0 MARGS foi criado sem acervo inicial ou sede
prépria. Foi preciso um nome de peso como o de Ado Malagoli para que o Museu
fosse estruturado. Ado Malagoli era natural de Araraquara — SP, era pintor e professor
laureado do Instituto de Belas Artes (IBA), com extenso curriculo nas artes, tendo
realizado curso de restauracdo de obras de arte com Edson Motta, um dos grandes
nomes da restauracao brasileira da época, e com diploma de musedlogo obtido nos

Estados Unidos.

28 O site do Acervo Documental do MARGS é o https://acervo.margs.rs.gov.br/
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De acordo com seu site, 0 MARGS ¢€ o principal museu de arte do Estado do Rio
Grande do Sul e um dos mais importantes do pais. Seu acervo retne mais de 5 mil
obras de arte, que véo desde a metade do século XIX até os dias atuais, abrangendo
diferentes linguagens das artes visuais, tais como pintura, escultura, gravura,
ceramica, desenho, arte téxtil, fotografia, instalacbes, performance, arte digital,
design, entre outras.

Seu acervo € composto por arte brasileira, com énfase na producédo artistica
galcha, mas possui também obras de artistas estrangeiros, contando com nomes
significativos da arte mundial. Além disso, 0 museu possui, no momento em que esta
pesquisa foi realizada, um Acervo Documental com mais de 8 mil publicacbes
bibliograficas e 5 mil pastas contendo documentos sobre a trajetéria de artistas e a
histéria de agentes do sistema artistico local e nacional. Localiza-se no Centro
Histérico da cidade de Porto Alegre, na Praca da Alfandega, um dos locais mais
conhecidos e visitados na cidade.

No link “O Museu™®, temos uma descricdo do perfil do museu com histérico,
missao, objetivos, funcdes, valores e visdo, um pouco da histéria de sua criacao,
informacdes gerais sobre o museu na atualidade e a lista de diretores que ja geriram
a instituicao.

Abaixo, apresentamos ipsis litteris as informacdes que estdo no site do Museu
referentes a missdo, aos objetivos e funcbes, aos valores e a visdo, pois essas

informacfes sdo importantes para a analise que sera realizada em seguida:

Missédo

O MARGS tem como missao preservar, pesquisar e difundir a histéria da arte
e a memoria visual artistica, assim como as linguagens, investigacdes e
producdes contemporaneas em artes visuais, visando contribuir para o
desenvolvimento sociocultural a partir da experiéncia e da producédo de
conhecimento com a arte.

Objetivos e funcdes

| — Desenvolver exposicdes, projetos, agbes, programas, publicacdes e
atividades que proporcionem aos publicos experiéncias aprofundadas,
transformadoras e acolhedoras, além de gerar produgdo de conhecimento e
difusdo de conteudos enriquecedores e inclusivos;

29 O referido link é o https://www.margs.rs.gov.br/o-margs-e-sua-historia/
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Il — Conhecer e tornar conhecida a producdo de artes visuais brasileira e
estrangeira em seus aspectos técnicos, estéticos, criticos e histéricos;

Il — Conhecer e tornar conhecida a contribuicdo da producéo de artes visuais
ao desenvolvimento cultural do Estado do RS e da sociedade;

IV — Adquirir, pelos meios possiveis, obras visuais de arte brasileira e
estrangeira;

V — Adquirir, pelos meios possiveis, obras bibliograficas sobre arte e
documentos, de ou sobre artistas e a instituicdo, que possuam valor estético,
histérico ou informativo;

VI — Incorporar, por tombamento, ao acervo do MARGS as obras de arte,
bibliogréficas e documentos adquiridos;

VIl — Colecionar, documentar, conservar, restaurar e exibir os seus Acervo
Artistico e Documental;

VIl — Dispor a pesquisadores e publico em geral o seu 0 Acervo Artistico, em
condicOes de integridade para exibicdo, e o Acervo Documental (bibliografico
e documental), quando organizado e tombado, desde que assegurada sua
integridade e seguranca em acordo e atendimento aos procedimentos e
regras do Museu;

IX — Promover através de exposicdes, eventos, convénios e demais projetos
0 intercambio artistico e a colaboracdo com outros centros culturais
congéneres do pais e do exterior;

Valores

Prezar pela defesa do pensamento reflexivo e critico, da liberdade de
expressdo e criacdo, da multiplicidade de saberes, de premissas éticas,
democraticas, sustentaveis, social e ambientalmente responsaveis e de
valores como diversidade, pluralidade, equidade, representatividade,
acessibilidade e inclusdo; em todas as acdes, atividades e iniciativas
realizadas e trazidas a publico, bem como no ambiente profissional interno e
externo.

Ser um espago de educacdo, construgcdo de conhecimentos e promoc¢éo da
cidadania a partir da experiéncia com a arte; e que reconhece e lida com os
conflitos, desafios e mudancas do tempo presente em permanente dialogo
com a sociedade.

Visao

Ser uma referéncia no Estado do Rio Grande do Sul e no Sul do Brasil para
o estudo, a reflexdo e o conhecimento sobre a producéo artistica, a historia
da arte e amemoria visual artistica, notadamente sul-rio-grandense, por meio
da educacéo e da experiéncia com a arte junto aos publicos como processo
critico social e emancipador. (MARGS, 2023)
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Seguindo com as informagdes do site da instituicdo, no link “A instituicdo hoje”
consta que o0 MARGS procura promover saberes e experiéncias avancadas sobre a
histéria da arte e da producdo em artes visuais, tendo como compromisso propiciar o
acesso democratico a esse conhecimento por meio do desenvolvimento de
programas, acfes e estratégias voltadas para os diversos pubicos aos quais a
instituicdo atende, com especial atencdo a constituicdo e formacao desses publicos.

O museu, que pertence a estrutura da SEDAC, é mantido também pela
Associacdo de Amigos do MARGS (AAMARGS), instituicdo essa sem fins lucrativos
gue tem como objetivo promover a sustentabilidade dos trabalhos realizados pela
instituicdo. O museu também conta com uma equipe especializada nas areas de
documentacdo, catalogacdo, conservacao, restauro e educacdo em arte, além dos
profissionais responsaveis pelas atividades-meio de producao de exposi¢cao e eventos
como expografia, designer grafico e divulgacao.

E informado também que o MARGS conta com padrdes, normas e exigéncias
museologicas internacionais, possuindo um sistema de climatizacdo (controle de
umidade e temperatura) em suas reservas técnicas e espacos expositivos, além de
Facility Report, o que possibilita a conservacdo adequada das obras do acervo do
museu, juntamente com a condicdo de exibir obras provenientes de empréstimos

temporarios de cole¢cdes ou acervos de outras instituicbes museologicas.

O site destaca que, a partir de 2019, implementou-se no MARGS uma gestao

[...] a par de discussdes e problematicas prementes a serem enfrentadas de
modo (auto)critico pelas instituicdes museoldgicas e artisticas, sobretudo por
aquelas que se orientam pela busca de relevancia e atualidade. Nesse
empenho, assumiu-se como compromisso fundamental a defesa de
premissas democraticas e de valores cidaddos, como inclusdo, diversidade,
pluralidade e representatividade (MARGS, 2023)

Por meio dessas premissas, a instituicdo estabeleceu como prioridade a
pesquisa, a producao de conhecimento e as experiéncias avancadas e aprofundadas
a partir da arte, todas democraticamente acessiveis por meio de acdes estratégicas

gue envolvem gestao museoldgica, programa artistico-expositivo, acdes educativas,

programas publicos, comunicacédo e difusdo de conteudo, assim como por meio das
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Politicas Institucionais de Exposicdes® e de Acervos® e com o Comité de Acervo® e

Curadoria®.

J& a direcéo artistica, de acordo com o site, fez do pensamento e da pratica
curatorial o epicentro das atividades do museu, de onde s&o realizadas todas as a¢gdes
e atividades a serem desenvolvidas. Dessa forma, o processo curatorial realizado pelo
MARGS, que integra as responsabilidades de pesquisa e divulgacdo do museu, se
materializa numa cadeira de trabalho colaborativa entre funcionarios e colaboradores,
englobando processos técnicos, cientificos e intelectuais relacionados a aquisicao,
interpretacdo, conservacdo e divulgacdo dos acervos artistico e documental da
instituicdo, bem como da concepcao e desenvolvimento de exposicdes.

Do ponto de vista conceitual, o entendimento foi 0 de que o Museu deve
trabalhar a memoria artistica em relacdo e envolvimento com 0 processo
criador e a producao artistica atual. Assim, a funcdo de revisitar, reexaminar
e reavaliar o passado artistico passou a ser dar em dialogo com
manifestacdes, linguagens e investigacdes empreendidas pelos artistas no
presente. Ou seja, 0 Museu focalizou a histéria da arte dando também lugar
a pesquisas recentes em poéticas e linguagens visuais, enquanto instancia
de insercdo e legitimacdo de novos valores e sentidos artisticos. Isso se
relacionou a uma linha de pensamento que postula que, ao se criar
aproximacgfes entre a producdo histérica e as préticas artisticas atuais,
encontram-se modos de aprofundar e intensificar as formas de conhecimento
e experiéncia sensivel, renovando o entendimento e a compreensao sobre a
arte (MARGS, 2023).

O MARGS se volta, em grande parte, aos seus acervos artistico e documental,
por meio da producédo de conhecimento a partir de suas colecfes, desenvolvendo e
assumindo um pensamento curatorial que assume um envolvimento mais critico com

Seu acervo.

Isso levou ao exame de hierarquias, assimetrias e leituras consensuais que
reiterariam a constru¢@o de um canone entre as obras da cole¢&o e no interior
dela, cujo carater excludente passou a ser reavaliado a luz das questdes
contemporaneas, em favor da exigéncia de maior compromisso com
pluralidade, diversidade, inclusdo, representatividade e equidade. Nessa
orientagcdo, assumiu-se 0 compromisso com questdes como a necessidade
de se descolonizar narrativas eurocéntricas, dessacralizar a retorica
autoritaria dos discursos candnicos, tensionar hierarquias preestabelecidas

30 Para visualizar a Politica Institucional de Exposicdes do MARGS na integra, acesse o link
https://www.margs.rs.gov.br/politicas-de-exposicoes-e-de-acervos/#1595802844228-9b53bfcc-bcf4

31 Para visualizar a Politica Institucional de Acervos do MARGS na integra, acesse o link
https://www.margs.rs.gov.br/politicas-de-exposicoes-e-de-acervos/#1595802846365-01e22386-8b05
32 Para visualizar a Politica Institucional do Comité de Acervo do MARGS na integra, acesso o link
https://www.margs.rs.gov.br/politicas-de-exposicoes-e-de-acervos/#1595858795268-c7734147-8975
33 Para visualizar a Politica Institucional do Comité de Curadoria do MARGS na integra, acesse o link
https://www.margs.rs.gov.br/politicas-de-exposicoes-e-de-acervos/#1595858614898-a8a88732-82f3
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gue reiteram os relatos dominantes, e explicitar as presencas e auséncias no
acervo e nas exposi¢cdes. Esse posicionamento foi acompanhando de
abordagens curatoriais criticas capazes de articular aproximagfes e
tensionamentos transhistdricos e transgeograficos, sem deixar de considerar
que essas relacbes sdo atravessadas por marcadores sociais como género,
classe, raca, etnia, geracdo e origem. Entendeu-se que essas premissas
oferecem ferramentas analiticas em relacdo aos processos historicos que
hoje reconhecemos como fortemente pautados pelo viés eurocéntrico e
mesmo patriarcal e heteronormativo, a fim de implementar uma dinamica de
revisdo e reescrita da histéria da arte que inclua outras e novas vozes e
narrativas, mais plurais e diversas. (MARGS, 2023).

Em funcado dessas prerrogativas, o MARGS passou a executar exposi¢coes que
priorizam a participacdo da equipe e do acervo da instituicdo, para além de seguir
apresentando iniciativas expositivas de terceiros que complementem a sua

programacao e cultura organizacional.

O museu entdo estabelece eixos prioritarios para sua Politica Institucional de
Exposicoes, a partir de 2019 (e que perduram até a atualidade), que seriam o0s

seguintes, de acordo com seu site:

a) “Acervo em movimento”

Programa de carater permanente da atual gestao dedicado a exibi¢éo publica
do acervo do MARGS. Trata-se de uma exposicdo de longa duracdo que
opera com um modelo expositivo de rotatividade de obras da colecédo do
MARGS em exibicdo, mediante substituicdes periddicas. O projeto integra
uma politica institucional de exibicdo dedicada a explorar estratégias de
abordagem do acervo do Museu por meio de exercicios curatoriais voltados
a experimentacéo de estratégias expositivas em contexto museoldgico.

b) “Histéria do MARGS como Histéria das Exposi¢oes”

Programa que trabalha a memoria da instituicdo abordando a historia do
museu, as obras e constituicdo de seu acervo e a trajetéria e producdo de
artistas que nele expuseram, resultando em projetos curatoriais que
revisitam, resgatam e reexaminam episddios, eventos e exposicdes
emblematicas do passado do MARGS, de modo a compreender sua inser¢ao
e recepcao publicas.

c) “Historias ausentes”

Programa voltado a projetos de resgate, memdéria e revisdo histdrica que
procura conferir visibilidade e legibilidade a manifestacbes e narrativas
artisticas, destacando trajetérias, atuacdes e producdes artisticas, em
especial aguelas ndo plenamente visibilizadas no sistema da arte e/ou pelos
discursos dominantes da historiografia.

d) “Poéticas do agora”
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Programa que destaca artistas com producéo atual cujas pesquisas recentes
em poéticas visuais tém se mostrado promissoras e relevantes no campo
artistico contemporaneo, tendo por objetivo valorizar produ¢des em poéticas
visuais artisticas que investem na pesquisa e experimentacao de linguagem,
bem como na transdisciplinaridade dos meios, operacfes e procedimentos.
(MARGS, 2023).

Junto da Politica de Exposi¢oes, temos o Comité de Curadoria3*. Tal comité atua
em esfera consultiva, assessorando o MARGS em relagc&o aos projetos expositivos e
as atividades realizadas pelo museu e pelas proposi¢cdes externas. Ele analisa e
debate as propostas expositivas fundamentando-se em questfes técnicas,
conceituais, teoricas e histéricas com o objetivo de qualificar a programacédo de
exposicoes e acbes do MARGS. Atualmente, o Comité de Curadoria é formado por

seis membros, dos quais dois sédo vinculados ao MARGS e os demais ao meio
académico, de critica de arte e curatorial.

Assim como a Politica de Exposi¢cdes do MARGS interessa a essa pesquisa,
dada a andlise das exposicOes realizadas na instituicdo no periodo de 1983 a 1991,
1995/96 e de 2011 a 2022, pensando na presenca ou auséncia de artistas mulheres,
também devemos olhar para a politica de aquisicdo de obras, pois a quantidade de
obras de artistas mulheres, bem como a forma de entrada no acervo do museu

auxiliam na leitura institucional da instituicdo frente a obra de artistas mulheres.

Abaixo, apresentamos parte da Politica de Aquisicdes que referenciam os

critérios de recebimento de obras de arte que consta no site:

5.1 Politica de Aquisicdes

A Politica de Agquisicdes do MARGS baseia-se nas fun¢des, objetivos e
missdo institucional do Museu, definindo e estabelecendo os critérios,
parametros e prioridades para a constante ampliagdo dos Acervos Artistico e
Documental, sendo de atribui¢do e responsabilidade da Direcdo do Museu,
em amparo e respaldo do Comité de Acervos.

Sao passiveis de aquisicdo obras visuais de arte brasileira e estrangeira,
obras bibliograficas sobre arte e documentos/arquivos, de ou sobre artistas e
a instituicdo, que possuam valor estético, historico e informativo, respeitadas

3 De acordo com o site (https://www.margs.rs.gov.br/politicas-de-exposicoes-e-de-
acervos/#1595858614898-a8a88732-82f3), o comité de curadoria € formado por Ana Albani de
Carvalho (critica, curadora e historiadora da arte, professora do Instituto de Arte da UFRGS), Eduardo
Veras (critico, curador e historiador da arte, professor do Isntituto de Artes da UFRGS), Cristina Barros
(curadora-assistente e coordenadora do Programa Publico do MARGS), Franscico Dalcol (diretor-
curador do MARGS), Munir Klamt (artista integrante do duo IO, professor subistituto da FURG) e Paulo
Miyada (curador do Instituto Tomie Ohtake, SP).
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as convergéncias as tipologias e perfis dos acervos e as capacidades de
armazenagem e preservacao pelo Museu.

As aquisi¢cdes envolvem doagédo, compra, transferéncia, editais, concursos e
prémios, em extensao e complemento as colecdes iniciadas ou mesmo por
iniciar por ambos 0s acervos, levando em conta aspectos como relevancia,
representatividade, lacunas e, ao mesmo tempo, as condicbes de
conservacao. (MARGS, 2023)

Temos também o Comité de Acervo®, instancia consultiva voltada a Politica de
Acervos do MARGS (artistico e documental), que tem como atribuicdo assessorar
guanto a aquisi¢cao (compra, doacdo e demais), guarda, documentacao, conservacao
e empréstimos. A funcdo do comité é analisar e debater as propostas de aquisicdo de
obras de arte e documentos, fundamentando em termos técnicos, conceituais,
tedricos e historicos critérios e prioridades, de modo a colaborar para a qualificacao
da gestdo dos acervos e para a sua ampliacdo permanente. Atualmente, o Comité
conta com seis membros, contando com trés da equipe do museu e trés membros de

instituicdes externas vinculadas as artes visuais.

O que podemos concluir a respeito do MARGS é que apensar de ele ndo possuir
um Plano Museoldgico estruturado conforme a Lei n® 11.904 de 14 de janeiro de 2019,
que estabelece o Estatuto dos Museus®® e a obrigatoriedade de um Plano com a
devida estrutura que esse documento deve ter, a instituicio possui uma perspectiva
de gestdo organizada, em que foram estabelecidas premissas basicas como misséao,
visao, valores, assim como também estruturou politicas de aquisi¢do para composicao
do seu acervo e também uma politica de exposicdes para seus espagos.

O site do MARGS informa que a atual estrutura organizacional do museu teria
surgido a partir de 2019, sugerindo que a responsabilidade dela seria do seu diretor a

época, e que ainda hoje o é, Francisco Dalcol. Ele seria o responsavel por essa

35 De acordo com o site  https://lwww.margs.rs.gov.br/politicas-de-exposicoes-e-de-
acervos/#1595858795268-c7734147-8975, o comité de acervo é formado por Flavio Krawczyk (Diretor
do Acervo Artistico das Pinacotecas Aldo Locatelli e Ruben Berta, Prefeitura de Porto Alegre), Cristina
Barros (curadora-assistente e coordenadora do Programa Publico do MARGS), Franscico Dalcol
(diretor-curador do MARGS), Maria Amélia Bulhdes (critica, curadora e historiadora da arte, professora
do Instituto de Artes da UFRGS), Raul Holtz Silva (coordenador do Nucleo de Acervo do MARGS) e
Vera Chaves Barcellos (artista, diretora-presidente da Fundacéo Vera Chaves Barcellos).

36 AlLei n° 11.904, de 14 de janeiro de 2009, que trata do Estatuto de Museus, estabeleceu a
obrigatoriedade da elaboragdo, implementacédo e atualizacdo do Plano Museolégico para todos os
museus brasileiros e a sua regulamentagéo pelo Decreto n° 8.124, de 17 de outubro de 2013. Para
conhecer a Lei n°11.904 acesse o0 link http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2007-
2010/2009/1€i/111904.htm. Para acessar o] Decreto n°8.124 clique em
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_At02011-2014/2013/Decreto/D8124.htm. Sites acessados em
janeiro de 2023.
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vertente mais contemporanea do MARGS, que se pretende entdo conectado e
engajado com as questdes sociais atuais, lidas e apresentadas através de linguagens
artisticas (MARGS, 2023). Infelizmente ndo temos mais informagdes no site oficial do
MARGS e nem em seu acervo documental on-line que possam demonstrar quais
foram as estruturas do museu anteriores a Dalcol (se existiram, se eram similares,
diferentes), ou quais foram as normativas propostas pelos demais diretores.

Vale lembrar que, assim como os demais diretores e diretoras, o cargo de gestor
do museu, assim como de diversos outros museus e centros culturais vinculados ao
Governo do Estado, sdo comissionados. Isso significa que, mesmo que as normativas
apresentadas até o presente momento tenham como objetivo discutir as
problematicas pertinentes ao momento presente, buscando uma autocritica da
instituicdo frente as desigualdades, aos apagamentos e silenciamentos, se
comprometendo com valores e premissas democraticas, pautadas pela cidadania,
inclusdo, diversidade, pluralidade e representatividade, a sazonalidade do cargo por
guestdes politico-partidarias € uma realidade, e que pode comprometer de forma
contundente a postura institucional do MARGS frente as questdes ou pautas que

podem vir a ser de interesse tanto do diretor, quanto do proprio Governo do Estado.

No entanto, em entrevista, Cristina Barros (2023), pesquisadora do Mulheres nos
Acervos, curadora da exposicdo Gostem ou Nao — Artistas mulheres no acervo do
MARGS e atual curadora-assistente do Nucleos de Curadoria do MARGS, o Plano
Museologico vem sendo desenvolvido neste momento pela atual gestdo. A ideia,
segundo a curadora, é que, cientes das mudancas que ocorrem no museu por
guestdes politicas, a equipe do Museu desenvolve esse documento para que haja um
respaldo legal e uma eficiente ferramenta de gestdo estratégica que permita a
continuidade do trabalho museolégico na instituicdo, despersonalizando e descolando
0 maximo possivel de cargos ou questdes politico-partidarias que nao sejam de

interesse do cidadao.

De qualquer maneira, percebemos que a Politica Institucional de Exposicdes que
vem sendo realizada desde 2019 apresenta uma preocupag¢do em romper com as
narrativas eurocéntricas, elitistas, brancas, heteronormativas e masculinas. Nesse
sentido, o projeto de pesquisa realizado pelo Mulheres nos Acervos e a exposicao
Gostem ou Nao (que nasce do resultado dessa pesquisa do Mulheres nos Acervos no

acervo no MARGS) se encaixam no eixo das Historias Ausentes, e também em
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quatros dos cinco eixos artistico-expositivo do referido Programa: 1) exposi¢cfes que
confiram visibilidade e legibilidade aos acervos artistico e documental do museu; 2)
exposicfes que contemplem o regate e a memdéria de artistas e suas producdes,
reconsiderando atuacdes, trajetorias, linguagens e narrativas; 3) exposicdes
individuais ou coletivas de artistas atuantes com producdo consistente e soélida
trajetoria no campo das artes visuais, entre histéricos e atuantes e 4) exposicoes
individuais ou coletivas de artistas emergentes cuja producdo tem se mostrado

relevante e promissora no panorama artistico contemporaneo.

O Museu de Arte do Rio Grande do Sul tem tentado se colocar como um espaco
para as discussfes contemporaneas, tanto sociais quanto artisticas. Receber uma
exposicdo como Gostem ou Nao coloca o museu como um espaco de debate e
discussao, possibilitando, assim, uma nova constru¢cdo narrativa para as artistas
mulheres que fazem parte do seu acervo e para uma historia da arte feminista. Essa
postura se aproxima da Museologia Critica, que busca ser um espaco de embates que
também constréi novas perspectivas, novas narrativas e novos modos de ver o

mundo.

Porém, receber o referido projeto expositivo, ou realizar, num periodo de 70 anos
de existéncia, apenas trés exposicdes coletivas sobre a producéo de artistas mulheres
pela perspectiva feminista é suficiente? Nao € de se questionar que, dos 22 diretores®’
gue estiveram a frente do MARGS desde sua criacdo, apenas trés tenham sido

mulheres?

Como diriam as pesquisadoras Oliveira e Queiroz (2017), trata-se de desafiar
as légicas hegemonicas presentes nos museus criando espacos e aclOes de
resisténcia que garantam a entrada em cena de sujeitos excluidos historicamente
dessas instituicbes. Trata-se de compreender que houve uma transferéncia
europeia da cultura dos museus para as Américas de modo geral. Herdamos um
modelo de museu moderno enciclopédico, classificador e hierarquizador que
apresenta as referéncias culturais em termos nacionalistas, cientificistas e com
destaqgue para os grandes eventos da histéria, dos herdis, dos artistas e

principalmente dos homens.

37 Acesse a lista completa de diretores do MARGS em https://www.margs.rs.gov.br/o-margs-e-sua-
historia/#1597252514504-30ccd927-f8f7
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No capitulo a seguir, apresentaremos 0s numeros referentes as exposi¢coes
realizadas no MARGS nos ultimos 10 anos (de 2011 a 2022) e no periodo em que
tivemos diretoras mulheres no comando do museu. Mostraremos também a entrada
de obras de artistas mulheres no acervo durante os periodos referidos. Perceberemos,
por exemplo, a discrepancia entre o nimero de exposi¢ées individuais de artistas
mulheres realizadas por periodo/gestao se comparado com o numero total, os quais,
em todos o0s casos, equivaleria a ¥ ou ¥ das exposi¢cdes produzidas.

Ou seja, mesmo que iniciativas venham sendo tomadas para dar espaco para a
producdao de artistas mulheres e para uma abordagem feminista, ainda estamos muito
longe do ideal, pois o numero de artistas mulheres nas cole¢des continua sendo muito
inferior ao de artistas homens. Segundo Carla Cristina Garcia, nos Estados Unidos,
menos de 30% das exposi¢des individuais nos principais museus dos EUA séo de
obras de mulheres artistas: “Olhando os numeros latino-americanos, constata-se que
a situacao € a mesma: apenas 20% do acervo do MASP em Sao Paulo e do MALBA
em Buenos Aires sdo compostos de obras de mulheres artistas, para ficarmos em

apenas dois exemplos” (Garcia, 2016, p. 7).

Mesmo que tenhamos alguns nomes de artistas mulheres com grande
proeminéncia e representatividade na historia da arte brasileira, ainda sédo poucos 0s
nomes femininos que compdem acervos de museus®:. A dispersdo desses acervos,
associada a uma menor visibilidade que se da as obras produzidas por mulheres,
transmitem a ideia de que estas ndo atuaram com protagonismo nesse setor (Oliveira
e Queiroz, 2017).

A logica androcéntrica refere-se especialmente a forma como as experiéncias
masculinas séo consideradas experiéncias de todos os seres humanos e tidas como
norma universal, sem que se dé o reconhecimento completo e igualitario a sabedoria
e as experiéncias femininas.

Os museus hierarquizam suas colecdes a partir de um sistema de atribuicdo de
valores, desde seus modos de aquisicdo, conservacdo, classificacdo e
documentacdo, até a exposicdo, e de acordo com discursos que expressam o0

pensamento ideoldgico institucionalizado do museu ou da colecdo como um todo.

38 E 0 que dizer da representatividade das mulheres em colecGes de museus de outras tipologias,
como museus de ciéncia ou mesmo de historia? A questdo que se coloca muito claramente é
sobre a necessidade de se perceber, e principalmente de se questionar a l6gica androcéntrica
presente nos museus e nos processos museoldgicos (Oliveira e Queiroz, 2017).
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Essa narrativa € alinhavada de objetos/temas que compdem recortes hegemonicos
para construir representagdes sociais. Nesse sentido, Angela Arruda (2002) considera
gue a representacdo social ndo pode ser considerada copia, um reflexo da sociedade,
tampouco uma imagem fotografica da realidade, trata-se de uma traducdo, uma
versdo desta. Por isso, € preocupante quando o museu reafirma a mulher como
complemento, como amadora, como um personagem auxiliar do homem porque isso
contribui para a permanéncia de estigmas que a inferiorizam na estrutura social.

No entanto, é necessario aqui ressaltar um cuidado ao se abordar a producéo
de artistas mulheres ou ao pensarmos, das artistas mulheres que conhecemos ou
temos acesso, qual seriam seus contextos. E importantissimo n&o ficarmos presos a
producdo de mulheres brancas, abastadas, muitas vezes cristds/catélicas e casadas.
Assim como a logica do homem universal n&o funciona enquanto unidade historica,
social e cultural, o mesmo serve para a mulher, que é sempre multipla e complexa.

No capitulo a seguir, apresentaremos o coletivo de pesquisa Mulheres nos
Acervos, a exposicao realizada pelas pesquisadoras, bem como outras exposi¢des
sobre artistas mulheres realizadas no MARGS. Os dados das exposi¢cdes e obras que
tiveram entrada no acervo também serdo apresentados junto das analises deste
levantamento, para que seja possivel, entdo, sabermos o posicionamento institucional
do MARGS frente a producéao de artistas mulheres e sua real pratica institucional

diante dela.
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3 UMA ANALISE DA PRODUCAO DE ARTISTAS MULHERES E SEU ESPACO
NOS MUSEUS — ESTUDO DE CASO DA EXPOSICAO GOSTEM OU NAO —
ARTISTAS MULHERES NO ACERVO DO MARGS

Ao longo desta pesquisa, foi percebido o contexto historico da producdo de
artistas mulheres na histéria da arte e suas questdes, bem como o contexto
museoldgico no que concerne aos museus e sua recepcao a essa producdo — seja
da perspectiva de salvaguarda, pesquisa ou comunicagao.

Observamos que as questdes relacionadas a producao de artistas mulheres séo,
grosso modo, similares, mesmo que muitos dos contextos (local ou internacional)
sejam diferentes. Entendida como uma producdo artistica amadora, frivola e sem
grande técnica, as artistas mulheres ndo possuiam o que o sistema da arte costuma
convencionar como “genialidade”, quando o que verdadeiramente se fala € que esse
atributo esta vinculado, desde o seu inicio, estritamente ao que € masculino. Isso
significa dizer que mesmo que uma artista mulher fosse de fato tecnicamente e
estilisticamente excelente, ainda assim, seu problema seria “ndo ser um homem”.
Portanto, a experiéncia artistica, estética e toda a carga simbdlica e social que a obra

possui so teria valor (qualquer que fosse), se fosse realizada por um homem.

Mesmo que, com o passar dos séculos, as mulheres ocupem cada vez mais
espaco no campo artistico, ao ponto de, na atualidade, serem a grande maioria em
cursos de ensino superior em arte visuais (bacharel ou licenciatura), tanto como
graduandas ou corpo docente (Vargas, 2013, 2019), ndo vemos esse mesmo numero
escoando da universidade para compor as cole¢cdes dos museus ou mesmo em
exposi¢cdes nessas instituicdes. Tomemos como exemplo o caso do Museu de Arte
Contemporanea-USP (MAC-USP), que ilustra a colocacao realizada acima. O MAC-
USP, de acordo com Trizoli (2023), possui cerca de 30% de seu acervo composto por

artistas mulheres, enquanto seu corpo docente € formado 90% por mulheres.

Se temos um grande contingente de artistas mulheres em formacdo ou no
sistema da arte, onde estdo essas artistas nos museus? Por que 0S museus nao
possuem ou possuem um numero baixo de obras de arte realizadas por mulheres em
suas colecfes? Os museus de arte ndo recebem a producdo de artistas mulheres por
nao serem boas ou “geniais” o bastante? Como é possivel para um museu de arte

contar a Historia da Arte contabilizando em sua colecdo ou em exposi¢des poucas ou
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guase nenhuma artista mulher? E o mercado de arte? A producéo de artistas mulheres

vem sendo representada por galerias? Vem sendo comprada por colecionadores?

Mesmo que os museus tenham tido uma maior abertura institucional a partir dos
anos 1970; mesmo que a participacao popular tenha se tornado uma ténica a partir
da museologia social; mesmo que a museologia critica reconhe¢a 0 museu como um
espaco de disputa, mas também como um espaco museal que deve estar aberto as
minorias e as diversas e diferentes manifestac6es artisticas realizadas por esses
grupos — mesmo que muito dessa producdo artistica coloque em cheque o status quo
do museu, de suas atividades, de seu papel legitimador e, em muitos casos, de sua
monumentalidade —; ainda sente-se a falta de uma maior representatividade nos
museus de mulheres e de artistas mulheres, seja nos acervos, programas expositivos

e educativos, seja em sua gestao.

Brenda Cocottle (2019) comenta que o museu deve ser decolonial. No entanto,
a propria autora reconhece que a criagao, bem como o lugar que 0os museus ocupam
ainda na contemporaneidade bebe do nacionalismo positivista, nascido no Estado-
Nacado. Se a légica dos museus ainda ocupa esse lugar, como dar espac¢o para a
producdo de artistas mulheres, que por tantos seéculos tiveram seu trabalho
desconsiderado ou marginalizado? Como 0s museus estao problematizando a historia
da arte e suas lacunas? Como 0s museus podem colaborar para a construcédo de uma

histéria da arte feminista?

Uma forma de tentar responder a todas essas perguntas — e a tantas outras que
foram realizadas ao longo desta pesquisa — é apresentar, como estudo de caso, a
exposicdo Gostem ou Nao — Artistas mulheres no acervo do MARGS, junto de uma
extensa analise de dados levantados, focando principalmente no programa expositivo
do MARGS, mas também considerando a entrada de obras de artistas mulheres no

acervo do museu.

Gostem ou Nado — Artistas mulheres no acervo do MARGS foi apresentada no
MARGS na salas Iberé Camargo e Oscar Boeira, no segundo andar no museu, entre
os dias 19/12/2019 a 1°/12/2020. A curadoria foi realizada de maneira coletiva por
Cristina Barros, Marina Roncatto, Mel Ferrari e Nina Sanmartin e contou com obras
de treze artistas mulheres, todas pertencentes ao acervo do MARGS. Mais detalhes

da exposicdo se encontram ao longo deste capitulo.
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A exposicao Gostem ou Nao foi escolhida como foco principal deste estudo por
se tratar de uma exposi¢ao que nasce de uma profunda pesquisa do acervo do Museu
de Arte do Rio Grande do Sul, onde foram mapeadas producdes de artistas mulheres,
além de, de acordo com a Museologia Critica, se encaixar em muitas de suas
premissas. Realizada pelo coletivo Mulheres nos Acervos, a pesquisa produzida
levantou as obras de artistas mulheres do acervo do MARGS pelas seguintes
perspectivas:

a) recorte de género — compreendem as categorias homem, mulher,
grupos de artistas e ndo identificado;

b) género e geracao — compreendem os anos/periodos 1900, 1900-1920,
1921-1940, 1941-1960, 1961-1980 e 1981-2000;

c) género por quantidade de cada linguagem utilizada — compreende as
categorias pintura, escultura, técnica mista, téxtil, gravura, desenho,
fotografia, impresséo, instalacéo, objeto, colagem, ceramica, projeto e
performance; e

d) género e quantidade de obras — compreendem as categorias homem,

mulher, grupos de artistas e nao identificado.

Partindo da pesquisa, a proposta curatorial da exposicdo Gostem ou N&o
intenciona investigar o processo de legitimacdo ou autolegitimacdo de artistas
mulheres no campo das artes. No entanto, mesmo que esse proposito tenha sido
atingido, o extenso levantamento de dados deixou transparente a disparidade de
género no acervo do MARGS, fazendo com que para que se discutisse a
legitimacdo/autolegitimiacdo de determinadas artistas, olhdssemos para as
auséncias, siléncios, apagamentos que faz com que o reconhecimento da producéo
artistica de mulheres seja sempre algum tipo de luta ou empreitada. Apresentaremos
as exposicoes por meio de informacgdes levantadas no banco de dados do MARGS,
do catdlogo e de entrevistas com trés das quatro curadoras da exposi¢cdo, que

compunham o coletivo de pesquisa Mulheres nos Acervos.

7

E importante frisar que essa exposicdo ndo é um acontecimento isolado no
MARGS, pois entre 2011 e 2012 ocorreram outras exposicdes, que, como dito
anteriormente, tiveram como proposta olhar para o acervo com viés feminista. Ou seja,
€ interessante que se contextualize as demais experiéncias expositivas do museu

para que o leitor compreenda que assim como as pessoa e a sociedade, as
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instituicdes publicas também percorrem caminhos para chegar a determinados temas
e frentes de discussao relevantes para a sociedade.

Além da exposicdo, foram pesquisados trés momentos distintos da instituicao:
de 1983 a 1991, de 1995 a 1996 e de 2011 a 2022, que juntos totalizam 20 anos de
exposicoes realizadas pelo MARGS. A escolha da primeira década se deu em funcéo
de o MARGS ter sido gerido por mulheres, e interessa a essa pesquisa saber se o fato
de mulheres terem ocupado a dire¢do do museu fez alguma diferenca de percepcao,
recepcao e comunicacdo da producdo artistica realizada por mulheres. A segunda
década foi escolhida por apresentar, pela primeira vez durante a gestdo do museu,
exposicdes que se pretendiam, enquanto proposta curatorial, refletir a producéo de
artistas mulheres nos museus (e do proprio MARGS) com uma perspectiva feminista.

Para complementar o estudo, além da exposi¢cao e do programa expositivo do
MARGS, optou-se por contabilizar a entrada de obras no acervo do museu nos
referidos periodos. Esse dado torna-se interessante para essa pesquisa na medida
em que um acervo bem estruturado oferece inumeras possiblidades curatorias, e
nesse sentido, saber a forma de entrada das obras e sua quantidade é descobrir, além
das possibilidades curatoriais, os mais diversificados discursos museoldgicos. Além
das justificativas apresentadas acima, cabe frisar que o maior interesse € pelo periodo
de 2011 a 2022, no qual as pautas feministas e a producao de artistas mulheres estéo
em voga, voltando ao periodo de 1983-91 e 1995-96 para poder fazer um comparativo

com a gestdo das diretoras mulheres.

Portanto, no presente capitulo, comecaremos apresentando os dados
levantados durante a pesquisa junto de sua analise, para posteriormente conecta-los
ao contexto institucional do MARGS nos referidos periodos e a exposicdo Gostem ou
N&do — Artistas mulheres no acervo do MARGS. O intuito é que, a partir do que foi
apresentado, tanto no que tange aos referenciais tedricos e histéricos — da
museologia e da histéria da arte —, quanto as informacdes empiricas produzidas,
possamos observar a postura institucional do Museu de Arte do Rio Grande do Sul

diante da producéo de artistas mulheres.
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3.1 CONTEXTUALIZANDO O LEVANTAMENTO DE DADOS REALIZADO NO
PROGRAMA EXPOSITIVO DO MARGS E DAS OBRAS DE ARTE QUE
TIVERAM ENTRADA NO ACERVO DO MUSEU

Este trabalho contou com um extenso levantamento de dados. Focamos a
pesquisa no Programa Expositivo do Museu de Arte do Rio Grande do Sul, mas
também se levou em consideracdo as obras de artistas mulheres que tiveram entrada

no acervo do museu durante o periodo pesquisado.

As exposicdes realizadas no/pelo MARGS assim como a entrada de obras no
acervo do museu podem nos ajudar numa leitura mais precisa do seu posicionamento
institucional. Quando se fala em posicionamento institucional, referimo-nos a como o
MARGS tem comunicado aos seus visitantes sobre a producao de artistas mulheres
diante de um contexto historico, tanto por parte da arte quanto da museologia, de
grande silenciamento e apagamento dessa producdo. Da mesma forma, a
composic¢ao do acervo de um museu diz muito sobre que tipo de narrativa museologica
e histdrica esse museu acaba por optar contar e salvaguardar quando recebe ou deixa
de receber determinada producdo em sua colecéo. Seja no recebimento de doacoes,
seja na busca de obras de arte para preencher suas lacunas através de compras,
consignacfes ou mesmo permuta, para 0 museu, € essencial possuir um acervo que
possibilite 0 maximo de representatividade social e que foque em questdes levantadas
nesse ambito pela sociedade.

Nesse sentido, foram analisados 20 anos de exposicdes realizadas pelo
MARGS, bem como a quantidade de obras de artistas mulheres que passaram a fazer

parte do seu acervo. O periodo englobado nessa pesquisa totaliza seis gestbes
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diferentes, sendo elas: Gaudéncio Fidelis®*® (de 2011 a 2014), Paulo Amaral*° (de 2015
a 2017), Francisco Dalcol** (de 2018 a 2022), Evelyn Berg loschpe*? (de 04-1983 a

3% Gaudéncio Fidelis (Gravatai/RS, 1965) é escultor, historiador, critico e curador de arte. Bacharel em
Desenho (Instituto de Artes/UFRGS), mestre em Arte (Universidade de Nova lorque - NYU/EUA) e
doutor em Histdria da Arte (Universidade do Estado de Nova lorque - SUNY/EUA). Possui experiéncia
em arte brasileira, moderna e contemporanea, e arte da América Latina. Realizou estudos em desenho,
com Carlos Fajardo, e escultura, com lole de Freitas e Waltércio Caldas, os quais foram muito
importantes para sua formacdo e seu percurso artistico marcado pela escultura e pela instalacao.
Segundo depoimento do artista, sua producédo artistica cessou ao dar inicio ao doutorado, direcionando-
se a partir dai a area de curadoria. Foi diretor do Instituto Estadual de Artes Visuais do Rio Grande do
Sul (IEAVI/RS), fundador e primeiro diretor do Museu de Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul
(MACRS/1991-1993), e diretor do Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS/2011-2014). Vive em
Porto Alegre e atualmente dedica-se a curadoria de arte. Atuou como curador-adjunto da 52 Bienal do
Mercosul (2005) e foi curador-chefe da 10* edicdo da Bienal do Mercosul (2015). Fonte:
https://www.ufrgs.br/vid-patrimoniometalico/gaudencio-fidelis/ . Acessado em julho de 2023.

40 Paulo Amaral (Bagé/RS, 1950) iniciou seus estudos em pintura na Califérnia/EUA em 1067. No Rio
de Janeiro, nos anos 1970, filiou-se a Sociedade Brasileira de Belas Artes a convite de Sansdo Campos
Pereira, mestre da pintura nacional, do qual recebeu forte influéncia em sua arte. Formou-se
Engenheiro Civilem 1974, exercendo a carreira por 30 anos em Porto Alegre/RS, onde também presidiu
o Sindicato das Industrias da Construcao Civil do RS (SINDUSCON-RS). Suas atividades no campo
das artes ndo se restringiram ao oficio da pintura. Dirigiu 0 Museu se Arte do Rio Grande do Sul por
trés periodos: 1997-1998 - no qual conduziu as obras de definitivo restauro da instituicao), 2003-2006
e 2015-2018. Foi curador, pelo Rio Grande do Sul, da Saison Brésil-France — 2005 (Ano do Brasil na
Franca), tendo desempenhado a atividade de curadoria na identificacdo e no incentivo de novos
talentos nas artes visuais. Presidiu o Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM) entre janeiro de 2018 e
marco de 2020. Fonte: http://pauloamaralart.com.br/curriculo/ . Acessado em julho de 2023.

4 Francisco Dalcol (Bento Gongalves/RS, 1981) é pesquisador, critico, historiador da arte, curador,
jornalista e editor. Doutor em Histéria, Teoria e Critica de Arte pelo Programa de Pés-Graduagcdo em
Artes Visuais (PPGAV) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), com estagio de
doutoramento pela Universidade de Lisboa (UNL). Professor-colaborador do curso de especializacao
(lato sensu) Praticas Curatoriais do Instituto de Artes da UFRGS. E membro da Associacio
Internacional de Criticos de Arte (AICA), da Associagéo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA) e da
Associacdo Brasileira de Pesquisadores de Artes Plasticas (ANPAP). Em 2019 foi agraciado com o
prémio de Curadoria no Ac¢oriano de Artes Plasticas, da Prefeitura de Porto Alegre. Em 2016, ganhou
a 12 menc&o honorifica no Incentive Prize for Young Critics, concedido pela AICA. Entre 2012 e 2016,
foi editor, critico de arte do jornal Zero Hora, de Porto Alegre (RS). Além de se dedicar a investigacéo
tedrica e histérica sobre estudos expositivos, curatoriais e histéria das exposicdes, sua atuacao
curatorial envolve projetos com artistas histéricos e contemporaneos e com acervos privados e
publicos, desenvolvendo exposi¢des individuais e coletivas em museus, instituicbes e galerias, assim
como a editoracdo de catalogos,livros e publicacdes de Arte. No periodo de realizagcdo dessa pesquisa
Dalcol segue como diretor-curador do Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli, ja tendo
atuado no mesmo cargo no quadriénio 2019 a 2022. Fonte: Catalogo Gostem ou Ndo — artistas
mulheres no acervo do MARGS.

42 Evelyn Berg loschpe (Porto Alegre/RS, 13/01/1948-24/11/2019) foi diretora do MARGS, entre abril
de 1983 e marco de 1987, Evelyn teve uma gestdo marcada pela busca de uma maior
profissionalizagéo e institucionalizagcdo do museu, sobretudo ao procurar estabelecer interlocu¢do com
0s centros artisticos do pais. Evelyn foi a primeira mulher a dirigir o MARGS desde sua criacdo, em
1954. Foi socibloga, jornalista e colecionadora de arte, tendo uma importante atuacdo como agente do
campo da arte e da arte-educacé@o. Em 1989, foi instituida a Fundacao lochpe, pelo Grupo Empresarial
lochpe, atuante na area de autopecas e componentes ferroviérios e que até entdo desenvolvia projetos
culturais voltados a difuséo das artes plasticas no Rio Grande do Sul. O Grupo escolheu a Educacao
como foco central de seu investimento social. Evelyn Berg loschpe foi diretora-presidente da Fundacao
lochpe, mantenedora do Instituto Arte Na Escola. O Instituto Arte na Escola € uma associagéo civil sem
fins lucrativos que, desde 1989, qualifica, incentiva e reconhece o ensino da arte, por meio da formagéo
continuada de professores da Educacao Bésica. Faleceu em 24/11/2019. Fonte: Secretaria de Estado
da Cultural — SEDAC/RS
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03-1987), Mirian Avruch*® (de 04-1987 a 02-1991) e Romanita Disconzi* (de 1995 a
1996). Dessas seis gestdes, quatro* delas contaram com a presenca de homens na
direcdo da instituic&o.

Relembremos que, conforme o primeiro capitulo e a propria realidade dos
museus exposta no capitulo seguinte, ndo era apenas a producdo de mulheres que
ndo tinha o devido reconhecimento e espago nos museus, mas também o0 acesso
delas aos cargos de comando, decisoérios ou de destaque — cargos como diretoras,
chefes de setores/equipes, curadoras, etc. Soares (2020) salienta: mesmo que 0s
museus tenham sido espacos ocupados desde muito cedo por mulheres, como vemos
no Museu Histérico Nacional e seu curso de formacdo em museologia, 0S espacos
permitidos eram o de alunas ou de assisténcia/auxiliares, sendo os professores e

responsaveis pela direcdo do curso e do museu apenas homens.

Esse quadro se repete até hoje, pois ao vermos a lista de diretores do Museu de
Arte do Rio Grande do Sul disponivel em seu site oficial*®, de 1954 a 2023, tivemos 0
total de 22 homens como diretores e apenas 3 diretoras mulheres. O periodo de
gestao delas, grosso modo, inicia-se no comeco da década de 1980 e finaliza no inicio
da década de 1990 (com excecdo de Romatina Disconzi, que esta na metade da
década de 1990, entre 1995-1996). Nesse periodo, jA vemos o feminismo presente no

Brasil, mesmo que saibamos da dificil recepcéo das pautas feministas no pais.

Diante deste quadro desfavoravel, tornou-se importante analisar o Programa
Expositivo do MARGS e a entrada de trabalhos de artistas mulheres no museu no
periodo em que a instituicao foi dirigida por mulheres. Isso torna possivel entendermos
se o fato de o Museu ter tido trés diretoras apresenta algum posicionamento diferente

em relacdo a recepcao e exposicao da producao artistica feminina do que vemos no

43 Mirian Avruch (Porto Alegre/RS, 1941), foi gestora de dois museus vinculados a Secretaria de Cultura
do Estado, sendo o primeiro o MARGS, de 1987 a 1991 e do Museu Julio de Castilhos de 1995 a 1998.
4 Romanita Disconzi (Santiago/RS, 1940), possui graduacdo em Artes Visuais pela Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (1960), especializacdo em Licenciatura Em Artes Plasticas pela
Universidade Federal do Rio Grande do Sul (1968), mestrado em Master of Fine Arts MFA pela The
School Of The Art Institute Of Chicago (1981), doutorado em Artes pela Universidade de S&o Paulo
(1991) e aperfeicoamento em Artes Plasticas pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (1968).
Atualmente é professor titular da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Tem experiéncia na &rea
de Artes, com énfase em Artes Plasticas. Atuando principalmente nos seguintes temas: pintura, sintaxe
eletrbnica, pincelada-pixel, iconografia. Dirige 0 MARGS entre 1995 e 1996. Fonte: Catalogo das Artes
e Escavador.

4 O periodo de 04/1987 a 02/1991, teve parte da direcdo do museu realizada por trés pessoas. A
direcdo contou com Vasco Prado, Carlos Scarinci e Mirin Avruch entre 1987 e 1988, no entanto foi
somente Mirian que seguiu até o final da gestdo em 1991.

46 |ista completa de diretores e diretoras do MARGS disponivel no link https://www.margs.rs.gov.br/o-
margs-e-sua-historia/#1597252514504-30ccd927-f8f7 . Acessado em outubro de 2023.
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periodo atual. Sabe-se que “abracar” o feminismo, por muito tempo, foi algo
indesejado por diversas artistas no periodo de gestao das referidas diretoras. Mesmo
gue internacionalmente ja se discutisse igualdade de salarios, de direitos, controle de
seus corpos, etc., € importante observarmos se, como diretoras de um museu, ou seja,
exercendo um cargo de poder e decisao que, em muitos casos, direciona a instituicdo
— 0 que se exple, legitima, salvaguarda, pesquisa — se o fato de elas serem
mulheres apresenta ou ndo algum diferencial ou ponto de encontro frente a gestédo

gue temos na Ultima década.

Atualmente os museus, e também o MARGS, vém apresentando exposicoes
com propostas curatoriais que falam sobre o apagamento da producao das mulheres,
das desigualdades de espacos e discursos sobre a producao artistica feminina nos
acervos dos museus, nas proprias praticas da instituicdo que ndo ddao o mesmo
espaco para as mulheres como dao aos homens, das discussfes sobre a construcéao
social e cultural do que € o feminino pela perspectiva de género e outros pontos de

abordagens possiveis, tudo isso a partir de um viés feminista.

3.1.1 Apresentacéao geral dos dados — Programa de exposi¢cdes do MARGS

Os dados que serdo apresentados abaixo foram organizados em planilhas de
Excel. Todas as planilhas foram preenchidas de acordo com as informacfes que

constam no site oficial do museu.

As planilhas das exposicdes realizadas no MARGS foram divididas em sete
campos: o primeiro, “Exposicao”, diz respeito ao titulo da exposicdo ou mostra; em
seguida, temos “Data”, que é o periodo de vigéncia da exposicdo; “Curador/a’,
designando quem (setor ou equipe) realizou a curadoria da exposicdo; “Sala
Expositiva”, que registra o lugar onde a exposicao foi realizada dentro do prédio do
museu ou, em alguns casos, em lugar externo; “Artistas”, onde listei qual ou quais
artistas participaram da exposicao; “Colecédo”, em que informo se as obras expostas
fazem parte ou ndo da colecdo do MARGS, ou da colecdo externa, de galeria,
colecionadores, entre outros (esse campo, de modo geral, informa a procedéncia dos
trabalhos artisticos expostos); por fim, temos o campo “Observacao”, que é de uso
livre para anotacbes e informacdes referentes a exposicdo que possam ser

interessantes ou importantes para a pesquisa. No levantamento das exposicoes,
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foram contabilizados todos os espacos expositivos do MARGS#, incluindo o hall de
entrada do museu, e néo foi feita nenhuma distingéo entre eles.

Para levantar esses dados, o processo de trabalho aconteceu da seguinte
maneira: a) primeiramente, buscou-se levantar o numero total de exposi¢des por cada
periodo/gestdo; b) depois, levantou-se o numero de exposices realizadas por
periodo/gestdo que contasse com, pelos menos, a presenca de uma artista mulher;
em seguida, c) contabilizou-se o numero de exposicdes individuais de artistas
mulheres por periodo/gestao; e finalmente, d) contabilizou-se o nimero de exposicdes
gue contaram com a curadoria de mulheres, tanto de forma individual quanto em
duplas, trios ou setor/equipe.

As planilhas referentes as obras que passaram a compor o acervo do MARGS
foram dividas em cinco campos: campo “Artista”, com 0 home da artista; campo “N°
de Obras no Acervo”, que corresponde ao numero de obras referentes a determinada
artista que foram doadas (em varios casos tivemos a doa¢cao de uma obra, em outros,
a mesma artista doou mais de duas ou varias obras no acervo do MARGS); campo
“Ano de Entrada”, referente ao ano que a obra ou as obras tiveram entrada no acervo
do MARGS; campo “Técnica” onde foram descritas as técnicas utilizadas pela artista;
campo “Procedéncia”, informando como a obra entrou no acervo e, por ultimo, o
campo “Observacdo para Pesquisadora”, utilizado Unica e exclusivamente para
anotacoes. No caso do campo “Procedéncia’, foram criadas quatro categorias que
mostram como a obra foi doada ao MARGS, sendo elas: a) doacfes de pessoa fisica,
caracterizando pessoas que possuam CPF, como familiares, colecionadores, amigos
proximos dos artistas, entre outros; b) doacdo de pessoa juridica, composta por
instituicbes que possuam CNPJ, como galerias, museus, centros culturais, bancos,
editais, etc; c¢) doacdo&compra da AAMARGS/SEDAC, referentes a doacdes e
compras feitas ou via Associacdo de Amigos do MARGS ou pela Secretaria Estadual
de Cultura e premiacdes; e, para finalizar, a categoria d) Doacdo da Artista, que
representa a doacdao feita pela propria artista, que realizou o trabalho. A criacdo das
categorias esta vinculada as proprias informacfes relacionadas a nomenclatura

utilizada no banco de dados online de Acervo Artistico do MARGS. O gque se fez foi

47 As salas expositivas que compde o MARGS s&o: 1° andar — Pinacotecas, Salas Negras e Sala Aldo
Locatelli. 2° andar — Galeria Iberé Camargo, Sala Oscar Boeira, Galeria Jodo Fahrion, Sala Pedro
Weingartner e Sala Angelo Guido. As plantas do MARGS encontram-se no Anexo |l.
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levantar os dados referentes a procedéncia que contavam em cada obra realizada por

artistas mulheres durante os 20 anos recortados para essa pesquisa.

Ja a planilha que contabilizou o nimero de obras de artistas mulheres que
tiveram entrada no MARGS foi organizada da seguinte forma: a) primeiro listou-se as
artistas que tivem seu nome vinculado a aquisi¢cao; b) posteriormente, contou-se
guantas obras foram adquiridas, anotando o ¢) ano em que a aquisicéo tinha sido
realizada e a d) técnica que possuia a obra, para, por fim, ) anotar a procedéncia da
aquisicao do trabalho.

Para ambos os levantamentos de dados, foi produzida uma planilha intitulada
‘Resumo”, presente nos Apéndice A e B, nos quais os dados sdo compilados para

facilitar a visualizagéo das informacdes.

Entre 2011 e 2022, temos um total de 229 exposi¢cOes realizadas. Delas, 93
exposi¢cdes coletivas contaram com a participacdo de, pelos menos, uma artista
mulher. No mesmo periodo, foram realizadas 52 exposicées individuais de artistas
mulheres e 79 exposi¢cdes curadas por mulheres, seja de forma individual ou coletiva
— coletiva aqui entendida como duplas e/ou trios de curadores formados por
mulheres, ou onde um dos curadores era uma mulher.

O numero de exposicdes totais por ano e seu respectivo gestor seguem nos
graficos abaixo.

Gréafico 1 — Numero total de exposicdes entre 2011 e 2014 — Gestdo de Gaudéncio
Fidelis

Total: 34 exposic¢oes

2011
6 exposicdes

2014
12 exposicbes

2012
11 exposicbes

2013
5 exposi¢des

Fonte: elaborag&o propria.
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Grafico 2 — Numero total de exposi¢des entre 2015 e 2018 — Gestdo de Paulo
Amaral
Total: 127 exposi¢oes

2015
24 exposicoes

2018
32 exposicbes

2016
33 exposicoes

2017
38 exposicdes

Fonte: elaboracao propria.

Grafico 3 — Numero total de exposicdes entre 2019 e 2022—- Gestao de Francisco
Dalcol

Total: 68 exposicdes

2022%%
14 exposicoes

2021 &
9 exposicoes 2019

39 exposicoes

2020*
6 exposicoes

*pandemia do Covid-19
** houve exposi¢do virtual

Fonte: elaboracao propria.
A partir de margco de 2020, a Organizacdo Mundial da Saude (OMS) declarou

oficialmente a pandemia do Coronavirus. Diversas atividades no Brasil e no Mundo,

nao apenas no ambito cultural, foram paralisadas, ndo sendo diferente com o MARGS.
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Muitos museus se viram praticamente obrigados*® a ocupar o ambiente virtual e
colocar maior empenho nas redes sociais para dar conta de acessar o publico.
Lembremo-nos que um museu conta com o fator humano tanto para o seu sentido de
existéncia, quanto seu funcionamento, e sabe-se que durante 2020, 2021 e parte de
2022 — sendo que este Ultimo foi 0 ano em que a pandemia teve relativa estabilidade
dado o amplo programa vacinal —, muitas foram as perdas*® a sociedade, dada a
letalidade do Coronavirus®® no pais. Dessa forma, o periodo entre 2020 e 2022 acabou
por comprometer o funcionamento convencional do MARGS, acarretando um niimero
de exposicbes menor que o habitual.

Na gestdo das diretoras mulheres, tivermos um total de 334 exposicdes
realizadas, das quais 95 exposi¢des coletivas contaram com a participacdo de, ao

menos, uma artista mulher. Nesse periodo, também tivemos um total de 69 individuais

48 No entanto essa “obrigatoriedade” se da muitas vezes nas perspectivas de atendimento a metas
numeéricas vinculadas a questfes financeiras de orcamento ou patrocinio, ou mesmo por ter passado
muito rapidamente de uma possibilidade a mais de contato e comunicacdo do museu com diferentes
publicos aos quais esté habituado a trabalhar, para a Unica forma possivel dado o contexto pandémico.
Mesmo que 0S museus ja ocupassem o0 ambiente virtual com outros servicos como acesso a banco de
dados ou fornecimentos de matérias educativos, por exemplo, muitos acabaram por transformar suas
exposicdes fisicas em virtuais, mesmo quando estas ndo necessariamente tenham sido pensadas para
esse ambiente. No caso do MARGS houve trés exposicbes que foram virtualizadas, sendo elas: 12
Exposicdo de arte brasileira contemporanea”, que foi a mostra de estreia do MARGS - 11/09/2021 a
09/01/2022, Colecado Sartori — A arte contemporanea habita Anténio Prado - 22/01/22 a 1°/05/22 e
Presenca Negra no MARGS - 14/05/22 a 21/08/22.

4% De acordo com a pesquisa realizado pela Unesco (representacdo no Brasil), intitulada Percepcéo
dos Impactos da Covid-19 nos Setores Cultural e Criativo do Brasil — realizado entre 10 de junho e 17
de setembro de 2020, os respondentes afirmaram que entre marco e abril do mesmo ano, 41% dos
trabalhadores da area da cultural perderam a totalidade das suas receitas, e entre maio e julho a
proporcao aumentou para 48,88%. Documento disponivel em
https://unesdoc.unesco.org/ark:/48223/pf0000375069. Acessado em setembro de 2023. Ja o relatério
intitulado Covid-19 e a Industria Criativa do Rio Grande do Sul — produc¢&o, processos criativos e
consumo digital, disponivel a partir de 2021 e realizado pela Universidade Feevale, junto da Secretaria
de Cultura e Economia Criativa do Rio Grande do Sul, comenta que para a area de patrimonio e artes
87,5% dos respondentes afirmaram que sua Unica renda provém da sua atuac¢éo na area. O impacto
na renda e nos projetos: 50% dos respondentes nao tiveram perda financeira, 15,6% perderam entre
51% a 75% dos seus rendimentos, 15,6% perderam até 25% dos seus rendimentos, 12,5% perderam
entre 76% a 100% dos seus rendimentos e 6,3% perderam entre 26% a 50% dos seus rendimentos.
Documento  disponivel em  https://www.feevale.br/Comum/midias/e1dd3204-98e0-415a-blec-
5fa20895aa70/Covid-
19%20e%20a%20Ind%C3%BAstria%20Criativa%20d0%20Ri0%20Grande%20d0%20Sul.pdf.
Acessado em setembro de 2023.

50 Atualmente, de acordo com o site do Coronavirus Brasil (https:/covid.saude.gov.br/) e Covid-19 no
Brasil  (https://infoms.saude.gov.br/extensions/covid-19_html/covid-19_html.html), vinculados ao
Ministério da Saude, tivemos 37.949.944 casos Covid-19, dos quais 706.808 vieram a 6bito. O nimero
de mortes no Brasil durante a pandemia, colocou o pais em 14° lugar na lista de paises com mais
mortes por milhdes de habitante até setembro de 2022, de acordo com o Our World in Data e Ministério
da Saude. J4 no Rio Grande do Sul, entre 27/03/2020 a 31/12/2021, tivemos 1.507.117 casos de Covid-
19, dos quais 36.444 vieram a o6bito.



111

de artistas mulheres. O numero de exposi¢cbes por periodo e gestdo foram os
seguintes:

Grafico 4 — Numero total de exposicdes entre 1983 e 1987 — Gestao de Evelyn
loschpe

Total: 151 exposi¢oes

1987
35 exposicdes 1983

43 exposicoes

1986
26 exposicdes

1984

1985 34 exposi¢des

13 exposicoes
Fonte: elaboracao propria.

Grafico 5 — Numero total de exposicdes entre 1987 e 1991 — Gestao de Mirian
Avruch

Total: 124 exposicoes

1991
5 exposicoes
1987
25 exposi¢bes

1990
36 exposi¢oes

1988
32 exposicdes

1989
26 exposicoes

Fonte: elaboracao propria.
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Grafico 6 — Numero total de exposi¢des entre 1995 e 1996 — Gestdo de Romanita
Disconzi

Total: 59 exposi¢oes

1996
26 exposigoes

1995
33 exposigoes

Fonte: elaboragéo propria.

Observamos que o0 numero de exposi¢cles realizadas no periodo em que o
MARGS teve mulheres como diretoras € maior do que na década de 2011 a 2022. A
longa lista de exposicdes do periodo de 1983 a 1991 mostra que as mostras eram de
curtissima durabilidade, diversas ndo passavam de mais que trinta dias e, em alguns
casos, algumas duravam apenas dias ou semanas. Entre 1995 e 1996, as exposicoes
passaram a durar mais tempo, variando entre um més e meio e trés meses

aproximadamente.

Um ponto interessante é que no periodo das diretoras houve grande namero de
exposicoes realizadas com obras de arte externas ao MARGS, ou seja, que néo
tiveram pecas do seu acervo. Das 334 exposicoes produzidas entre 1983-1991 e 1995
e 1996, foram realizadas 270 exposicdes com obras externas ao museu e 15
exposi¢des que apresentaram obras externas expostas em conjunto com as pecas do
acervo do museu. Postura similar é observada entre 2011 e 2022, pois das 229
exposicoes realizadas no periodo, 154 tiveram apenas obras externas a cole¢éo do
museu e 38 contaram com obras externas em exposi¢cdes conjuntas com as do acervo
do MARGS. Mesmo que o0 numero de exposicdes apresente diferenca,
proporcionalmente percebemos que, ao menos nos dois periodos abordados por essa
pesquisa, o0 Museu de Arte do Rio Grande do Sul se mostra aberto a receber projetos
expositivos externos ao seu Nucleo de Curadoria ou demais equipes. Podemos

pensar que essa postura tem duas perspectivas, pois a0 mesmo tempo em que 0



113

museu € esse espaco legitimador no sistema da arte e é também de sua
reponsabilidade apresentar diferentes ou novos artistas, produgdes ou abordagens, é
igualmente de sua responsabilidade a comunicagdo de seu acervo partindo de
diferentes abordagens curatoriais, calcadas em pesquisas histdricas e museoldgicas

constantes.

Podemos perceber que o numero de exposi¢des foi aumentando ao longo do
tempo, pois de 2011-2014, tivemos um total de 34 exposicles, ja entre 2015-2018
tivemos 127 exposicdes, e na gestdo entre 2019-2022 tivemos um ndmero menor,
totalizando 68 exposi¢cdes. Porém, nesse ultimo quadriénio, o total de exposicdes de
2019 foi de 39 exposicdes, maior do que os primeiros anos dos dois quadriénios
anteriores que foram de 6 exposicdes e 24 exposi¢cdes. Podemos pensar que a
realizacao das exposicoes nos anos de 2020 e 2021 foram efetivamente afetadas pela
pandemia do Covid-19. Quando o MARGS retoma seus trabalhos, mesmo que
parcialmente, entre o final do primeiro semestre e o inicio do segundo semestre de
2022, o numero de exposi¢cOes apresentadas vai para 14, maior que o quadriénio de
2011-2014 que apresentou 12 exposicdes e menor que o quadriénio de 2015-2018,

gue apresentou 32 exposicoes.

Na gestdo do periodo entre 1983 e 1991 pode-se dizer que tivemos um maior
equilibrio entre 0 nimero de exposicdes realizadas. Ao olharmos os referidos anos
perceberemos que 0 ano com maior numero de exposicoes realizadas foi o de 1983,
com 43 exposicdes, seguido do ano de 1990, com 36 exposicdes. Os menores
numeros de exposicOes sao referentes a 1991, com 5 exposicdes e 1985 com 13
exposicdes realizadas. E importante salientar que o periodo referido que se inicia e
finaliza o periodo € em abril/1983 e fevereiro/1991 respectivamente, o0 que significa
dizer que o tempo para realizacdo de exposi¢coes ndo € o mesmo, pois 0 ano que o
diretor do museu assume nao necessariamente € no primeiro més do ano corrente.
De qualquer maneira, observamos que a gestdo de Evelyn loschpe realizou 27
exposicdes a mais que a gestao de Mirin Avruch. Em 1995 e 1996, durante a direcéao
de Romanita Disconzi, 0 MARGS apresentou a mesma média de exposicdes das
demais diretoras, com a diferenca que sua gestdo durou menos tempo. Foram
realizadas 33 exposicdes em 1995 e 26 exposi¢coes em 1996, nimeros similares aos
dois primeiros anos de loschpe (apresentou 43 exposi¢coes em 1983 e 34 exposi¢coes

em 1984) e Avruch (apresentou 25 exposi¢cOes em 1987 e 32 exposi¢coes em 1988).
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No que diz respeito as exposic¢des coletivas, entre 2011 e 2022, tivemos um total
de 93 exposic¢des que contavam com pelo menos a participacéo de uma artista mulher.
Nas exposicOes individuais de artistas mulher tivemos neste periodo um total de 52
exposicoes.

Abaixo, apresentamos 0s nimeros por gestao:

Gréafico 7 — NUumero de exposicdes coletivas que contaram com, pelo menos, uma
artista mulher entre 2011 e 2014 — Gestao de Gaudéncio Fidelis

Total: 21 exposi¢des

2011
3 exposicoes

2014
6 exposicdes

2012
7 exposicoes

2013
5 exposicoes
Fonte: elaboracao propria.

Gréafico 8 — Numero de exposicles coletivas que contaram com, pelo menos, uma
artista mulher entre 2015 e 2018 — Gestédo de Paulo Amaral

Total: 45 exposicoes

2015
5 exposi¢ao

2018
10 exposicdes

2016
11 exposicdes

2017
19 exposicbes

Fonte: elaborag&o propria.
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Gréafico 9 — Numero de exposi¢des coletivas que contaram com, pelo menos, uma
artista mulher entre 2019 e 2022 — Gestéo de Francisco Dalcol

Total: 27 exposigoes

2022**
9 exposi¢oes

2019
12 exposicoe

2027wk

'pandemlag US] Bes
** houve exposicdo virtual

2020*
3 exposicoes

Fonte: elaboracao propria.

Nos graficos do periodo em que o MARGS foi gerido pelas diretoras, os nUmeros
de exposicdes coletivas com, ao menos, uma artista mulher sdo os seguintes:

Grafico 10 — Numero de exposicdes coletivas que contaram com, pelo menos, uma
artista mulher entre 1983 e 1987 — Gestéo de Evelyn loschpe

Total: 35 exposi¢des

1987

9 exposicdes
1983

12 exposi¢des

1986
8 exposicdes 1984

4 exposicoes

1985
2 exposi¢des

Fonte: elaboracao propria.
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Gréfico 11 — Numero de exposicdes coletivas que contaram com, pelo menos, uma
artista mulher entre 1987 e 1991 — Gestédo de Mirian Avruch

Total: 35 exposi¢des

1991
3 exposicdes

1987
5 exposicoes

1990
10 exposicoes

1988
14 exposicdes

1989
3 exposicoes

Fonte: elaboracao propria.

Grafico 12 — Numero de exposicdes coletivas que contaram com, pelo menos, uma
artista mulher entre 1995 e 1996 — Gestao de Romanita Disconzi

Total: 25 exposicoes

1995
11 exposicoes

1996
14 exposigdes

Fonte: elaboracéo propria.

No que tange a realizacdo de exposicdes coletivas que contaram, ao menos,
com a presenca de uma artista mulher, temos praticamente o mesmo nimero para 0s
periodos auferidos na pesquisa. Entre 1983-1991 e 1995/96 tivemos 95 exposicoes
coletivas com uma artista mulher, e entre 2011 e 2022, tivemos 96 exposicoes
coletivas que contaram com artistas mulheres. Mesmo que 0s ndmeros sejam, ao

menos aparentemente, 0s mMesmos, € de se pensar que proporcionalmente ao nimero
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total de exposicdes realizadas observam-se algumas mudancas. Como exemplo,
temos a gestao de loschpe, que apresentou um total de 151 exposi¢des realizadas,
das quais apenas 35 exposi¢cdes coletivas contaram com ao menos uma artista
mulher. De forma similar, temos o total de 124 exposi¢des produzidas por Avruch, das
qguais 35 coletivas tiveram ao menos uma artista mulher, e das 127 exposicdes
realizadas na gestdo de Amaral, 45 contaram com a participacdo de uma artista, ou
seja, mesmo que esses humeros mostrem que a participacdo de pelo menos uma
artista mulher tenha aumentado, ndo necessariamente observamos um regularidade
nessa proporgao, visto que o numero segue sendo baixo frente ao namero total de
exposigoes realizadas.

Nas exposic¢des individuais realizadas no MARGS, temos os seguintes nimeros
por periodo e gestao:

Grafico 13 — Numero de exposicdes individuais com artistas mulheres entre 2011 e
2014 — Gestéo de Gaudéncio Fidelis

Total: 6 exposicoes

2011
1 exposicao

2012
1 exposicao

2014 2013
4 exposicoes

Fonte: elaboracao propria.



118

Grafico 14 — Numero de exposic¢des individuais com artistas mulheres entre 2015 e

2018 — Gestdo de Paulo Amaral

Total: 29 exposicoes
2015

2 exposicao

2018
10 exposicoes

2016
11 exposicoes

2017
6 exposicées

Fonte: elaboracao propria.

Grafico 15 — Numero de exposicdes individuais com artistas mulheres entre 2019 e

2022 — Gestao de Francisco Dalcol

Total: 17 exposicdes

2022%*
1 exposi¢ao

20271%%%
2 exposicoes

2020*
1 exposi¢ao

*pandemia do Covid-19
** houve exposicdo virtual 2019

13 exposicoes

Fonte: elaboracao propria.

Assim como no caso da participagdo de artistas mulheres em exposi¢cdes

coletivas, a realizacdo de exposicdes individuais de artistas mulheres € baixa se

comparada ao numero total de exposicbes realizadas em, praticamente, todas as

gestbes/periodos apresentados. O maior numero de exposi¢des individuais de artistas
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mulheres foi na gestdo de Francisco Dalcol, no ano de 2019, totalizando 13
exposi¢des. Os numeros mais baixos pertencem a gestdo de Gaudéncio Fidelis, nos
anos de 2011 e 2012 onde tivemos uma exposic¢ao individual para cada ano, chegando
a nao ter nenhuma em 2013. Isso nao deixa de ser irbnico dado o fato se que foi nessa
gestdo que idealizou-se uma espécie de programa de doacdo de obras de artistas
mulheres ao museu. Também tivemos uma exposi¢do individual tanto para 2020,
quanto para 2022 na gestdo de Dalcol, no entanto € preciso lembrar que foi nesse
periodo em que, respectivamente, o trabalho do MARGS foi interrompido e
paulatinamente reiniciado em funcado do Coronavirus. Por fim, durante a gestdo de
Amaral tivemos 11 exposic¢des individuais somente em 2016 como seu maior nimero,
e 2 exposic¢Oes individuais de artistas mulheres em 2015 como seu menor numero.
Mesmo que o foco desta pesquisa seja 0 programa expositivo do MARGS em
primeira instancia, seguido do numero de obras de artistas mulheres que tiveram
entrada ao acervo da instituicdo, foi inevitavel observar como era a atuacao das
mulheres no campo da curadoria®!, pois a construcdo das narrativas e discursos
realizados em uma curadoria podem e devem passar por diferentes vozes que nao

apenas as masculinas.

Abaixo, apresentamos os numeros referentes a curadoria realizada por mulheres

durante o periodo referido nesta pesquisa:

51 E importante salientar que outro tema de interesse da autora desta dissertacdo é a curadoria,
conforme trabalho de conclusdo de curso realizado para obtencdo de grau de bacharela em
Museologia, intitulado Curadoria museoldgica & curadoria de arte: aproximacdes e afastamentos,
orientada pela Prof2 Dr* Fernanda Carvalho de Albuquerque e defendido em 2016. Ele pode ser
acessado através do link http://hdl.handle.net/10183/157322
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Grafico 16 — Numero de exposi¢cdes curadas por mulheres entre 2011 e 2014 —
Gestdo de Gaudéncio Fidelis

Total: 7 exposicdes

2011 e 2012
0 2013

6

Fonte: elaboracao propria.

Grafico 17 — Numero de exposi¢cbes curadas por mulheres entre 2015 e 2018 —
Gestéo de Paulo Amaral

Total: 37 exposi¢oes

2015
3 exposicao

2018
10 exposic¢des

2016
9 exposicoes

2017
15 exposicoes

Fonte: elaboracao propria.
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Gréfico 18 — Numero de exposic¢des curadas por mulheres entre 2019 e 2022 —
Gestao de Francisco Dalcol

Total: 35 exposi¢oes

2027%*
8 exposicoes

2019

20215 19 exposicdes

4 exposicoes

2020*

4 exposicbes
*pandemia do Covid-19

** houve exposicéo virtual

Fonte: elaboracao propria.

Gréafico 19 — Numero de exposic¢des curadas por mulheres entre 1983 e 1987 —
Gestao de Evelyn loschpe

Total: 3 exposicoes
1987

1986
1 exposicao

1983
1 exposicao

1985

1984
1 exposicao

Fonte: elaboracao propria.
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Gréfico 20 — Numero de exposi¢des curadas por mulheres entre 1987 e 1991 —
Gestdo de Mirian Avruch

Total: 1 exposicao

1988 a 1991
0

1987
1 exposicoes

Fonte: elaboracao propria.

Grafico 21 — Numero de exposicdes curadas por mulheres entre 1995 e 1996 —
Gestéo de Romanita Disconzi

Total: 1 exposicao

1995

1996
1 exposicao

Fonte: elaboracéo propria.
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Mais uma vez, assim como no programa expositivo do museu, a quantidade de
curadoras mulheres é proporcionalmente baixo se comparado a quantidade de
exposicoes realizada ao longo dos dois periodos pesquisados.

No periodo de 1983 a 1991 e 1995/96 pode-se observar que o campo de
curadoria praticamente ndo esta preenchido no banco de dados do MARGS, ou
aparecendo como nao informado, podendo indicar que a proeminéncia e importancia
da figura do curador é algo mais recente. O baixo niumero de curadoras do periodo
apresentado nos gréficos, totalizando 7, demonstra que ndo somente as mulheres ndo
exerciam curadoria, como das poucas vezes em que 0 campo apareceu preenchido,
0 nome que |4 estava era de um homem. Muito diferente do que temos entre 2011 e
2022, em que temos 0 nome de quase todos os curadores, ou 0 setor da instituicdo

envolvida, e o nUmero de curadoras mulheres aumenta.

No entanto, mesmo que seja possivel observar um aumento no numero de
curadorias realizadas por mulheres, em diversos casos, especialmente na gestao
entre 2019 e 2022, a curadora ndo atuou sozinha, sempre sendo acompanhada da
figura do diretor do MARGS no periodo, Francisco Dalcol, que também assumiu a
gestao da instituicdo como diretor-curador. Isso significa que apesar de 35 exposicdes
durante esse periodo terem sido realizada por mulheres, apenas 11 exposi¢cdes foram
realizadas apenas por mulheres — seja uma curadora ou mais curadoras. Devemos
sempre levar em consideracdo que houve a pandemia no referido periodo, mas
podemos observar que no periodo de 2015 a 2018, no qual tivemos 0 maior nimero
de curadorias realizada por mulheres, totalizando 37, houve apenas uma dupla de
curadores, composta por um homem e uma mulher. As curadoras deste periodo

trabalharam de forma individual, ou em duplas ou trios com outras mulheres.

O periodo que apresenta o0 menor niumero de curadoras mulheres é entre 2011
e 2014, somando 7 curadorias. O que é um paradoxo dado o fato de que foi neste
periodo, mais precisamente final de 2011 e inicio de 2012, que foi realizado, segundo
o diretor da instituicdo no momento, Gaudéncio Fidelis, a primeira exposicdo no
MARGS com a tematica sobre a producéo de artistas mulheres por um viés feminista

— que, alias, foi curada por ele.
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3.1.2 Apresentacgéo geral dos dados — obras que tiveram entrada no acervo do
MARGS

De acordo com o catdlogo da exposicdo Gostem ou Nao, o total de obras de
artistas mulheres no acervo do MARGS é de 2.099%, enquanto no periodo
pesquisado, tivemos a entrada de 1.104 obras de artistas mulheres no acervo do
museu, ou seja, um numero singinificativo. As doacdes ocorriam de diferentes formas,
mas foram agrupadas, como explicadas anteriormente, em: doacéo de pessoa fisica;
doacdo de pessoa juridica; doacdo e/ou compra pela Associacdo de Amigos do
MARGS (AAMARGS) e/ou pela Secretaria de Cultural do Estado do Rio Grande do

Sul (SEDAC); e doacgéo de artistas.

Observou-se que, durante o periodo pesquisado, houve um total de 33 doacdes
por pessoa fisica, 69 doacbes por pessoa juridica, 12 doagOes/compras via
AAMARGS/SEDAC e 214 doacgdes de artistas.

Abaixo, apresentamos os numeros de entradas no acervo do museu por periodo
e gestao:

Grafico 22 — Entrada de obras no acervo do MARGS — Gestao de Gaudéncio Fidelis

381 obras entraram no
acervo do MARGS no
periodo, de 131
artistas mulheres

doacdo pessoa fisica
12 obras

Procedéncia

doacdo pessoa juridica

35 obras

doacdo da artista
87 obras

doagao/compra AAMARGS/SEDAC
3 obras

Fonte: elaboracao propria.

52 Ultima atualizag&o realizado em agosto de 2020 pelo Mulheres nos Acervos, dando base aos dados
apresentado no catalogo da exposi¢cdo Gostem ou N&o — artistas mulheres no acervo do MARGS.
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Grafico 23 — Entrada de obras no acervo do MARGS — Gestdo de Paulo Amaral

Procedéncia

doagdo pessoa fisica
doagdo da artista 13 obras

15 obras

doagao/compra AAMARGS/SEDAC
1 obra

doacgdo pessoa juridica
12 obras

451 obras entraram no
acervo do MARGS no
periodo, de 39 artistas
mulheres

Fonte: elaboracao propria.

Gréfico 24 — Entrada de obras no acervo do MARGS — Gestéo de Francisco Dalcol

112 obras entraram no
acervo do MARGS no
periodo, de 26 artistas
mulheres

Procedéncia
doacao pessoa fisica
4 obras

doacéo da artista
12 obras

doacdo pessoa juridica
7 obras

doagao/compra AAMARGS/SEDAC
6 obras

Fonte: elaboracao propria.
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Grafico 25 — Entrada de obras no acervo do MARGS - Gestéo de Evelyn loschp

Procedéncia

doacéo pessoa fisica
1 obra doagdo/compra AAMARGS/SEDAC
2 obras

74 obras entraram
no acervo do MARGS
no periodo, de 54
artistas mulheres

doacdo da artista
48 obras

Fonte: elaboracao propria.

Gréfico 26 — Entrada de obras no acervo do MARGS — Gestdo de Mirian Avruch

Procedéncia
doacdo pessoa fisica
1 obra

doagdo pessoa juridica
13 obras

doagdo/compra AAMARGS/SEDAC
0

doacdo da artista

64 obras entraram no
50 obras

acervo do MARGS no
periodo, de 37 artistas
mulheres

Fonte: elaboracao propria.
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Grafico 27 — Entrada de obras no acervo do MARGS — Gestdo de Romanita
Disconzi

Procedéncia

doacdo da artistas
2 obras

doagdo pessoa fisica
2 obras

doagdo/compra AAMARGS/SEDAC

0
doagdo pessoa juridica 22 Obras entraram no

1ebra acervo do MARGS no
periodo, de 5 artistas
mulheres

Fonte: elaboragéo propria.

Observamos que o periodo referente a gestédo das diretoras mulheres possui um
numero de doacbes de pessoa fisica menor que o periodo dos diretores,
apresentando a diferenca de 4 doacbes para 29 doacOes, respectivamente. Da
mesma forma, o nimero de doacdes realizadas por pessoa juridica € maior para o
periodo de 2011 a 2022, totalizando 54, se comparado com o periodo anterior, que
totaliza 15 doacgGes. Em relacdo as doacdes que ocorreram por parte da AAMARGS
e SEDAC, o primeiro periodo apresentou apenas 2 doagdes, enquanto o segundo, de
2011 a 2022, apresentou 10 doacdes. Até aqui, percebemos que a movimentacéo de
obras que tiveram entrada no acervo, comparando o periodo de 1983-1991 e 1995/96
com 2011-2022, mostram-se muito diferentes, sendo o segundo periodo marcado por
nameros maiores. No entanto, guando chegamos aos nameros referentes as doagdes
realizadas pelas artistas, observamos que o numero de doacao realizada por artistas
mulheres possui uma diferenca pequena, sendo de 100 obras de artes doadas por
artistas mulheres no periodo em que tivemos diretoras mulheres e 114 obras doadas
por artistas mulheres no periodo mais recente.

Podemos pensar que o numero de doacgles realizado pelas préprias artistas
mulheres serem 0s maiores nos dizem que sempre houve, por parte delas, o desejo
de visibilidade, reconhecimento e legitimacdo. O museu, como umas das instancias

legitimadoras da arte, proporciona essas trés instancias, fazendo com que, se o
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museu nao tivesse como comprar esses trabalhos, que ele, ao menos, pudesse ter as
obras via doacdo. Podemos considerar, portanto, que muito da entrada das mulheres
no discurso museoldgico das exposi¢cdes realizadas na instituicdo surgiu a partir da
sua iniciativa em doarem seus trabalhos para o acervo do MARGS.

Em contrapartida, os baixos numeros de doacdes referentes a pessoa fisica,
juridica e AAMARGS/SEDAC do periodo de 1983-1991 e 1995/96 em comparacéo a
2011-2020 pode demostrar justamente que, no primeiro, a ideia sobre a nao existéncia
de producéo de artistas mulheres de qualidade fosse preponderante, portanto nao
sendo colecionavel ou compravel por parte dos colecionares e interessados em artes.
Entre 1983-1991 e 1995/96, o numero de doacles, excluindo as realizadas pelas
proprias artistas, é de 21 obras; enquanto que em 2011/2022, o numero é de 93 obras.
Por mais que a discussdo sobre a producdo de artistas mulheres ja fosse
problematizada desde a década de 1970, e o movimento feminista, desde os anos
1960, néo significa que a discussao teve espago fora do meio académico ou artistico.
N&o necessariamente as instituicbes (museus, galerias, centros culturais, institutos,

fundacdes, etc) as consideravam em seus espacos.

Presumimos que foi necessario haver uma certa passagem de tempo para que
houvesse uma aderéncia dessas tematicas por parte das instituicbes do campo
artistico para que o quadro mudasse, que € justamente 0 que vemos acontecer entre
2011 e 2022. Além do numero ser maior, houve também uma maior diversidade de
artistas que tiveram seus trabalhos adquiridos pelo MARGS no referido periodo, sendo
gue 196 diferetes artistas mulheres tiveram entrada no acervo, contra 94 artistas que
entraram no periodo de 1983-1991 e 1995/96.

Dos periodos pesquisados, os que mais receberam doacdes foram as gestdes
de Gaudéncio Fidelis (2011-2014), com 381 obras, seguido de Paulo Amaral (2015-
2017), com 451 obras. Vale ressaltar que, na gestdo de Amaral, houve uma Unica
doacdo com um enorme numero de obras, referente a artista Cristina Balbdo. A familia
Helfensteller Balbdo doou 303 obras da artista, com as mais variadas técnicas, no ano
de 2018. Vale destacar também que durante a gestao de Fidelis, houve, por parte do
diretor, a iniciativa de arrecadacdo de obras de artistas mulheres como parte do
programa expositivo que ele elaborara sobre a teméatica. Por esse motivo,

observamos, em sua gestdo o maior numero de diferentes artistas mulheres,
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totalizando 131 obras, que passaram a compor o acervo do Museu. Esse programa
idealizado por Fidelis sera comentado no decorrer desse capitulo.

Ter conhecimento dos dados referentes a entrada de obras de artistas mulheres
nos demonstra de forma direta que tipo de discurso um museu esta construindo. A
partir do momento em que um museu tem uma quantidade muito baixa de obras
produzidas por mulheres — indiferente de periodo, técnica, local de origem da artista
ou da obra, etc. — ja se tem uma representatividade social e cultural deficitaria. Além
disso, parte da memdria e do patrimbnio, bem como a historia, ficam com lacunas,
gue tendem, por questdes de disputa de poder, a serem preenchidas por outras vozes
e falas que ndo a das mulheres artistas (das mulheres curadoras, ou das mulheres

criticas de arte, etc).

3.1.3 O espaco ocupado por artistas mulheres no MARGS de acordo com os
dados levantados

A partir dos dados levantados, podemos fazer algumas consideracdes no que
diz respeito principalmente ao programa expositivo, mas também em relacdo a

entrada de obras de artistas mulheres no acervo do MARGS.

Primeiramente, podemos observar que, na década de 2011 a 2022, existe uma
movimentacdo maior em relacao as discussdes sobre género, feminismo e mulheres
na sociedade, o que acaba por refletir no museu por meio de exposicées que ponham
em cheque a representacdo da mulher, bem como seu lugar social e tudo o que ela

sofreu e ainda sofre historicamente e socialmente.

O MARGS conta com um programa expositivo composto por cinco eixos, como
especificado no subcapitulo 2.3, dos quais destacamos dois: 0 eixo que prima por
projetos que confiram visibilidade e legibilidade ao acervo artistico e documental do
museu, seguido do eixo composto por projetos que resgatam e/ou complementam a
memoria de artistas, atuacdes, trajetérias, producdes, linguagens e narrativas. Além
disso, o programa expositivo do museu possui quatro outros eixos que fundamentam
e orientam a realizacdo e producdo das exposi¢cdes, em que evidenciamos 0 €eixo
Histérias Ausentes. O programa Historias Ausentes € voltado para projetos de
resgate, memdria e revisao histérica, procurando conferir visibilidade e legibilidade a

manifestacbes e narrativas artisticas, destacando trajetérias, atuacdes e producdes
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artisticas, em especial, aguelas néo plenamente visibilizadas no sistema da arte e/ou

pelos discursos dominantes da historiografia.

Ambas as frentes destacadas do MARGS, do eixo macro ao micro, acabam
sendo contempladas pela exposicdo Gostem ou Nao — Artistas mulheres no acervo
do MARGS e pela pesquisa realizada pelo Mulheres nos Acervos nas colec¢des do
museu. A pesquisa realizada pelo coletivo acaba por dar visibilidade e legitimidade ao
acervo artistico e documental do museu, e o consequente projeto de exposicao que
resulta em Gostem ou N&o. A exposi¢cao, mesmo que se propondo a pensar as
ferramentas de legitimacao e autolegitimacao de artistas mulheres, acaba também por
resgatar suas memorias artisticas, visto que frequentemente as artistas tém sua
trajetoria profissional esquecida ou desconsiderada pela historiografia vigente. A
exposicdo Gostem ou Nao — Artistas mulheres no acervo do MARGS apresenta de
maneira inovadora as estratégias de legitimacéo e autolegitimacdo, como comentam
as curadoras, pois 0 que eventualmente se vé sobre mulheres € apenas a sua
auséncia, quando o que as Mulheres nos Acervos propdem é justamente o inverso, a

presenca.

Podemos observar que, no museu, a presenca de trés diretoras mulheres nao
apresentou nenhuma modificacdo no programa expositivo, na constituicdo do acervo
institucional do MARGS ou nos recortes e nas propostas curatoriais. Mesmo que o
periodo de gestéo das diretoras tenha abrangido o movimento feminista ja em territorio
nacional, pode-se pensar que ndao houve eco frente ao museu pelos motivos que ja

foram largamente expostos neste trabalho.

Como vimos, a presenca de mulheres no acervo nos periodos pesquisados se
da, majoritariamente, pela doacao das artistas. Caso as doac¢fes nao tivessem sido
realizadas por elas, que memoria o Museu de Arte do Rio Grande do Sul teria sobre
a producdo de artistas mulheres ou sobre essas artistas? Possivelmente a presenca,

e a consequente representacdo, seriam ainda menores do que 39%.

O periodo e a gestdo que supostamente mais se propds a discutir sobre a
producédo de artistas mulheres e sua pouca participacdo na composi¢ao dos acervos
dos museus em geral, mas também no MARGS, foi a que menos teve exposicoes
coletivas e individuais com mulheres, além de menos curadorias realizadas por

mulheres, sendo este o periodo de 2011 a 2014, na gestao de Fidelis.
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Mulheres seguem ndo tendo autonomia sobre a construcdo de sua prépria
narrativa ou discurso, pois a curadoria segue sendo massivamente realizada por
homens, ou junto de um homem — ou seja, ndo ha protagonismo.

Podemos pensar também que como o MARGS ndo possui um Plano
Museolbgico com Diagnéstico, Progndéstico, Programas, etc., e consequentemente
ndo possui uma Politica de Aquisi¢cdo de Obras para seu acervo de forma objetiva que
pontue de forma clara que deseja receber/adquirir obra de artistas mulheres (e outras
minorias, como negros, quilombolas, indigenas, LGBTQIANP+), muito do que vemos
no acervo esta ligado as exposicdes realizadas na instituicdo e as doacdes que foram
ocorrendo ao longo dos anos. Nao apenas isso, a figura do diretor acaba, muitas
vezes, por possuir uma grande proeminéncia em relagdo ao acervo por ser essa figura
gue define, muitas vezes, o que deve e 0 que nao deve fazer parte do acervo do

museu.

Mesmo que em 2019 tenha ocorrido o advento do Comité de Acervo e do Comité
de Curadoria, que tém um carater consultivo, as exposi¢cdes que aconteceram no
museu e as obras que entraram no acervo anteriormente a esse periodo (pelo menos
entre 2011 e 2014), séo definidas pela figura do diretor, que decide o que entra ou nao
no acervo a partir das ofertas que |he aparecem, de acordo com texto curatorial que

consta em catalogo no MARGS a ser apresentado mais adiante.

Se ndo had um Plano Museoldgico com um Programa de Aquisi¢cdes de Obras
para o acervo, como um museu pode ter clareza de suas necessidades e lacunas?
Essa questdo nao é simples, pois sabemos que nao existe, por parte dos museus, das
secretarias de cultura dos governos ou mesmo do Instituto Brasileiro de Museus e
orgaos correlatos, qualquer politica de incentivo financeiro para a aquisicdo de obras,
0 que muitas vezes deixa a instituicdo a mercé ou na dependéncia de doacdes. Nessa
perspectiva, a procedéncia das obras de muitos museus acaba por repetir o padréao
desequilibrado ja existente nos acervos, pois o mercado de arte segue a primar pela
producdo de artistas homens, os colecionadores seguem comprando trabalho de
artistas homens, que acabam, em muitos casos, sendo doados aos museus, dando

sequéncia a desigualdade de visibilidade®3, presenca e de salvaguarda de meméria.

53 De acordo com a matéria do Artnet News (de setembro de 2019) as artistas mulheres representam
apenas 2% do mercado, mesmo que a presenca feminina seja o dobro se comparada a década
passada. De acordo com a matéria “More than $196.6 billion has been spent on art at auction between
2008 and the first five months of 2019. Of this, work made by women accounts for just $4 billion—around
2 percent. For context, works by Pablo Picasso generated $4.8 billion at auction during the same period,
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3.2 RELEMBRANDO ANTECEDENTES — EXPOSICOES ANTERIORES
REALIZADAS PELO MARGS QUE ABORDARAM A PRODUCAO ARTISTICA
FEMININA

Durante a gestao de 2011-2014, aconteceram duas exposi¢cdes que podem ser
entendidas, dentro do contexto dessa pesquisa, como “antecedentes” de Gostem ou
N&o, sendo elas: O Museu Sensivel — uma visdo da producéo de artistas mulheres no
acervo do MARGS, e Utero, Museu e Domesticidade: gerac¢des do feminino na arte.
Dizemos “antecedentes” entre aspas porque foi possivel observar um desejo
deliberado por parte do museu, especialmente na figura de seu entdo diretor,
Gaudéncio Fidelis, de discutir e refletir de forma critica o posicionamento do Museu
de Arte do Rio Grande do Sul diante da producao artistica feminina e a constituicao

do seu acervo.

more than the total spent on every single female artist in our data set combined—almost 6.000 women”.
Matéria completa disponivel em https://news.artnet.com/womens-place-in-the-art-world/female-artists-
represent-just-2-percent-market-heres-can-change-1654954. Acessada em novembro de 2023.
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Figura 3 — Imagem do catalogo da exposicdo O Museu Sensivel e do Caderno de
Experiéncia da exposi¢ao Utero, Museu e Domesticidade
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Fonte: Acervo Documental do MARGS

A exposicdo O Museu Sensivel — uma visdo da producédo de artistas mulheres
no acervo do MARGS aconteceu de 20 de dezembro de 2011 a 18 de marco de 2012,
com lancamento do seu catdlogo em 2014. As obras, exclusivas do acervo
institucional, foram expostas nos espacos das Pinacotecas do Museu e tiveram como
curador Gaudéncio Fidelis, que era diretor da instituicdo nesse periodo. De acordo

com o folder e o catalogo de O Museu Sensivel, a exposicéo

[...] constitui-se em um projeto curatorial a luz das teorias feministas que
surgiram ao final da década de 1960 e ganharam visibilidade na &rea de artes
visuais especialmente apdés a publicacdo do texto de Linda Nochlin [...]
intitulado “Why have there been no great women artists?”. O artigo de Nochlin
assinala que uma reposta para a auséncia das mulheres no contexto das
grandes narrativas poderia ser encontrada fundamentalmente na natureza
das instituicdes, dada sua inclinagcdo em privilegiar determinadas productes
baseadas na genialidade (masculina), assim como na falta de apoio as
producgdes artistas que fogem a norma canénica desde o Renascimento, o
gue coincidiria em grande parte com a producao de artistas mulheres, entre
outras chamadas minorias.

Passados todos esses anos, ja era tempo, portanto, que o principal museu
do Estado abordasse o assunto em uma exposi¢ao, visto que uma Vvisao
feminista da producdo artistica [...], pode oferecer vias produtivas para refletir
acerca de producdes de artistas ndo adequadamente representadas em
colec¢des institucionais. Com essa exposi¢cdo o Museu de Arte do Rio Grande
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do Sul (MARGS) da sua contribuicdo e reavalia sua posi¢do museoldgica no
gue se refere a representacdo de producdes tradicionalmente colocadas a
margem nas grandes narrativas da historia da arte. (MARGS, Fidelis, 2012,
2014).

Ou seja, a pretensdo com essa exposicao foi olhar para o contexto atual do
MARGS no que diz respeito a producdao artistica de mulheres por um viés feminista, e
por meio de questBes politicas, institucionais e sociais, rever sua postura
organizacional diante da forma como seu acervo foi constituido. Fidelis (2014) ainda
fala que muitos museus seguem construindo seus acervos com lacunas consideraveis
guanto a producdo de artistas mulheres quase que de forma “inconsciente”. Nessa
perspectiva, o curador diz que O Museu Sensivel seria a primeira exposicdo feminista
da histéria do MARGS, que por sua vez buscou reavaliar a condicao atual da colecéo
do Museu no que se refere a uma justa e adequada representacao da obra de artistas
mulheres. “Seu objetivo ultimo é o de posicionar a instituigdo como um organismo
critico e em sintonia com a responsabilidade publica que implica a formacéo de uma

colecédo estatal.” (Fidelis, 2014).

Ainda nessa gestdo tivemos também a exposicdo Utero, museu e
domesticidade: geracdes do feminino na arte, com curadoria de Ana Zavadil®¥, no
momento curadora-chefe do MARGS. A exposicao aconteceu de 21 de maio a 29 de
junho de 2014, e assim como O Museu Sensivel, também ocupou 0s espacos das
Pinacotecas. Esta exposicao teve a producao de dois materiais graficos, sendo um
deles o folder de divulgac&o e o outro o Caderno de Experiéncia. Este Caderno € o
resultado da parceria com a Universidade Estadual do Rio Grande do Sul (UERGS) e
o Ndcleo Educativo do museu, onde o Caderno de Experiéncia seria o material

educativo a ser utilizado na/pela exposi¢cdo com o intuito de desdobra-la.

54 Ana Zavadil € mestra em Artes Visuais pelo Programa de P6s-Graduagdo em Artes Visuais, linha de
pesquisa Arte Contemporanea pela Universidade Federal de Santa Maria-RS (2011), possui graduacéo
em Artes Plasticas pela UFRGS, com habilitagdo em pintura (2002) e em Histéria, Teoria e Critica de
Arte (2004). Foi curadoria-chefe do Museu de Artes do RS (MARCS), professora no Curso de
Bacharelado e Licenciatura em Artes Visuais da Universidade do Extremo Sul Catarinense-UNESC, foi
curadoria da 10? Bienal do Mercosul(2015), foi curadora-chefe do MARGS (2013-2014), fez parte do
Comité de Acervo e Curadoria do MACRS (2011-2013), foi conselheira do Conselho Estadual de
Cultura do RS (2011-2013). Tem experiéncia na &area de curadoria e de producdo executiva de
exposi¢coes de arte, escreve textos criticos para o site www.babilonica.com . Tem dois livros publicados
na area de Histéria, Teoria e Critica de Arte, sendo estes H4 Tempos Atento ao Tempo do artistas
Leandro Selister e Entre: Curadoria de A-Z, mapeamento de 87 artistas da virada do século no RS. E
professora nos cursos de Pds-Graduacdo da Universidade de Caxias do Sul (UCS) e Universidade
Feevale em Novo Hamburgo, e de Histéria da Arte Contemporanea Brasileira no LabArt760 em Porto
Alegre. Fonte: http://lattes.cnpq.br/8366486759804769 . Acessado em julho de 2023.
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Para Gaudéncio Fidelis, essa exposig¢ao representa “uma segunda fase de um
programa de exposicbes do MARGS que busca dar visibilidade e legibilidade a
producéo de artistas mulheres” (Fidelis, 2014, p. 3). De acordo com o diretor, ambas
as exposicdes trouxeram consigo uma série de iniciativas, e a de maior destaque foi
a intensificagc&o do colecionismo de obras de artistas mulheres com vistas a preencher

lacunas no acervo®®, pelo menos as que se mostravam mais imediatas.

Enquanto que aquela exposicdo (O Museu Sensivel) concentrava-se
exclusivamente nas obras do acervo do museu, como forma de assinalar as
diversas politicas de colecionismo que o Museu adotou ao longo dos anos,
esta segunda exposicdo (Utero, Museu e Domesticidade) concentra-se na
obra daquelas artistas que ainda n&o adquiriram suporte institucional
significativo. (Fidelis, 2014).
Esta exposicdo também se concentrou nas producdes femininas que nao se
encontravam minimamente representadas em cole¢des institucionais e ainda na
producéo de artistas que, por serem consideradas mais emergentes, até entdo nao

haviam recebido o devido apoio (Fidelis, 2014).

Para o diretor, as instituicbes museoldgicas sdo instrumentos para a
consolidacdo de um campo de a¢Bes que se mostre favoravel ao trabalho artistico,
alimentando tanto criticamente, quanto proporcionando espacos de diferentes e novas
referéncias para a circulacdo destas obras em um ambiente favoravel que lhes
imprima uma feicdo publica. Sendo assim, o papel que o museu desenvolve, ao
proporcionar a um campo, no caso a producéo artistica realizada por mulheres, um
status e dando-lhe suporte institucional, seriam pontos que alimentam a trajetéria de
um artista, levando-o em grande parte a continuidade de sua producao. Sabe-se que
artistas produzem independente de apoio institucional, mas € esse apoio que
completa o circulo de vida de uma obra, que vai do atelier a esfera publica quando se
encontra com o visitante, e consequentemente, sua preservacao para geracoes

futuras quando elas passam a integrar acervos (Fidelis, 2014).

Na gestédo de Evelyn loshpe, de 1983-87, houve duas exposi¢cdes que tratavam

sobre as mulheres: Inspiracdo Mulher, que aconteceu de marco a junho de 1984, e

% Durante a gestdo de Gaudéncio Fidelis podemos observar a entrada no acervo de 381 obras de
artistas mulheres. Na gestao de Paulo Amaral, tivemos a entrada de 451 obras no acervo do MARGS,
no entanto, 303 obras s&o provenientes de uma Unica doacao realizada pela familia da artista Cristina
Balbdo, a Familia Helfensteller Balb&o. Portanto, o maior nimero de entrada de obras de artistas
mulheres se deu no periodo de 2015-2018, muito possivelmente em funcgdo da iniciativa proposta por
Gaudéncio. Os dados das obras que tiveram entrada no referido periodo se encontram no Apéndice N.
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Mulheres nas Artes Graficas, que ocorreu de 8 de marco a 8 de maio de 1985, em
homenagem ao Dia da Mulher. Em nenhuma das exposi¢cdes, a abordagem foi sobre
mulheres ou sobre a producéo de artistas mulheres a partir do feminismo. Entre 1987-
81 e 1995/96 nao foram registradas nenhuma exposi¢ao que abordasse mulheres ou
a sua producao pela perspectiva feminista.

Na gestdo de Paulo Amaral, de 2015 a 2018, tivemos apenas uma exposi¢cao
que faz referéncia as mulheres, intitulada Olhar Feminino, que aconteceu de
24/12/2015 a 24/01/2016. No entanto, ndo ha informa¢Bes no banco de dados do
Acervo Documental do MARGS que possa confirmar se a exposi¢cao era sobre artistas
mulheres, se contava apenas com artistas mulheres e se a proposta curatorial
apresentava uma perspectiva feminista. No banco de dados do museu ndo constava
lista de artistas ou proposta curatorial no material grafico e documental disponivel
sobre a mostra.

Vale comentar que de todos os periodos pesquisados, com excecao de 1995-
1996 e 2011-2014, foi realizado algum evento (palestra, encontro, etc.) que abordava
mulheres, seja uma artista em especifico, seja sobre a mulher na atualidade ou a
producédo de artistas mulheres. A listagem de eventos, que se encontra no Apéndice
C, faz-nos perceber que os mais antigos ndo possuiam uma perspectiva feminista

sobre a producdao artistica das mulheres, 0 que ja € perceptivel a partir de 2015.

3.3 AEXPOSICAO GOSTEM OU NAO — ARTISTAS MULHERES NO ACERVO DO
MARGS

Com curadoria em modalidade colaborativa, a exposicdo Gostem ou Nao —
Artistas mulheres no acervo do MARGS, é o resultado da pesquisa realizada pelo

projeto Mulheres nos Acervos, composto por quatro egressas do bacharelado em
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Historia da Arte, do Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,

sendo elas: Cristina Barros®®, Marina M. Roncatto®’, Mel Ferrari®® e Nina Sanmartin®°.

A exposicao apresentou treze artistas mulheres que pertencem ao acervo do
MARGS, divididas em dois nucleos, sendo o primeiro de carater mais histérico, e 0
segundo nucleo composto por cartazes com dados da pesquisa e obras de artistas
contemporaneas e com producao recente. As artistas que fizeram parte da exposicao
foram: Alice Brueggermann (Porto Alegre/RS, 1917-2001), Angelina Agostini (Rio de
Janeiro/RJ, 1888-1973), Anico Herskovits (Montevidéu/UY, 1948), Carla Borba (Porto
Alegre/RS, 1978), Caterina Baratelli (Cesena/IT, 1905-1988), Christina Balbao (Porto

56 Cristina Barros (Caxias do Sul, 1998) é pesquisadora, mediadora/educadora e possui experiéncia
com curadoria no campo das artes visuais. E Curadora-assistente do Museu de Arte do Rio Grande do
Sul — MARGS, onde também desenvolve atividades como Coordenadora de Programa Publico.
Mestranda em Histéria, Teoria e Critica de Arte pelo PPGAV/UFRGS e Bacharela em Histoéria da Arte
pela mesma instituicdo. Mini-bio concedida em entrevista para a autora em 22 de agosto de 2023 .

57 Marina M. Roncatto € bacharela em Histéria da Arte pela UFRGS (2018), musicista, produtora e
taréloga. Possui experiéncia com curadoria, mediacao cultural, producédo de eventos, catalogacdo e
conservacao de obras. Foi bolsista de extensdo do setor do Acervo Artistico da Pinacoteca Barao de
Santo Angelo, vinculado ao Departamento de Artes Visuais da UFRGS, entre 2014 e 2019, onde
trabalhou na consolidacdo, preservacdo de seu inventario e na producdo de textos para o primeiro
catalogo geral da instituicdo, lancado em 2015. Entre 2018 e 2019, realizou as curadorias “O Siléncio,
o Tempo e a Voz” para o Saguao da Reitoria da UFRGS, e “Aquilo que fica”, individual de Pamela Zorn,
no espaco Fora da Asa, assim como o Brenda Festival. Este Ultimo foi um evento que reuniu bandas
encabecadas por mulheres e celebrou a musica criada ou interpretada pelas grandes musicistas,
misturando covers e autorais. Fonte: Catalogo Gostem ou Nao — Artistas mulheres no acervo do
MARGS.

58 Mel Ferrari (Porto Alegre, 1988) é mestre em Historia da Arte (PGEHA-USP) e especialista em
Economia da Cultura (UFRGS). Coordena o nucleo de curadoria e producdo do Museu de Arte
Contemporanea do RS (MACRS). Trabalhou com acervos, arte-educacéo e curadoria em instituicdes
como o Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS), Instituto de Artes Visuais do RS (IEAVi),
Instituto de Artes da UFRGS, Pinacotecas da Prefeitura de Porto Alegre, Instituto Goethe, Farol
Santander Porto Alegre e Fundacg&o Bienal do Mercosul. Foi coordenadora do Colegiado Setorial de
Artes Visuais do RS (2019-2021). E s6cia e produtora da Papelera, feira de artes gréficas. Realizou
acompanhamento artistico dos residentes da Galeria Ista (2021-2022). E membro da diretoria da
Associacao de Artistas Plasticos do Rio Grande do Sul Chico Lisboa. E idealizadora do projeto Mulheres
nos Acervos, que investiga a pluralidade de género dentro dos acervos de artes de Porto Alegre. Em
2019, o projeto recebeu o Destaque em Acervos do Prémio Acorianos de Artes Plasticas. Fonte: mini-
bio concedida em entrevista para a autora em 4 de agosto de 2023.

5% Nina Sanmartin € graduada em bacharelado em Histéria da Arte pelo Instituto de Artes da UFRGS.
Possui experiéncia com acervos artisticos e documentais, pesquisa, catalogacao, producéo e curadoria
em instituicbes como Pinacoteca Bardo de Santo Angelo, MARGS, Museu de Arte Contemporanea do
RS (MACRS) e as Pinacotecas Ruben Berta e Aldo Locatelli, ambas vinculadas a Prefeitura da Cidade
de Porto Alegre. Vinculada ao Departamento de Difusdo Cultural da UFRGS, atua desde 2018 no Setor
de Acervo Artistico da Pinacoteca Bardo de Santo Angelo, trabalhando na conservagéo, ampliacdo e
divulgacéo do patrimdnio artistico e documental do Instituto de Artes. Atuou em projetos de pesquisa,
catalogacdo e implementacéo de repositérios digitais em colecdes privadas e publicas na cidade de
Porto Alegre. Em 2021, participou da equipe que realizou a catalogacdo do acervo do MACRS para a
producdo do primeiro catalogo geral da instituicdo. Atualmente € a Coordenadora Técnica e
Operacional do Projeto de Digitalizacdo e Disponibilizacdo do Acervo Documental do MARGS,
financiado pelo Ambassador’s Found for Cultural Preservation (AFCP). Fonte: Catélogo Gostem ou N&o
— Artistas mulheres no acervo do MARGS. Mini-bio concedida em entrevista para a autora em 10 de
agosto de 2023.
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Alegre/RS, 1917-2007), Elaine Tedesco (Porto Alegre/RS, 1963), Elle de Bernardini
(Itaqui/RS, 1991), Maria Lidia Magliani (Porto Alegre/RS, 1946 — Rio de Janeiro/RJ,
2012), Marina Camargo (Macei6/AL, 1980), Regina Silveira (Porto Alegre/RS, 1939),
Rosa Bonheur (Bordeaux/FR, 1822 — Melien/FR, 1899) e Téti Waldraff (SinimbU/RS,
1959). O descritivo das artistas que consta no catalogo da exposicdo se encontra

reproduzido ipsis litteris no Anexo |, para conhecimento do leitor.

De acordo com o catalogo da exposicédo e de seu folder®°, Mulheres nos Acervos

€ uma pesquisa colaborativa propostas pelas pesquisadoras de historia da
arte Cristina Barros, Marina Roncatto, Mel Ferrari e Nina Sanmartin, que
consiste na coleta e analise de dados sobre a presenca de trabalho artisticos
de autoria feminina nas cole¢des publicas de arte da cidade de Porto Alegre.
(Gostem ou Néo, 2019).

Figura 4 — Imagem da parte interna do folder da exposicao Gostem ou N&o

Jemos que, para atingi  equidade, é pr

Cristin Barros, Marina Roncatto, Mel Ferrari « Nina
[

Fonte: Issuu MARGS.

Para um maior detalhamento da exposicdo, bem como da experiéncia de
pesquisa realizada no MARGS, foram entrevistadas trés das quatro curadoras de
Gostem ou N&o e pesquisadoras do coletivo Mulheres nos Acervos. As entrevistas
foram realizadas durante o més de agosto em formato online via Micrisoft Teams, dias
4, 10 e 22 de agosto do corrente ano, com Mel Ferrari, Nina Sanmartin e Cristina

Barros, respectivamente. A transcricdo das entrevistas, bem como os modelos de

80 Folder da exposicdo Gostem ou N&o — Artistas Mulheres no Acervo do MARGS esta disponivel na
plataforma Issuu, no perfil do museu no link https://issuu.com/margsmuseu/docs/gostem_ou_n_o_-
_issu2 . Acessado em maio de 2023.
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entrevistas com perguntas abertas semiestruturadas se encontram nos Apéndice D,
E e F desta dissertacéo.

De acordo com a entrevista realizada com a pesquisadora e curadora Mel
Ferrari, o Mulheres nos Acervos nasce do desconforto causado pela invisibilidade e
silenciamento das mulheres na historia da arte. Ela conta que durante a faculdade
houve varios momentos em que se perguntou onde estavam as mulheres, visto que
durante a graduagao a pesquisadora e curadora percebe que se conta uma “Histéria
da Arte Masculina, mais focada nos génios, principalmente quando a gente fala 14 do
comeco, do Barroco, Renascimento” (Ferrari, 2023, p. 10).

Foi durante a realizacdo da disciplina eletiva do curso de Historia da Arte do
Instituto de Artes da UFRGS, Laboratério de Curadoria, lecionada pela professora Ana
Albani de Carvalho, em 2018, que as pesquisadoras Mel Ferrari, Nina Sanmatin,
Cristina Barros e Marina Roncatto acabaram se conhecendo e aproximando. A
disciplina envolvia a realizagéo de uma curadoria de acervo em alguma instituicdo de
Porto Alegre, e a situacdo de Mel Ferrari, que era estagiaria no MARGS durante o
periodo, facilitou a proposta do grupo em realizar o laboratério em uma sala do Museu,

com autorizacao do entéo diretor Paulo Amaral.

Durante o percurso para a realizacdo da pesquisa de acervo para curadoria da
mostra, que teve por titulo Sinfonia da Alvorada, quando a turma visitava o acervo
(entre 15 e 20 alunos), surgiram questdes e duvidas, por exemplo, ao perguntarem
sobre uma obra que estava no espaco por terem considerado-a pertinente ou
interessante para integrar a exposicdo, a resposta de Raul Holtz foi um vago “é de
uma artista que foi aluna do Instituto de Artes” (a artista em questao era Zilda Zanela
Marques) sem mais informacdes a respeito. O grupo de pesquisadoras constatou que
ninguém tinha mais informacdes ou sabia quem era a artista, 0 que causou
estranhamento por partes delas, pois nessa situacdo (e tantas outras similares)
surgiram comentarios como “Ah, mas € que as obras das artistas mulheres tém
qualidade técnica pior do que a dos homens, por isso elas ndo estao sendo expostas”,
ou mesmo “elas sdo piores, por isso que acabam nunca sendo expostas ou elas nem

entram nas colecoes” (Ferrari, 2023).

Durante a reunido das pesquisadoras por ocasido do projeto desenvolvido

durante a disciplina de Laboratério de Curadoria, buscando uma resposta aos
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guestionamentos decorrentes da percepg¢éo da pouca visibilidade de muitas obras
realizada por artistas mulheres, surge o coletivo de pesquisa Mulheres nos Acervos.
Mel Ferrari (2023) afirma que a ideia de formarem um coletivo sempre foi muito
clara, sendo que desde o inicio, por escolha das componentes, o coletivo ndo seria
vinculado a qualquer universidade ou instituicdo, para que elas pudessem gozar de
total liberdade para falar o que desejassem a partir das pesquisas realizadas. Porém
ela observa que ndo foi somente o encontro durante a disciplina ou o0s
guestionamentos surgidos ao longo de sua trajetoria do curso de Historia da Artes (I1A-
UFRGS) e de sua trajetéria profissional como curadora e produtora cultural, mas
também pelo contexto, pelo momento, no qual se destaca a exposicdo Mulheres
Radicais na Pinacoteca de Sdo Paulo e as Guerrilla Girls no MASP, quase como se
houvesse “um espirito do tempo” (Ferrari, 2023). Nessa mesma direcdo, Nina
Sanmartin (2023) comenta que o ano das mulheres no MASP e a 122 edicao da Bienal
do Mercosul, que tinha como tema a producdao de artistas mulheres, colaboraram para
a receptividade por parte das instituicdes quando Ihes foi apresentado o projeto de

pesquisa do Mulheres nos Acervos.

O coletivo realizou pesquisa em diversos acervos, além do MARGS, em Porto
Alegre, tais como as Pinacotecas Ruben Berta e Aldo Locatelli, vinculadas a
Secretaria de Cultura do Municipio de Porto Alegre, no Museu de Arte Contemporanea
do Rio Grande do Sul (MACRS), vinculado a Secretaria de Cultura do Estado e na
Pinacoteca Bar&do de Santo Angelo, vinculado ao Instituto de Artes da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul. De acordo com Mel Ferrari (2023), com todos esses
levantamentos realizados nos referidos museus, o coletivo comecou a procurar as
instituicbes para apresentar aos seus dirigentes a proposta de pesquisa realizada pelo
grupo ja com alguns resultados, e foi quando Adriana Boff, entdo Coordenadora de
Artes Visuais da Prefeitura de Porto Alegre a época, disse: “Meu deus, isso precisa
virar uma exposicao!” (Ferrari, 2023). Por fim, acabou por ser realizada uma exposicao
nas Pinacotecas Locatelli e Berta. Adriana Boff entdo sugeriu ao atual diretor do
MARGS, Francisco Dalcol, que o museu poderia produzir o mesmo projeto,
desenvolvendo a pesquisa em seu acervo e finaliza-lo realizando uma exposicao, por
julga-lo “muito importante” (Ferrari, 2023).

De qualquer forma, de acordo com a entrevistada Ferrari (p. 29, 2023), quando

o coletivo apresentava “os dados e o projeto para as instituicdes, todas elas gostavam
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muito do que viam”. De acordo com Nina Sanmartin (2023), o objetivo do Mulheres
nos Acervos nao era necessariamente resultar em uma exposicdo, o desejo das
pesquisadoras era realmente levantar os dados para que fosse possivel realmente
rebater as diversas suposi¢des ou “verdades” sobre a producao de artistas mulheres.
Fica claro em todas as trés entrevistas um profundo incobmodo com os lugares comuns
a respeito das obras de artistas mulheres, tanto no meio académico, quanto no campo
artistico. As pesquisadoras percebiam que era necessario apresentar o trabalho do
Mulheres nos Acervos e os dados levantados para os dirigentes dos museus, de modo
gue eles entendessem a seriedade do tema e do trabalho realizado.

A exposicao realizada no MARGS apresentou, de acordo com as entrevistas,
uma virada de conceito se comparada a exposi¢des realizadas nas outras instituicoes.
De acordo com Mel Ferrari, Cristina Barros e Nina Sanmartin, apos suas participacoes
no evento Arte Além da Arte — 2° Simpésio de RelagGes Sistémicas da Arte®! em Sédo
Paulo (2019), no qual assistiram a palestra da pesquisadora Ana Paula Simioni e seu
atual interesse em saber de que forma determinadas artistas mulheres, tais como
Tarsila, Malfatti, Clark, Pape se tornaram referéncias no campo artistico frente ao
comum apagamento, silenciamento e nao reconhecimento de artistas mulheres. Ao
voltarem do evento, as pesquisadoras pensaram que, diferentemente de outras
exposicoes, seria interessante nao evidenciar a falta, mas sim compreender como se
deu sua legitima presenca e permanéncia em um sistema das artes que, com

frequéncia, ndo da o mesmo espaco ou visibilidade as mulheres.

Com esse novo prisma, a proposta curatorial da exposicdo Gostem ou Nao se
pautou na investigacdo dos processos de legitimacdo ou autolegitimacdo de um
conjunto de artistas mulheres que possuem um valor artistico e historico de diferentes
periodos da histdria da arte que consolidaram e consolidam suas trajetorias no campo
das artes.

De acordo com as entrevistadas, a escolha das artistas e das obras a serem
expostas se deu de forma conjunta a partir do levantamento de dados realizado, da

pesquisa das artistas e do espaco disponibilizado. No entanto, Cristina Barros e Nina

61 O evento ocorreu na cidade de Sao Paulo, nos dias 29, 30 e 31 de junho de 2019 no Centro de
Pesquisa e Formagédo do SESC. O evento foi organizado por Maria Amélia Bulhdes (PPGAV/UFRGS),
Ana Paula Cavalcanti Simioni (IEB/USP) e Andréa de Araujo Nogueira (CPF Sesc). O evento foi
realizado pelo Programa de PGs-Graduagéo em Artes Visuais — UFRGS, Instituto de Estudos Brasileiros
— USP e Centro de Pesquisa e Formacao do Sesc SP. Para mais informagdes sobre o evento, acesse
2° Simpésio Internacional de Relagdes Sistémicas da Arte — Arte Além da Arte (no wordpress.com).
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Sanmartin (2023) comentam que alguns pontos para a escolha de detemrinadas
artistas e obras forma essenciais. Alguns exemplos que contextualizam esse
comentario s&o a exposi¢ao da obra ‘Atlas do céu azul — Mundo’ (2008) de Marina
Camargo, sendo exposta pela primeira vez, quando o projeto da obra foi doada ao
museu em 2012, e até esta exposi¢cao, nunca tinha sido mostrado. Outro exemplo € a
exposicdo da obra ‘Projectio 1'(1984), realizado por Regina Silveira para seu
doutorado, defendido em 1984 na Escola de Comunicagao e Artes da Universidade
de Séo Paulo (ECA-USP). Essa obra foi exposta pela primeira vez no MARGS em
1988, voltando a ser exposta somente em Gostem ou N&o, ou seja, uma das balizas
da escolha, de acordo com as entrevistadas foi a importancia que esse trabalho teve
para a trajetéria da artista. Da mesma forma, apresentar Autorretrado (1946) de
Christina Balbdo, em um momento onde mulheres estavam fazendo seu préprio
retrato e nao sendo ‘apenas a musa’, ou ainda, estavam desenhando nus feminino e
masculino, como € o trabalho de Angelina Agostini em 1921, sdo algumas quebras
propostas pelas curadoras das ideias vigentes e senso comum vinculado a producao

de artistas mulheres.

Na mesma linha, temos na exposicao, a apresentacao dos dados levantados na
pesquisa através de cartazes, bem como documentos, recortes de jornais e materiais
graficos que complementavam muito do que estava proposto na curadoria, inclusive
a materia de jornal com Alice Brueggemann, que da nome a exposicdo. Essa iniciativa,
a de trazer documentos, arquivos, fotos, materiais graficos para além da obra da
artistas € um diferencial para a exposicéo, pois esse tipo de subterfagio curatorial e

expografico ndo € comum em exposicoes de arte.

Isso significa que o giro de escolher a legitimacéao e autolegitimacéo de artistas
mulheres no sistema da arte, em detrimento a sua auséncia, apagamento e
desvalorizacdo nesse mesmo sistema, acaba por ser ainda mais potente diante das
escolhas curatorias relizadas pelas curadoras, pois foram dados, documentos,
arquivos, informacfes, e mesmo detalhes, da trajetoria dessas artistas que tornam
Gostem ou Nao um exposicao tao significativa para a histéria do MARGS e para essa
pesquida.

As entrevistadas também salientam que ndo houve qualquer interferéncia por
parte do MARGS ou de seu gestor em relacdo a proposta curatorial, que muito pelo

contrario, o clima entre as pesquisadoras e os servidores foi de receptividade,
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acessibilidade e construgcdo conjunta, especialmente em relacdo a equipe do
Educativo na elaboragdo do Programa Publico da exposicdo e alguns textos que
compdem o catalogo. A montagem da exposicao foi realizada pela equipe que presta
esse servico ao MARGS, bem como o seu custeio foi realizado pelo museu, através
da Associacao de Amigos do MARGS (AAMARGS).

Vale dizer que a época da exposicdo, tanto Mel Ferrari (2023), quanto Cristina
Barros (2023) ou ja haviam atuado ou ainda atuavam no MARGS, na curadoria e do
educativo respectivamente, realizando estagio. Segundo ambas, isso colaborou para
gue o processo, tanto da pesquisa, quanto da posterior producéo da exposic¢ao, fosse
mais fécil, pois elas ja conheciam o funcionamento do museu, dominando todos os

seus processos de trabalho.

As pesquisadoras foram responsaveis também pela idealizacdo da expografia,
bem como a conducao das conversas com o designer do Nucleo de Comunicacgéo do
MARGS e a curadora assistente, para elaboracdo da identidade visual da exposicéo,
folder e, posteriormente, catalogo da mostra. De acordo com Mel Ferrari (2023) uma
das referéncias para a elaboracéo dos cartazes que compuseram o0 segundo nucleo
da exposicao Gostem ou Nao foram os materiais com nameros, percentuais e listagem

utilizados pelas Guerrilla Girls.

Ao serem questionadas sobre o que Gostem ou Nao teria de diferente das
exposicoes anteriormente realizadas pelo MARGS que também abordam artistas
mulheres, Sanmartin e Barros (2023) comentam que o primeiro ponto é que elas foram
realizadas em ambito estritamente institucional, visto que foram realizadas pelo entao
diretor, Gaudéncio Fidelis, que atuou como curador. Isso significa que seu discurso
estaria atrelado ao MARGS em primeira instancia, sem a mesma liberdade ou
proposicdo do Mulheres nos Acervos, que queria principalmente realizar uma
pesquisa que permitisse uma leitura precisa sobre as artistas mulheres no acervo do
MARGS.

Outro ponto que fica evidente € que as exposicoes realizadas apresentaram as
lacunas e faltas que o acervo tinha em relacdo as mulheres, iniciando ai uma tentativa
de receber mais obras de artistas para sanar o ‘vazio’, coisa que Gostem ou N&o néo
pretendia, visto que o recorte curatorial foi totalmente diferente desde o inicio.

De acordo com as entrevistadas, em especial Sanmartin e Barros (2023), a

extensa pesquisa que levou ao recorte curatorial de Gostem ou Nao também levantou
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questbes para as pesquisadoras sobre género e raca. O levantamento também
apresenta as geracdes®? e a quantidade de artistas em cada linguagem® presente no
acervo artistico do MARGS. Nenhum desses critérios foi levado em consideragdo nas
exposicoes realizadas anteriormente, 0 que nos faz pensar que, enquanto a exposicao
Gostem ou N&o ja traria em seu bojo pontos que sao discutidos no feminismo
interseccional®, as exposicdes anteriores ndo chegaram a esse nivel de “refinamento”
por assim dizer, por possivelmente as exposi¢cdes anteiroes entendiam a mulher como
uma unidade Unica — geralmente branca, cisgénero, heterossexual e de classe
média.

Por fim, questionadas sobre sua percepcéo a respeito do programa expositivo
do MARGS posterior a exposi¢cdo de Gostem ou Nao e, se tanto a pesquisa, quanto a
exposicao teriam causado alguma mudanca institucional no museu na percepc¢ao das
entrevistas, Ferrari (2023) comenta que 0 museu possuia o Histdrias Ausentes, diretriz
gue teria a pretensao de sanar as lacunas histéricas do museu em relacéo a todas as
historias e materialidades artisticas que foram silenciadas ou invisibilizadas. Ja Barros
(2023) comenta que, agora, enquanto curadora-assistente do MARGS, ela percebe
muito mais criticidade em seu olhar curatorial no momento de realizar a curadoria das
exposi¢cdes que sao propostas. Isso significa que ela entende que uma abordagem
critica, dialégica e problematizadora em relacdo a producéo de artistas mulheres, de
artistas negros, periféricos e LGBTQIAP+ se faz necessaria dentro dos museus de
arte, pois possibilita a construcdo de novas e diferentes pespectivas sobre as

minorias.

Gostem ou Néo foi inaugurada em 19 de dezembro de 2019, ocupando a Galeria

Iberé Camargo e Sala Oscar Boeira, ambas no segundo andar do museu.

52 De acordo com o catalogo da exposicdo as geracGes referidas sdo: anos 1900; 1900-1920; 1921-
1940/ 1941-1960; 1961-1980; 1981-2000.

53 De acordo com o catélogo da exposicao as linguagens referidas sdo: pintura; escultura; técnica mista;
téxtil; gravura; desenho; fotografia; impresséo; instalacdo; objeto; colagem; ceramica; projeto e
performance.

64 O feminismo interseccional tem sido apontado como uma importante teoria na compreenséo de como
as opressoes de género, classe e raga, dentre outras, se relacionam entre si e interferem na vida de
cada mulher, que acaba assim por experimentar a opressao de género a partir de um ponto de vista
nico.
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Figura 5 — Fotografia da Exposi¢cao Gostem ou Nao — Artistas Mulheres no Acervo
do MARGS na Galeria Iberé Camargo

Fonte: Acervo Documental do MARGS. Fotografo: Felipe Conde.%®

Figura 6 — Fotografia da Exposicdo Gostem ou Nao — Artistas Mulheres no Acervo
do MARGS na Galeria Iberé Camargo

Fonte: Acervo Documental do MARGS. Fotdgrafo: Felipe Conde.%

8 Na foto, temos duas obras de Maria Lidia Magliani (a esquerda), o trabalho de Regina Silveira (a
direita) ocupando a parede toda e, ao fundo, o texto curatorial.

5 Na parede ao lado da porta da Galeria o busto de gesso e um autorretrato de Christina Balb&o,
enquanto na parede a esquerda vemos parte da obra de Regina Silveira. Na parede do lado direito
vemos dois trabalhos de Maria Lidia Magliani, seguido do trabalho de Anico Herskovits, da aquarela de
Alice Brueggemann, dois desenhos de Angelina Agostini e a pintura de Rosa Bonheur.
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Figura 7 — Fotografia da Exposi¢cao Gostem ou Nao — Artistas Mulheres no Acervo
do MARGS na Sala Oscar Boeira

Fonte: Acervo Documental do MARGS. Fotografo: Felipe Conde.®’

Figura 8 — Fotografia da Exposicdo Gostem ou Nao — Artistas Mulheres no Acervo
do MARGS na Sala Oscar Boeira

Fonte: Acervo Documental do MARGS. Fotdgrafo: Felipe Conde.®

57 Na parede a esquerda temos o trabalho de Marina Camargo. Ao lado temos a apresentacdo dos
dados levantados pela pesquisa do Mulheres nos Acervos, junto de um expositor que contém recortes
de jornais e matérias que fizeram parte da pesquisa e que comp&e o acervo documental do MARGS.
%8 Nota: na parede da esquerda temos o trabalho fotografico de Carla Borba, seguido da
videoperformance de Elle de Bernardini. Na parede da direita temos o trabalho de Téti Waldraff e duas
fotografias de Elaine Tedesco.
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Figura 9 — Fotografia com detalhe da pesquisa realizada pelo Mulheres nos Acervos
na exposicdo Gostem ou Nao — Artistas Mulheres no Acervo do MARGS na Sala
Oscar Boeira

Fonte: Acervo Documental do MARGS. Fotdgrafo: Felipe Conde.

A pesquisa colaborativa Mulheres nos Acervos ocupa diversos canais digitais
como o Instagram (@mulheresnosacervos), o0 canal no YouTube
(https://www.youtube.com/@mulheresnosacervos1267), e o} site
(https://mulheresnosacervos.com/). Em todas as plataformas citadas, as historiadoras
da arte apresentam informacdes sobre as pesquisas realizadas nas instituicbes que
receberam o projeto através de videos e reels com conteddo e entrevistas,

publicacdes com dados, bem como outros produtos que estdo no YouTube.
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Figura 10 — Imagem das péginas do Mulheres nos Acervos no Instagram, YouTube,
Site oficial e folder no Issuu do MARGS
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Gostem ou ndo - Artistas mulheres no acervo do MARGS

Fonte: @mulheresnosacervos; https://www.youtube.com/@mulheresnosacervos1267;
https://mulheresnosacervos.com/

Inicialmente a exposicéo deveria encerrar em 22 de marc¢o de 2020, mas dado o
guadro pandémico do Coronavirus, 0 museu fechou suas portas. O MARGS reabriu
em 22 de outubro de 2020, seguindo com Gostem ou N&o até 1° de dezembro do

mesmao ano.

Durante o curto periodo expositivo, antes do prevalecimento do quadro de
pandemia pelo Covid-19 e fechamento do museu, a exposi¢cdo contou com atividades
e acoes realizadas pelo Nucleo Educativo e de Programas Publicos. De acordo com

o site do Museu do Nucleo Educativo,

[...] tem como objetivo articular as acbes e estratégias que estabelecam
didlogos entre o Museu, os publicos visitantes e as artes visuais. Por meio de
visitas mediadas, a equipe desenvolve mediacdes e atividades que buscam
despertar o interesse pela arte e a construcdo colaborativa dos saberes,
através da convivéncia com seus publicos.

Também propde, desenvolve e coordena os Programas Publicos do MARGS,
gue consistem nos eventos presenciais ao publico (relacionados ou nédo a
exposi¢ao), nas acdes desenvolvidas para os publicos e nos contetdos que
produzimos e difundimos publicamente, operando nas relacdes e nas
interfaces de interacdo com nossos publicos.

Dentre as atividades e programacdes desenvolvidas pela a¢do educativa,
também se incluem visitas técnicas, palestras e debates. A partir de uma
parceria estabelecida com o colegiado do curso de Artes Visuais da
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Universidade Estadual do Rio Grande do Sul (UERGS), oferece cursos de
formagédo para educadores e encontros de histdria, teoria e critica de arte,
além de gerar conteudo educativo e de organizar publicacbes e materiais

didaticos. (Nucleo Educativo e de Programas Publicos, 2023)
Foram realizadas mediacbes com grupos na exposi¢cdo, assim como foram
programados trés encontros intitulados Mulheres Artistas, Questdes Atuais —
Interseccionalidade como Programa Publico. Dos encontros previstos, ocorreram dois,

sendo o ultimo cancelado devido a pandemia.

Figura 11 — Primeiro encontro — Mulheres Artistas, Questdes Atuais —
interseccionalidade

03.03.2020
> ENCONTRO 1 16h as 18h

Auditorio do MARGS |

1 8
a3
»

|

Fontes: Instagram do MARGS e Mulheres nos Acervos e Acervo Documental do MARGS .%°

Figura 12 — Segundo encontro — Mulheres Artistas, Questdes Atuais —
Interseccionalidade

10.03.2020
| ENCONTRO 2 16h as 18h
Auditério do MARGS

% Imagem do e-flyer para chamada do encontro Mulheres Artistas, Questdes Atuais -
interseccionalidade utilizado no perfil do Instagram do MARGS e no perfil do Instagram do Mulheres
nos Acervos, ao lado da foto de registro do encontro.
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Fonte: Instagram do MARGS e Mulheres nos Acervos e Acervo Documental do MARGS."®

Foram realizadas também, por parte do MARGS, publica¢gbes periddicas em
suas redes sociais, chamando seus seguidores e demais usudrios para visitar a
exposicdo Gostem ou Nao, postando algumas informacdes sobre a pesquisa, sobre o
grupo colaborativo de pesquisadoras e minibiografias das artistas que estavam em
exposi¢cdes com fotos/imagens dos seus trabalhos. A exposicdo Gostem ou N&o
também foi virtualizada através de uma parceria com o Servi¢o Social do Comércio
(SESC), buscando proporcionar uma maior acessibilidade das obras pelo publico.

A exposigcdo Gostem ou Nao — Artistas mulheres no acervo do MARGS acaba
sendo um bom modelo a ser seguido enquanto processo de trabalho, proposta
curatorial e resultado expositivo. Vimos, no capitulo dois, que Carla Pedré (2003)
classifica a cultura institucional dos museus em trés tipos. Destes, 0 MARGS poderia
ficar entre 0 modelo democratizante, no qual o museu atua na democratizacdo do
saber disciplinado e das normas, formando uma relacédo de simples acesso fisico e
cognitivo as colecdes e ao discurso das exposicoes; e a terceira cultura institucional,
na qual o museu se entende como um lugar de davidas, de perguntas, controvérsias,
conflitos e democratico culturalmente, sendo um espaco que auxilia na construcao de
sujeitos que problematizam as estruturas sociais e culturais, focando na construcao
do conhecimento de forma inter e transdisciplinar, fortemente problematizados. A
exposicdo propdés uma nova negociacdo de saberes do museu, suas equipes,
colaboradores e visitantes, viabilizando assim o compartilhamento de vivéncias e
novas interpretacfes das artistas em exposicdo, mas também sobre a producéo de
artistas mulheres, possibilitando ao MARGS ser esse espaco de diversas visdes e

interpretacoes.

° Jmagem do e-flyer para chamada do segundo encontro Mulheres Artista, Questdes Atuais —
interseccionalidade utilizado no perfil do Instagram do MARGS e no perfil do Instagram do Mulheres
nos Acervos, ao lado da foto de registro do encontro.
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CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa teve como objetivo a compreensdo de como € a postura
institucional dos museus de arte frente a producdo de artistas mulheres. Para isso,
focou-se no programa expositivo do Museu de Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli
(MARGYS), institui¢ao oficial vinculada ao Governo do Estado do Rio Grande do Sul, e
uma das mais significativas do Estado relacionada a arte. Para complementar os
dados referentes ao programa expositivo, levantou-se também o nimero de obras de
arte realizado por mulheres que teve entrada no museu. Os periodos para ambos 0s
levantamentos foram de 1983 a 1991 e de 1995 a 1996, nos quais tivemos mulheres
a frente da direcdo da instituicdo; e os anos de 2011 a 2022, nos quais tivemos a
realizacdo das primeiras exposicdes exclusivamente com obras de mulheres a partir
do viés feminista. Optou-se por focar no programa expositivo por ser a instancia de
comunicacdo com o visitante, assim como as entradas de obras fazem referéncia
direta a composicédo do acervo que, por sua vez, na maioria dos casos, compde as
exposi¢cdes de um programa de mostras a partir de um recorte curatorial. Com essa
complementaridade de informagcdes conseguimos perceber um panorama tanto
comparativo, como completo, pois temos a diferenca de género na gestao, bem como
as iniciativas do MARGS frente ao debate que sucita a tematica sobre producao

artistica, género e feminismo.

Todos esses dados foram analisados a partir de um arcabouco tedrico que
buscou apresentar as questdes e problematicas da histéria da arte diante da producéao
de artistas mulheres, e o impacto que o feminismo — enquanto movimento e teoria —
teve na disciplina junto das consequentes implicacées causadas no meio artistico.
Buscou-se apresentar um breve contexto social e cultural da histéria da arte e sua
postura em relacdo a producéo artistica de mulheres, desmonstrando que, se hoje em
dia temos a sensacédo ou impressao de que ndo houve ou existiram mulheres artistas,
nao foi porque elas ndo eram boas o suficiente, mas sim porque sofreram uma série
de cerceamentos e impeditivos. Alguns exemplos séo o lugar ocupado pela mulher na
socidade — filha, irma, esposa, méae, dona de casa e responsavel pela familia, ou
seja, relegada completamente a esfera privada —; 0 escaco acesso ou 0 inacesso
total as academias, escolas e aulas de nu; a dependéncia financeira, falta de
mobilidade ou liberdade para circular na sociedade; ou sua “natural” inaptidao para

realizar um trabalho artistico de vigor, genialidade ou inovador. Logo, observa-se que
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ser uma mulher, mas também n&o ser um homem, eram grandes impediditivos para
gue se surgissem e existissem mulheres artistas de destaque, pois 0 contexto social,
bem como a ideia referente ao que era uma obra artistica de real valor, esta
instrisicamente associado a tudo que era masculino, numa sociedade enraizadamente

patriarcal.

Seguindo nessa perspectiva, 0S museus, assim como as academias e escolas,
ditavam o que era a verdadeira arte, digna de valor, admiragao e estima, e quem eram
ou como se comportavam os verdadeiros artistas. A construcdo das narrativas nos
museus, por séculos, foi linear e eminentemente positivista, pautada por uma ideia
nacionalista do que de fato era importante ser dito e visto a partir de uma perspectiva
androcéntrica, indubitavelmente heteronormativa, europeia, branca, de classe alta ou
burguesa, cientificista, vencedora e civilizada. Podemos entender que tudo o que era
apresentado nos museus era a historia do homem, da humanidade, da ciéncia, a
verdadeira arte e todo um legado a ser glorificado, celebrado e aceito por quem quer
gue andassem pelos seus corredores. As exposicOes, mostras e saldes eram,
portanto, uma grande enciclopédia da mais sublime produ¢cdo humana, bem como o
gue compunha os acervos desses museus, o registro do que de mais valioso 0 homem

havia criado.

A importancia das exposi¢des para que 0 museu se comunigue com seu visitante
passa a ser peca central ao olharmos para a postura do museu diante de determinada
tematica, assim como a composi¢cdo do acervo que compora a exposicao. Isto posto,
além de analisarmos o programa expositivo do periodo referido, quais e quantas obras
de artistas mulheres passam a compor o acervo do MARGS, decidiu-se tomar como
case de estudo a exposicdo Gostem ou Nao — Artistas mulheres no acervo do
MARGS, considerando-a como um ponto de referéncia em processo de pesquisa,
elaboracao, curadoria e execucéo frente ao que hoje conhecemos como Museologia

Critica.

A Museologia Critica, dentro da Teoria Museoldgica, procura focar seu escopo
de trabalho nos museus de arte, de uma mirada externa a instituicho — meio
académico, por exemplo, e de uma mirada externa (dos profissionais de todos os
niveis, que vivem a rotina do museu encarando a realidade do viver e fazer
museologico), considerando o espaco do museu como um espaco de disputa e

construcdo de narrativas, onde ndo é apenas a participagdo do publico que importa,
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mas principalmente que ele seja protagonista na gestao dessa instituicdo. O museu
gue acredita nos preceitos da Museologia Critica vai dar real espaco para as minorias,
guebrando com os discursos coloniais, vai reavaliar seus processos de musealizacao,
vai problematizar os programas e as politicas que compdem seu plano museoldgico,
buscando, com isso, ndo somente assumir que por muito tempo ele esteve apenas do
lado dos vencedores, mas para enfim dar voz, ouvido e lugar ao vencidos, participando
dessa forma da descontrucdo dos discursos dicotdmicos, colaborando para que os
varios protagonistas e as varias falas tornem-se também parte do discurso, que néo

mais se pretende oficial, e sim plural.

Sendo assim, o0 MARGS, mesmo que ndo tenha um plano museoldgico,
apresenta algumas politicas e normativas que buscam dar visibilidade aos que néo
tiveram através do eixo Historias Ausentes do seu Programa Expositivo. Ja no que diz
respeito a Politica de Aquisicdo utilizada pelo museu, falta uma maior clareza na
intencdo de equilibrar a composicao de seu acervo no que tange ao género. Nao ha
gualquer mencao ou objetivo no programa que explicite a intencdo de adquirir,
permutar, comprar ou receber doacédo exclusivamente de obras de artistas mulheres

para que haja uma real e efetiva equidade de género no acervo do MARGS.

Claro que devemos considerar que o MARGS, assim como a grande parte dos
museus vinculados a 6rgdos de governo, ndo possui qualquer rubrica que seja
especificamente utilizada para compra de obras para seu acervo. Na maioria dos
casos, salvo algumas compras realizadas pela sua Associacdo de Amigos ou pela
Secretaria de Cultura do RS, o museu compde muitas de suas colecfes a partir de
doacdes, sejam de colecionadores, instituicdes privadas e culturais, de outros estados
e cidades ou de artistas. Essa situacdo evidencia um extensivo problema da
administracdo publica, que nem sempre possui um orcamento para investimento
direto em seus museus e demais equipamentos culturais, fazendo com que sua
manutencao ou, em alguns casos, sobrevivéncia, seja viculada a projetos via lei de
incentivo, editais privados e publicos, ou através de uma associacdo de amigos ou
organizacao da socidade civil de interesse publico (OSCIP).

No que diz respeito aos dados levantados e analisados relacionados as
exposicoes realizadas no MARGS durante os 20 anos que abrangem o periodo
pesquisado, das 563 exposicoes totais, 188 contaram com pelos menos a presenca

de pelo menos uma artista mulher em exposi¢bes coletivas, enquanto que 121
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exposi¢cbes foram individuais de artistas mulheres. Em porcentagens, podemos
afirmar que, em 20 anos de exposi¢oes realizadas pelo/no MARGS, o total de
exposicdes que contaram com a presenca de pelo menos uma artista mulher
representam 33% das exposi¢cdes produzidas, enquanto que as exposicoes
individuais de mulheres artistas representam 21,5%. Esse nimero mais panoramico
vai ao encontro das andlises realizadas por periodo de gestdo apresentados no
capitulo trés, onde as exposi¢cdes que contaram com, a0 menos, uma artista mulher,
as individuais de artistas mulheres ou mesmo as mostras que foram curadas por

mulheres ndo passavam de ¥ ou % do nimero das exposicdes realizadas.

Esse numero é baixo se comparado com seu total e evidencia que 0s museus
ainda seguem em déficit em realgcdo a comunicacdo da producdo das artistas
mulheres. Se ndo temos exposi¢cdes sobre a producéo de artistas mulheres ou sobre
artistas mulheres colaboramos para o seu apagamento e silenciamento, negando-lhes
seu direito a memdria e reconhecimento, ignorando sua participacdo nos processos

histoérico, cultural e social.

Da mesma forma, a entrada de obras de artistas mulheres no acervo do MARGS,
durante os 20 anos perquisados, € de 1.104 obras; dessas, 290 artistas mulheres
diferentes doaram uma obra ou mais para o acervo do museu. Das possibilidades de
doacao elencadas na pesquisa, a doacao de pessoa fisica, de pessoa juridica, da
Associacdo de Amigos do Museu ou da Secretaria de Cultura do Estado e a doacgéo
da propria artista, o maior numero ficou para a doacdo das proprias artistas,
totalizando 214 doacbes. Podemos concluir que o acervo do MARGS que diz respeito
a producdo de artistas mulheres formou-se, majoritariamente, durante o periodo
estudado, por doagdes dessas artistas. Isso € preocupante, pois sem essas doagdes

possivelmente o nimero de obras de artistas mulheres seria ainda menor no Museu.

Isso demonstra a emergéncia de que a presente politica deva ser mais clara e
ampla em seus objetivos na busca pela equidade de género na sua colecao.
Alertamos que, ao falarmos de uma politica de aquisi¢cdo mais clara em seus objetivos,
isso ndo deve dizer respeito apenas a equidade, mas a sua composiCado como um
todo. Por esse motivo, um Plano Museologico bem estruturado e um Programa de
Aquisicao e de Descarte de Obras permitiria ao MARGS ndo somente uma pretensa
equidade de género, mas também uma amplitude no acesso as diversas linguagens,

tematicas, técnicas, escolas utilizadas por artistas mulheres no decorrer de sua
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producdo. Em outras palavras, ndo adianta termos a mesma quantidade de obras no
acervo de homens e mulheres, se ndo pudermos apresentar o mesmo arco temporal
(e também técnico, temético, etc), ou seja, mesmo que seja dificil acessarmos a
producédo das mulheres artistas em diferentes periodos, dado o ja conhecido descaso
e escarnio historico, ha de se tentar contempla-lo.

O fato de o MARGS ter tido trés diretoras mulheres no periodo em que o
feminismo ja estava em discusséo na sociedade, tanto no Brasil como no Rio Grande
do Sul/Porto Alegre, acabou por n&do apresentar qualquer diferenca na realizagéo de
exposi¢cdes, na entrada de obras no acervo ou em ag¢les educativo-culturais.
Aconteceram algumas atividades pontuais, como exposi¢cao celebrativa ao Dia da
Mulher, uma palestra relacionada a producao de artistas mulheres levadas a cabo por
professoras do Instituto de Artes da UFRGS, mas infelizmente por falta de material
mais informativo no banco de dados do MARGS, nao é possivel afirmar que essas
atividades possuissem uma perspectiva feminista.

Foi na gestdo dos diretores homens, mais especificamente no periodo de
Gaudéncio Fidelis (2011-2014) e de Francisco Dalcol (2019-2022), que vemos as
primeiras exposi¢cdes a tratar do acervo do MARGS pela perspectiva feminista. As
exposicdes Museu Sensivel e Museu, Utero e Domesticidade, realizadas entre 2011
e 2014, foram as primeiras iniciativas realizadas no MARGS que abordaram o acervo
institucional do museu constatando a desigualdade na quantidade de obras entre
homens e mulheres, estendendo suas questdes em relacdo a isso aos demais museus
brasileiros. Mesmo que essas exposicdes tenham apresentando uma
abordabordagem feminista, percebe-se que os curadores falam de um feminismo em
“linhas gerais”, ou seja, aquele que nem sempre leva em consideracao a mulher negra,
deficiente, estrangeira, transexual, ou, mais claramente, as questfes de raca, classe,

localidade, cultura, idade — o conhecido feminismo interseccional.

N&o que essas exposicOes devam ser desconsideradas, muito pelo contrério,
pois abriram as portas do MARGS para que a discusséo sobre a producao de artistas
mulheres, género e feminismo se tornassem pautas. No entanto, como vimos na
Museologia Critica, é necessario ir mais longe e buscar tornar o0 museu um espaco de
protagonismo, que € justamente 0 que vemos com a exposicdo Gostem ou Ndo —
Artistas mulheres no acervo do MARGS. Iniciativas de pesquisa como a proposta pelo

Mulheres nos Acervo, que resultaram na exposi¢cao Gostem ou N&o, se enquadram
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nos preceitos da Museologia Critica, pois a exposicdo possibilitou um novo
desdobramento do processo de musealizagéo, a partir da ampliagéo dos significados

e sentidos das obras, das artistas e do conjunto exposto.

Essa exposicdo acaba por ser o resultado de um projeto realizado pelo coletivo
de pesquisa Mulheres nos Acervos, ou seja, um grupo externo a instituicdo que ocupa
seu espaco, realizando uma pesquisa extensa e densa sobre a producao de artistas
mulheres, como foi apresentada no capitulo anterior. O resultado desse trabalho
acabou por gerar a exposicdo Gostem ou N&o, que busca justamente romper com
discursos recorrentes e desconhecedores da producao artistica de mulheres, que
repetem muitas vezes a maxima de “as mulheres € que nao eram boas os suficientes
para serem artistas”. Essa exposicado rompeu com as anteriores a partir do momento
em que olhou ndo para o silenciamento, mas sim para as legitimac¢des das artistas
expostas e como iSso ocorreu.

A mudanca de perspectiva aqui ndo € apenas enquanto processo de trabalho do
Mulheres nos Acervos no acervo que constatou largamente a desigualdade entre os
géneros no museu, como as duas exposicoes anteriores fizeram. A diferenca reside
no fato de que se foi a fundo no mapeamento do acervo do MARGS, na pesquisa
documental e bibliografica das artistas, no conhecimento de cada obra de arte que
constava nas cole¢fes, no conhecimento da rotina institucional desse museu e seus
meandros. Paralelo a isso, um processo curatorial que buscou romper com as
verdades imaginadas sobre a producdo de artistas mulheres, tais como elas
trabalharem apenas com pequenos formatos, apenas com pintura — normalmente,
natureza morta — e, das poucas mulheres que produzem arte, a maioria ser branca,

entre outras tantas que foram citadas nas entrevistas concedidas pelas curadoras.

Ao focarem na legitimacéo das artistas expostas em Gostem ou N&o no sistema
da arte, e ndo na tradicional auséncia que vemos com frequéncia nos discursos que
abordam a producéo das artistas, as curadoras e a exposi¢cado quebraram ainda com
o imaginério de que nao existem artistas de sucesso que consigam ser profissionais,
vivendo de sua producéo, e que elas ndo sao a excecdo, mas sim que elas fizeram as
suas regras.

Portanto, 0 MARGS, assim como a maioria dos museus no Brasil e no Mundo,
deve buscar uma melhor gestdo de seus acervos almejando a igualdade entre

géneros, para que, consequentemente, seja possivel que as exposicdes representem
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de fato os embates e as disputas narrativas, visto que a producao de artistas mulheres
se vé até os dias de hoje num meio artistico que ainda é androcéntrico. De acordo
com uma das curadoras de Gostem ou Nao, que hoje atua como curadora-assistente
no MARGS, o museu esta elaborando um Plano Museoldgico para que o trabalho que
vem sendo realizado e que busca dar espaco para as historias ausentes tenha
continuidade, indiferente do quadro politico que se apresente a cada mudanca de
governo.

As iniciativas expositivas do MARGS, de modo geral, foram interessantes e
vélidas, importantes para seu historico institucional. No entanto, os dados nos
mostram que ainda deixa muito a desejar frente ao periodo pesquisado, e mais ainda
ao periodo de existéncia da instituicdo. Entende-se que existe um descompasso por
parte do MARGS, e possivelmente de todos os museus, quando a tematica sao
mulheres, género e feminismo, no entanto, existe uma movimentacdo por parte da
instituicdo e do meio museal em tomar essa discusséo para si. O que desejamos &
gue, ao tomar essas tematicas tdo imprescindiveis para a sociedade brasileria para
si, 0 MARGS o faca de forma verdadeira e honesta, ndo respondendo somente a
“‘moda” de expor e discutir esses temas, mas assumindo a participacao das mulheres
como cultura organizacional — seja por meio de suas obras, da producéo, da histéria
da arte feminista, do corpo funcional e da estrutura organizacional, de forma a dar as

mulheres o lugar e o protagonismo que |lhes é de direito.

E para finalizar essa dissertacéo, peco licenca ao leitor para tomar a palavra em
primeira pessoa, e partilhar algumas impressdes e sentimentos que vivenciei durante

a realizacao dessa dissertacao nesses ultimos dois anos.

Essa pesquisa me fez entender a importancia do feminismo em minha
abordagem como profissional, mas especialmente como pesquisadora, pois olhar a
construcéo de conhecimento a partir da vivéncia e expierécia das mulheres da outro

tom e perspectiva a ciéncia.

No campo museoldgico, eminentemente constituido por agentes do género
feminino, em especial no Brasil — das instancias de forma¢do ao corpo técnico dos
museus —, deveriamos falar muito mais sobre feminismo e género. Seria importante
construirmos uma Museologia feminista — que olhe, pense, pesquise, aborde e critique

0 campo museal e 0s museus por essa perspectiva.
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A Museologia Critica poderia ser mais explorada, pois tem muito a colaborar com
a construcgdo de um museu verdadeiramente critico numa sociedade
permanentemente em disputa. Mesmo que, diante do contextos do museus
brasileiros, ocupar o lugar sucessitado pela Museologia Critica seja dificil, ndo gostaria
de deixar esse desejo morrer com essa dissertacdo. Nesse sentido as discussoes
realizadas sobre a producao de artistas mulheres ou mesmo a abordagem feminista
da historia da arte tem muito a colaborar com os museus e a Museologia.

Saio dessa experiéncia imbuida de um enorme compromisso, qui¢ca militancia,
diante da necessidade de sempre olharmos pela perspectiva das mulheres (feminismo
e género) em nossas acoes, seja elas em ambito profissional, académico e pessoal.
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APENDICE A — RESUMO DAS EXPOSICOES LEVANTADAS (DE 1983-2022)

Tabela 1 — Gestao 04/1983 a 03/1987 — Evelyn Berg loschpe

Numero de Numero de Numero de

ANo NGmero total de exposicdes exposicdes exposicdes

exposicdes coletivas com individuais com curadas por

mulheres mulheres mulheres

1983 43 12 3 3
1984 34 4 5 1
1985 13 2 1 0
1986 26 8 8 1
1987 35 9 8 0
TOTAL 151 35 25 5

Fonte: autoria prépria.

Tabela 2 — Gestao 04/1987 a 02/1991 — Mirian Avruch

Numero de Numero de NUmero de

ANo NUmero total de exposicdes exposicdes exposicdes

exposicdes coletivas com individuais com curadas por

mulheres mulheres mulheres

1987 25 5 8 1
1988 32 14 7 0
1989 26 3 8 0
1990 36 10 7 0
1991 5 3 1 0
TOTAL 124 35 31 1

Fonte: autoria prépria.

Tabela 3 — Gestao 1995-1996 — Romanita Disconzi

Numero de Numero de Numero de
ARG Numero total de exposicdes exposicdes exposicdes
exposicdes coletivas com individuais com curadas por
mulheres mulheres mulheres
1995 33 11 5 0
1996 26 14 8 1
TOTAL 59 25 13 1

Fonte: autoria prépria.

Tabela 4 — Gestao 2011-2014 — Gaudéncio Fidelis

Numero de Numero de NUumero de

ARG Numero total de exposicdes exposicdes exposicdes

exposicdes coletivas com individuais com curadas por

mulheres mulheres mulheres

2011 6 3 1 0
2012 11 7 1 0
2013 5 5 0 1
2014 12 6 4 6
TOTAL 34 21 6 7

Fonte: autoria propria.
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Numero de Numero de Numero de

ANo Nimero total de exposicdes exposicdes exposicdes

exposicdes coletivas com individuais com curadas por

mulheres mulheres mulheres
2015 24 5 2 3
2016 33 11 11 9
2017 38 19 6 15
2018 32 10 10 10
TOTAL 127 45 29 37
Fonte: autoria prépria.
Tabela 6 — Gestédo 2019-2022 — Francisco Dalcol

Nimero de Nimero de NUumero de

ANo NUmero total de exposicdes exposicdes exposicdes

exposicdes coletivas com individuais com curadas por

mulheres mulheres mulheres

2019 39 12 13 19
2020* 6 3 1 4
2021*™ 9 3 2 4
202272 14 9 1 -8
TOTAL 68 27 17 35

Fonte: autoria prépria.

Tabela 7 — Levantamento total

Namero total de NUmero total de

NUmero total

Numero total de exposicdes exposicdes de exposicbes
o ) .k > Total de anos
exposicdes coletivas com  individuais com curadas por
mulheres mulheres mulheres
563 188 121 86 20

Fonte: autoria prépria.

* Pandemia COVID-19.
" Houve exposicao virtual.
2 Houve exposicao virtual.
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APENDICE B — RESUMO DAS OBRAS QUE TIVERAM ENTRADA NO ACERVO

POR PERIODO E GESTAO

Tabela 1 — Gestao 04/1983 a 03/1987 — Evelyn Berg loschpe

Doacdes Doagdes de Doagéo e compra Doacdes
Total de obras Total de artistas de pe_ssoas _pe§s_oas AAMARGS/SEDAC (_Jle
fisicas juridicas artistas
74 52 1 1 2 48
Fonte: autoria prépria.
Tabela 2 — Gestao 04/1987 a 02/1991 — Mirian Avruch
Doacdes Doagdes de Doagéo e compra Doacdes
Total de obras Total de artistas de pessoas pe:::s_oas AAMARGS/SEDAC c_ie
fisicas juridicas artistas
64 37 1 13 0 50
Fonte: autoria prépria.
Tabela 3 — Gestao 1995-1996 — Romanita Disconzi
Doacdes Doagdes de Doagdo e compra Doacdes
Total de obras Total de artistas de pessoas _pe§s'oas AAMARGS/SEDAC Qe
fisicas juridicas artistas
22 5 2 1 0 2
Fonte: autoria prépria.
Tabela 4 — Gestdo 2011-2014 — Gaudéncio Fidelis
Doacdes Doacdes de Doacéo e compra Doacdes
Total de obras Total de artistas de pgssoas _pegs_oas AAMARGS/SEDAC Qe
fisicas juridicas artistas
381 131 12 35 3 87
Fonte: autoria prépria.
Tabela 5 — Gestao 2015-2018 — Paulo Amaral
Doacbes Doacgbes de x Doacbes
. Doacéo e compra
Total de obras Total de artistas de pgssoas _pe§s_oas AAMARGS/SEDAC Qe
fisicas juridicas artistas
451 39 13 12 1 15
Fonte: autoria prépria.
Tabela 6 — Gestdo 2019-2022 — Francisco Dalcol
Doacbes Doacbes de Doag&o e compra Doacgdes
Total de obras Total de artistas de pe_ssoas _pe§s_oas AAMARGS/SEDAC Qe
fisicas juridicas artistas
112 26 4 7 6 12

Fonte: autoria prépria.
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Tabela 7 — Levantamento total da quantidade de obras que passaram a fazer parte

do acervo do MARGS ao longo das gestdes analisadas

Total de Total de Total de doacdes e Total de

Total de obras Total de artistas dgoae%(;isas doz(é(;gsage compras doggcs)es
pe pess AAMARGS/SEDAC .
fisicas juridicas artistas

1104 290 33 69 12 214

Fonte: autoria prépria.
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APENDICE C - EVENTOS OCORRIDOS NOS PERIODOS PESQUISADOS

Os eventos aqui listados foram os relacionados a artistas mulheres ou que

tivessem uma abordagem feminista da producdo de artistas mulheres, além de

eventos que se relacionassem ou se aproximassem da museologia social e da

museologia critica.

Quadro 1 — Eventos ocorridos nas gestdes pesquisadas

(continua)
Evento Data Ges_tao/ Espaco Convidados/as Observacéao
organizador
O encontro foi
ministrado pela
Professora Monica
Encontro no Ziel.in.sky < teve
Museu: A s Alice Soares, _partlcwn,aggo dasi_
Mulher nas Evelyn Auditorio Helizabeth artistas p astlca§ Alice
Artes 21/03/1984 loschpe do Turkianiez, hISofeIlres, Re?ma A
Plasticas MARGS Regina Ohlweiler O werler Helizabet
Turkianiez. Contou com
52 pessoas. Palavras--
chave programa
educativo, encontros no
museu
Participantes:
Ana Godoy, llka
Maria Brack,
Evento A Evelyn Auditorio Lucia Regina
mulher na 08/03/1985 loschpe do Amaral Blank,
atualidade MARGS Mary Dritschel,
Romanita
Disconzi, Sonia
Muniz
Palestra ministrada
pela Professora Dr2
Margarethe Jochimsen,
presidente da
Associacgdo de Artes de
Bonn.
Programacéao:
07.05 - “Influxos-
Evento A Evelyn Auditério Refluxos: A arte alema
Mulher na 07 e loschpe/Miri do Margarete no contexto
Sociedade | 08/05/1987 Jochimsen internacional desde
. n Avruch MARGS »
de Hoje 1945
08.05 - “Voz atival Voz
ativa? -
Posicionamentos
marcantes de artistas
alemas das décadas de
1970 e 1980” - Goethe-
Institut Porto Alegre,
MARGS
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(continua)
Gestao/ . ~
Evento Data organizador Espaco Convidados/as Observacéao
Curso de 12/06 a Auditério do Evaldo Luiz
Museologia 08/1989 MARGS Schumacher
Palestra sobre
integracdo museu-
.. L comunidade
Palestra de Mirian Auditoério do . .
Marrie Block 20/03/1990 Avruch MARGS ministrada pela adida
cultural do Consulado
dos Estados Unidos
em Porto Alegre.
Mulheres
AmSt?S’ Paulo Carla Batista,
Questdes -
Atuais — Amaral - Auditério do Luciana
; 08/03/2015 Nucleo Gruppelli
Luciana . MARGS .
Gruppelli Educativo do Loponte, Lurdi
MARGS Blauth
Loponte e
Lurdi Blauth
A programacéao da
132 Semana de
Museus ho MARGS
contou com duas
exposicles e uma
palestra, sendo elas:
- Exposicao da
videoinstalagao “Um
outro outono”, do
artista Antonio
Augusto Bueno, na
a y
Evento 13 Sala Aldo Locatelli;
Semana de Paulo L
- - Exposicao da
Museus — Amaral - L Antonio Augusto o ~
MUSeus para 19 a Ncleo Auditério do Bueno. laor videoinstalacao
P 31/05/2015 . MARGS Bueno, 1g “Diluvio”, do artista
uma Educativo do Simoes, Xadalu
. Xadalu, na Sala
sociedade MARGS o
] Oscar Boeira;
sustentavel «
- Palestra “Museu do

Século XX ao XXI:
Deslizamentos e
sedimentac¢des em
um contemporaneo
(quase)
insustentavel”,

ministrada pelo
professor Igor Sim&es
(UERGS), no

Auditério do MARGS.
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(continua)
Evento Data orga?r?itza;cior Espaco Convidados/as Observacéao
Nesta ocasido, a
pesquisadora Ana
Priscila Costa
apresentou a
palestra “Camille
Mulheres Claudel na
Artistas, Paulo Ana Priscila historiografia da
Questdes Amaral - Auditério do Costa. Carla arte: uma revisao a

Atuais — Ana | 08/03/2016 Nucleo l,JVI AR o . luz dos estudos

e . GS Batista, Zoravia .
Priscila Costa Educativo do Bettiol feministas”; por sua
e Zoravia MARGS vez, a artista
Bettiol Zoravia Bettiol
apresentou a
palestra “Uma
reflexdo sobre a arte
no Dia Internacional
da Mulher”.
Comrerasne ] e
- aulo uditério do aria Lidia
M'agllanl ) 17/11/2016 Amaral MARGS Magliani, Tina

Brinquedos Za000li

de Armar pp
Conversas no
Museu: Alice

Soares: sua Paulo Auditério do

insercao no 25/04/2017 Amaral MARGS Paulo Gomes

sistema de
arte local

Evento Cirio Simon Promocao
Cristina o ) AAMARGS, Nucleo
~ . Paulo Auditério do | Eduardo Vieira ~

Balbdo: Um | 27/06/2017 ; de Documentagéo e

Amaral MARGS da Cunha, Luiz .

Nome Para In4cio Medeiros Pesquisa do
Lembrar MARGS
Mulheres
Artistas,

Questbes Bettina Rupp,
Atuais — Paulo Auditério do Claudia
Bettina Rupp, 08/03/2017 Amaral MARGS Hamerski, Paula
Claudia Ramos
Hamerski e
Paula Ramos
152 Semana

de Museus: O evento conta com
Museus e diversas palestras e
Histérias 15a Paulo Auditério do exposicoes, além do

Controversas | 21/05/2017 Amaral MARGS Dia Internacional
—dizer o Dos Museus, em
indizivel em 18/05/2017.

museus
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(continua)
Gestéo/ . ~
Evento Data organizador Espaco Convidados/as Observacéao
Conversas no
Museu:
il
: 15/08/2017 | Paulo Amaral do Carlos Gradim
Cultural Hoje MARGS
- Case Museu
de Arte Rio
(MAR)
Mulheres
Artistas,
Questdes .
Atuais — Gabriela g&égfégz 'z\;ﬂ‘:[iis_’
Miriam Obino, Auditério | Carvalho da Luz, Miriam Obino. Priscila
Priscila 08/03/2017 | Paulo Amaral do Miriam Obino, o
o Chagas Oliveira e
Chagas MARGS | Priscila Chagas :
o o Gabriela Carvalho da
Oliveira e Oliveira
. Luz
Gabriela
Carvalho da
Luz
Nesta ocasido, a
pesquisadora lzis
Abreu apresentou a
palestra “Siléncios
rompidos: uma
reflexdo sobre a
Mulheres . hipersexualizacdo da
Artistas Francisco L . mulher negra a partir
Questc”)e's Dalcol - Auditério Carla Batista, da obra de Maria Lidia
Atuais — 08/03/2019 Nucleo do Carol Anchieta, Madgliani” por sua vez
. Educativo do | MARGS Izis Abreu ghani’, p ’
Feminismo MARGS a jornalista Carol
Negro Anchieta apresentou a

palestra “A
importancia da
presenca de mulheres
negras na
comunicacéo, arte e
publicidade”.




Evento Data

Gestéo/
organizador

Espago

Convidados/as
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(concluséo)
Observacéao

Mulheres
artistas,
Questdes
atuais —
Interseccional
idade

03 e
10/03/2020

Francisco
Dalcol

Auditério
do
MARGS

Agnes Maria,
Ana dos Santos,
Angélica
Kaingang, Clara
Corleone,
Cristina Ribas,
Nanni Rios,
Natalia Pagot

Os encontros foram
realizados pelo
projeto “Mulheres
artistas: questbes
atuais”, em realizacao
desde 2015, com
proposicao e
organizacgao pelo
Nucleo Educativo do
Museu. Em 2020, o
projeto ganhou uma
edicdo ampliada, em
uma acgao realizada
em conjunto com o
programa publico da
exposicao “Gostem
ou nao — Artistas
mulheres no acervo
do MARGS”. Com o
tema
“Interseccionalidade”,
a série previa 3
encontros. Entretanto,
em razéo do inicio
das restricGes da
Pandemia de Covid-
19, apenas os 2
primeiros foram
realizados (03/03 e
10/03). O encontro do
17/03 foi cancelado.

Fonte: MARGS (2023).
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APENDICE D — ENTREVISTAS COM AS CURADORAS DA EXPOSICAO
GOSTEM OU NAO — ARTISTAS MULHERES NO ACERVO DO MARGS

TRANSCRICAO DA ENTREVISTA SOBRE A EXPOSICAO GOSTEM OU NAO
COM MEL FERRARI

DATA DA GRAVACAO DA ENTREVISTA: 4 DE AGOSTO DE 2023.

CODIGO
Pessoa 1 (P/1) — Amalia Ferreira Meneghetti

Pessoa 2 (P/2) — Mel Ferrari

01:34

P/1 — Entéao, Mel, eu vou comecar entéo te fazendo algumas perguntas que inclusive,
possivelmente, vao parecer basicas porque estdo no catalogo de vocés, mas dai por
uma questao de registro e até porque o catalogo também ja se passou algum tempo,
se tu também quiser acrescentar alguma coisa depois, uma impressao posterior,
também fica a vontade. Entéo, relembrando o nosso combinado, eu vou te mandar
posteriormente por e—mail a autorizacdo de uso desse conteudo. E também vou te
mandar a transcricdo para vocé aprovar, evidentemente, né? E ai se tu quiser
acrescentar também, mudar alguma coisa. E ai eu peco so que tu me retorne, entao,
com isso assinado, seja por foto, enfim, e também uma minibio tua, que tu gostaria
gue estivesse |4, porque eu acabei usando a do catalogo e também procurei vOocés no
LinkedIn. Entdo ai, né, como vocés acharem melhor, cada uma de vocés, no caso.
Entdo, Mel, nessa primeira rodada, eu vou comegar com uma pergunta um pouco,
como posso dizer, que vai muitos passos atras, mas que eu acho que faz a diferenca

para a minha pesquisa: o que te levou a cursar o bacharelado em Histoéria da Arte?

06:53

P/2 — T4, entdo, eu sou formada em Relacdes Publicas também. Eu ndo gostava de
trabalhar na area e, quando eu me formei, eu resolvi fazer uma especializagcdo em
Economia da Cultura, vinculada ao departamento de Economia da UFRGS. E eu

percebi que era com cultura que eu queria trabalhar. Eu estava na duvida. Eu
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trabalhava com producdo cultural e com planejamento cultural... Desculpa, eu
trabalhava com producédo. Trabalhei na RBS durante muitos anos, trabalhei com
planejamento e producdo de eventos. E eu sabia que eu queria sair, mas nao sabia
como. E ai eu pensei: “Vou fazer outra graduacéo”. E ai eu estava muito pensando
em fazer Museologia, e um colega, um amigo, numa conversa de bar, me disse:
“Porque tu n&o faz Historia da Arte? Acho que tem mais a ver contigo”, e eu disse
“mas esse curso nem existe” [risos]. Porque era um curso muito novo, né? Quando eu
entrei na UFRGS, eu me formei em 2012, o curso de Histéria da Arte foi criado em
2010, entdo eu nem sabia que isso existia. Quando ele me falou e eu fui atras e achei
incrivel, achei “nossa, é isso que eu quero”. Entdo eu ndo cursei Museologia, eu cursei
Histéria da Arte e no curso eu fiquei trabalhando ainda com producao de eventos no
geral durante até metade do curso, mais ou menos, até que eu consegui trocar

totalmente para a producdo cultural.

08:23

P/2 — Eu acho que eu ndo nego a minha etapa da comunicacéo, acho que foi muito
importante, eu aprendi muita coisa. Eu aprendi a trabalhar de um jeito profissional, e
iISSO € uma critica que eu tenho ao ramo da cultura. Eu acho que as pessoas sdo muito
“desprofissionais”, e essa falta de profissionalizacdo acaba criando, enfim, varios

problemas no setor que a gente conhece, né?

08:50
P/1 — Conheco.

08:50

P/2 — Mas enfim, foi ai que eu fui fazer Histéria da Arte. Eu amei o curso. Eu odiava
estudar comunicacado. Eu nunca tinha pensado em fazer mestrado, doutorado, enfim...
E hoje em dia eu tenho mestrado na area de Historia da Arte. Entdo € muito louco,
assim, porque eu estava totalmente no campo errado. Eu precisava me encontrar e
eu acho que eu consegui com a Historia da Arte. Eu fiz outra graduacdo na UFRGS,
me formei em 2018, e entrei no mestrado em 2020, terminei o mestrado esse ano, e
esse ano eu passei num concurso, eu trabalho hoje num Museu de Arte
Contemporanea do Rio Grande do Sul [MACRS]. Entéo eu fago exatamente o que eu

estudei para fazer, sabe? E incrivel isso.
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09:35
P/1 — Ai, que bom.

09:35
P/2 — Isso, pensando em cultura, eu acho que € um dos... Estou muito privilegiada
nesse sentido, assim, porque eu trabalho hoje em dia com pesquisa, com producéo,

com acervo, com tudo que eu sempre sonhei, assim.

09:48

P/1 — Puxa, que bacana. Realmente é muito bom ouvir isso. Muito bom. E acho que a
gente tem historias parecidas. Mas, diferentemente de ti, ndo é que eu ndo goste de
Relagdes Publicas. Inclusive, eu acho que foi as Relagcdes Publicas que formou a

museologa que eu sou hoje.

10:02

P/2 — E, eu acho que é um pouco por ai.

10:03

P/1 — Porque eu também trabalhei por um bom tempo com producéao cultural e eu
decidi que eu queria ampliar, assim, porque eu ndo queria trabalhar com a
comunicacao também. Bom, mas néo é... Desculpa, nhdo € momento de conversa, de
fofoca agora. E momento de foco na pesquisa. Mas eu te entendo e é muito
interessante porque isso faz uma diferenca, inclusive, na forma como se constréi todo

o teu percurso, mas também todo o trabalho que tu apresenta.

10:30
P/2 — Totalmente. Os modelos de organizacdo e metodologia que eu uso hoje eu
aprendi na RBS. Processos e coisas organizacionais mesmo, que eu nao vejo as

pessoas da cultura fazendo. Processos. E isso € muito importante.

10:48
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P/1 — As vezes um simples checklist, a gente esta falando disso. As vezes a gente
ndo esta nem falando de processo. Vamos falar de um simples checklist do que é

necessario ser feito.

10:56
P/2 — Exato.

10:57

P/1 — Nao tem. Entdo, bom... A minha proxima pergunta é: tu ja possuia ou possuli
alguma familiaridade com temas vinculados as mulheres? Como por exemplo:
feminismo, género... Producao de artistas mulheres, sei que sim, porque acaba sendo
a tua pesquisa, mas assim, para além da arte, cinema, musica... Tu tem proximidade?

Como é para voceé isso?

11:26

P/2 — Nao, eu acho que eu nunca tinha pesquisado género... Nao era uma questao,
eu acho que, na Historia da Arte... Eu tive uma disciplina sobre isso, em 2008, na
FABICO, e era um assunto muito novo, muito novo naquela época. Dai depois, enfim,
esqueci isso, fui para outras areas. E quando eu entro na Histéria da Arte, € engracado
porque a gente comega a ouvir aquelas coisas assim “Ah, ndo tem tantas artistas
mulheres”. A gente comega a reparar que o curso € muito focado na Historia da Arte,
mas uma Historia da Arte masculina, que vai focar nos génios, principalmente quando
a gente fala la do comeco, do Barroco, do Renascimento... Essas mulheres s6 vao

aparecer muito tempo depois. E isso comeca a incomodar.

12:20
P/1 — Sim.

12:21

P/2 — Comega a incomodar e a gente se pergunta, “ta, elas ndo estavam ai?”, comeca
a gerar duvidas na gente, e ao pesquisar, a gente comeca a ver que ndo, € uma
escolha do professor ou da professora ndo mostrar outros pontos de vista. Claro que
€ mais dificil, € mais complexo dar uma aula catando as mulheres em certas épocas,

é! Mas elas estavam la, assim como artistas negras, assim como uma pluralidade,
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uma diversidade de pessoas e agentes que muitas vezes, sao sim invisibilizados e
silenciados, né? E o projeto parte desse desconforto. Dessa provocagao que o proprio

meio nos dava.

13:07
P/1 — Entendi.

13:09

P/2 — O meu TCC [Trabalho de Conclusdo de Curso] em Historia da Arte foi sobre
uma artista mulher também, que é a Christina Balbdo. E uma artista mulher e tem
pouquissima coisa escrita sobre ela no Rio Grande do Sul e ela foi a primeira mulher
professora do Instituto de Artes [da UFRGS]. Ela fundou junto com o Ado Malagoli o
MARGS [Museu de Arte do Rio Grande do Sul].

13:34
P/1 — Nossa e a gente ndo escuta isso, inclusive na histéria do MARGS, quando tu vé
a historia que ele foi o fundador, foi convidado a ser o diretor do museu, néo se fala

nela.

13:40

P/2 — Nao. E € bem legal porque... Vocé esta sabendo em primeira mao, ta? A gente
vai abrir uma exposicao, curadoria minha, da Cristina, e da [inaudivel 00:13:51 Bianca
Briggs?], que é uma professora do IA [Instituto de Artes da UFRGS, no dia 21 de
outubro, e € uma exposicdo de 70 anos comemorativa do museu, e € uma exposicao

da Christina Balbao.

14:02
P/1 — Ai, que incrivel! Nossa, parabéns! E que noticia maravilhosa! Tipo, revanches!

“Alouca”, nao, brincadeira, nao é questao de revanches, mas justo, justica, né?

14:14
P/2 — Sim, justica, ela nunca teve em vida uma exposicao individual. Ela passou a vida

inteira, ndo s6... Ela ndo produziu a vida inteira, mas ela produziu no comego da
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carreira e depois ela para de produzir justamente porque ela vira professora e

funcionaria do MARGS. Entéo ela ndo tem tempo mais de produzir.

14:33
P/1 - Sim.

14:34
P/2 — Uma pessoa que trabalhou incansavelmente até a aposentadoria compulséria
aos 70 anos, morreu com 90 anos sendo voluntaria do museu. Ela fazia mediagéo

voluntéaria.

14:52

P/1 — Nossa, que interessante. Essa trajetoria também vai estar na exposicao?

14:53
P/2 — Vai.

14:56

P/1 — Porque acho muito interessante. Inclusive me choca tu dizer isso, porque acho
gue foi na gestédo do Paulo Amaral... Eu levantei os ultimos 10 anos de exposicoes e
ainda vou levantar as exposi¢cOes das diretoras mulheres. E eu acho importante
também saber disso, no mapeamento dessas exposi¢coes... Eu estou fazendo uma
analise especificamente dos 10 anos dessas ultimas gestdes onde entdo comeca...
Como eu falei, indiferente da postura do Galdéncio Fidelis, o ponto €, ele acaba sendo
a primeira exposicao que se propde a pensar isso, indiferente de como ele esta
pensando. Mas ele € um marco nesse sentido. Mas eu queria entender também o fato
das diretoras serem mulheres, porque eu sei que algumas delas pegam a década de
60, 70 e 80, quer dizer, quando o assunto ja esta em voga, em certo sentido, ndo no
Brasil necessariamente, mas no mundo da arte. Ou seja, se isso pode ter feito alguma
diferenca na gestdo delas, enfim, expor mulheres, quais foram expostas, que
exposicdes. Entdo, me espanta que, se eu hdo me engano, foi na gestdo do Paulo
Amaral que se recebeu a maior doacao de obras da Christina Balbdo. Foram mais de

300 obras que foram doadas para 0 museu.
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16:02

P/2 — Entdo, eu trabalhava como estagiaria na curadoria nessa época. E ai, é
justamente isso, assim, tem um grande... A familia tem essas obras guardadas e quis
doar. Entdo a familia fez a doacao de todo o conjunto que estava guardado com a
propria Christina. Ninguém nunca tinha visto, muitas coisas ninguém nunca viu,

porque ela era uma pessoa mais reservada mesmo.

16:27
P/1 — Aham.

16:28

P/2 — E ai me chamam, junto com a Eneida, que era funcionaria do acervo. Eu vou
com ela na casa da familia e a gente cataloga todas essas obras. E ai o meu TCC
nasce disso, na verdade. Estudar quem foi essa mulher. Como assim a gente nao

sabe? E dai eu descubro tudo isso, na verdade.

16:50

P/1 — E depois dessa experiéncia toda que tu teve, entdo, né, quando tu comecou a
sentir, como tu falou, esse incébmodo, de ir fazendo as aulas que s6 tratavam do inicio,
né, dos grandes canones, os grandes homens, enfim, bem positivista, mas o ponto
é... Esse movimento de te incomodar e te fazer pesquisar, “como assim nao tem?
Aonde é que pode estar? Deve ter, mas onde esta? Por que que ndo pesguisam
sobre?”. Isso faz... Tu te considera feminista a partir disso? Porque isso € uma

pergunta interessante. Entende?

17:25
P/2 — Sim, total.

17:26

P/1 — Entdo, tu te considera feminista?

17:29
P/2 — Eu me considero feminista muito antes disso, na verdade. Eu também nao

estava totalmente alheia a ler e pesquisar sobre feminismo. Sempre me considerei



184

uma mulher feminista. N&o sei em que ponto que isso virou uma coisa muito afirmativa
para mim. Mas, enfim, eu sou uma mulher feminista, com certeza. Acho que a gente
tem, dentro do curso Histéria da Arte, uma professora, que é a Daniela Kern, que vai

falar mais sobre esse assunto. Ela € uma figura bem importante pra gente.

18:03
P/1 — Ela estd na minha banca.

18:04

P/2 — Enquanto pesquisadora, claro, eu acho que ela vai instigar isso muito nas alunas
e depois ela acaba tendo um [inaudivel 00:18:14 quérum?] de orientandas que vai
pesquisar artistas mulheres. Eu acho que até hoje, tanto em TCC quanto em pesquisa
de mestrado e doutorado, isso € um fato. Mas o projeto em si, ele comeca em 2017.
Eu, a Cris, a Nina e a Marina, a gente esta fazendo uma disciplina juntas. Eu entrei
antes no curso, eu era a mais velha, a Marina também, e a gente se matricula, por
acaso, numa disciplina eletiva, se chamava Laboratorio de Curadoria, com a
professora Ana Albani. Nessa disciplina, eu conheco a Nina e a Cris, a gente se

conhecia de vista, s0, 0 curso é pequeno, mas enfim né.

18:57
P/1 - Sim, sim.

18:57

P/2 — E a gente tem um trabalho final que é fazer curadoria em uma instituicdo de
Porto Alegre trabalhando acervo. Como eu ja estagiava no MARGS, eu converso com
o Paulo Amaral, e ele autoriza a gente a usar uma galeria do museu para fazer esse
trabalho final de conclusdo de disciplina. E ai, pesquisando... Essa construcao foi
coletiva, foi da turma inteira, era umas 15, 20 pessoas, se ndo me engano... E fazendo
essa pesquisa a gente percebe que era isso, assim. A gente entra no acervo do
museu, eu lembro que olhamos uma escultura e dissemos “olha que lindo isso, de
quem é7?”, “ah, da fulana de tal”’... Como é que era o nome dela? A Cris vai lembrar,
eu nao lembro... E a gente fala “quem ¢é essa artista?”, “ah, € uma artista que foi aluna
do Instituto de Artes”. Ah ta, e ai, né? Ninguém sabia nada a respeito da artista, a obra

nunca tinha sido exposta. E a gente “ué, que estranho”, e isso comega a se repetir.
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Varias obras que a gente olha. Ai, em algum momento, alguém fala assim “Ah, mas é
gue as obras das artistas mulheres tém qualidade técnica pior do que as dos homens,

por isso que elas nao estdo sendo expostas”.

20:12

P/2 — Isso a gente ouviu bastante ao longo do processo. Enfim, comentarios como
esse, ou tipo: “ah, elas sdo piores, por isso que elas acabam nunca sendo expostas
ou elas nem entram nas cole¢des”. Ai teve uma hora que a gente falou assim “Néo,
espera ai, eu quero pegar os dados”, porque eu tinha acesso a esses dados, eu
trabalhava dentro do museu. A gente pega a lista inteira de artistas que estdo no

museu e a gente faz esse célculo. Numeros. Porque contra nimeros...

20:42

P/1 — Levantamentos, né?

20:45
P/2 — Numero ninguém questiona, porque tudo isso era “achismo”. “Ah, eu acho que

tem menos mulheres.” “Ah, mas quanto menos de mulheres tem?”. E dai a gente faz
um gréfico. E ao olhar o grafico do MARGS, na época era isso ai, era 30% de artista
mulher, o restante artista homem. E a gente “opa, aqui tem algo.” Em paralelo também,
a Rosane Vargas, também era uma colega nossa, mais adiantada no curso, ela
chegou a fazer pesquisa sobre as artistas que participavam dos saldes e ela fala das
alunas do Instituto de Artes. No Instituto de Artes, eram todos professores homens, e
todos os alunos, a maioria era mulher... Eram 98% de mulheres. Entdo ela ja faz esse

levantamento dos estudantes e esse dado é muito chocante.

21:44
P/1 — Como é possivel ter esse tanto de estudante e artista mulher, e ter 30% s6 no

museu?

21:45
P/2 — Exato.

21:45
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P/1 — Uma pergunta, desculpa, s para nao perder a chance. Quando tu comentou
gue viu essa escultura, disse que achou ela muito bonita e que sabia quem era a
artista, mas ndo se sabia nada sobre ela, existe pesquisa sobre esse acervo, no
sentido de um mapeamento minimo, de uma biografia, um histérico desses artistas?

Existe um setor de pesquisa, continuado ou pontual? Porque isso faz a diferenca, né.

22:15

P/2 — Entdo, como funciona a estrutura do MARGS: tem um setor de acervo, e um de
documentacdo. No setor de acervo, as pastas sao organizadas por obra. Entédo, por
exemplo, essa obra, ela vai ter uma ficha, e tudo o que existe a respeito da obra vai
estar ali dentro. E claro que as obras mais antigas ndo tem tanta documentaco, ou
enfim, tem, vai depender muito de cada obra, né? No setor de documentagéo, cada
artista tem uma pasta e tudo que sai na imprensa, de catalogo, convite, exposi¢cao
desse artista, fica na pasta. Entdo, assim, vai variar muito. Vai ter artistas que vao ter
pesquisas, TCCs, enfim. Por exemplo, agora na Christina Balbdo, provavelmente o

meu TCC esta 14, vinculado na pasta dela.

23:06

P/1 — Sim, sim, entendi.

23:07

P/2 — Entdo depende muito. Mas ndo tem um setor que faca a pesquisa.

23:12

P/1 — E isso que eu ia perguntar, porque na verdade, no Nosso museu a gente tem
uma equipe de histéria, e a gente ndo consegue, diante das nossas demandas, que a
historia pesquise o0 museu. Temos documentacao basica nesse sentido, é uma ficha
catalografica, com as documentacdes intrinsecas e extrinsecas, que sdo as basicas e
as relacionais. Mas a gente ndo consegue ainda, a gente esta se organizando em
lotes, vamos dizer assim, né? Tipo, a gente tem trés reservas técnicas por colecdes.
Mas é isso, € um trabalho que a gente ndo consegue, a principio era para ser uma
equipe continuada. Entéo, a principio, 0o MARGS néo tem? Tudo depende do que vai
sendo realizado de exposicdo, de material de exposicdo e eventuais pesquisas

externas. E isso, entéo, daria pra dizer?
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23:58

P/2 — E isso. Normalmente... Agora eu nédo sei como ta, né? Eu sai do museu em
2019, mas, assim, eles acabam pesquisando o que vao expor. E por isso que eu
acredito que expor é tdo importante. Porque tu precisa tirar aquelas coisas de 14, tu

precisa saber da histéria, e ai material vai ser criado.

24:19

P/1 — Entendi. Isso faz toda a diferenca, porque, eventualmente, se tivesse uma
pesquisa sobre ela, penso eu, tu pode concordar ou nao comigo, seria também uma
outra perspectiva, além da visdo da perspectiva de obra de artistas mulheres, como
desta artista em especial, e 0 vinculo possivel com outros tantos contextos curatoriais

para exposicoes.

24:44
P/2 — Claro. A nossa questao é: muitas obras la ndo tém tantos dados e a gente fica

pensando “como que essa obra veio parar aqui? Por que ela veio parar aqui?”

25:00
P/1 — Qual é o processo curatorial e agora falando de uma curadoria, de uma

construcéo de colecao, para além de exposi¢cdes? Entendi. Isso, ndo é?

25:03
P/2 — Sim. O diretor do MARGS, como tu falou, € um cargo politico. Entdo, de quatro
em quatro anos, quando muda o governo, muda o diretor. E cada diretor estabelece

esses critérios de doacao de acervo e de curadoria.

25:18

P/1 — De recebimento.

25:19
P/2 — De recebimento. Entdo, isso é muito flutuante. Tem anos que tem comités, tem

anos que nao tem.
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25:26

P/1 — Mas isso é uma questdo que eu fiquei na davida, porque no site do MARGS —e
ai é bom porque tu também trabalhaste la —, deixa muito claro que o MARGS tem uma
certa politica... Uma certa, ndo, tem, a principio. Ele intitula as varias normas para
exposicoes, inclusive para a escolha dos temas... Mas realmente, assim, para a
entrada de acervo, eles ddo uma justificativa mais genérica. Relevancia, qualidade. Ai
a gente volta para as questdes que normalmente na historia a gente ja vé que limam
mulheres, né? Mulheres, negros, LGBTQIAP+, ndo existe uma politica clara, assim.
Isso se deu inclusive desde a gestdo do Paulo Amaral que é quando tu tava fazendo

estagio la? Essa € a tua percepgao?

26:12
P/2 — Eu ndo lembro, eu acho que na gestédo do Paulo tinha um comité de curadoria e
um comité de acervos e eles eram separados, td? S6 que assim, tu também precisa

entender quem sao essas pessoas que estdo nesses comités, né?

26:27

P/1 - Sim, entendi. Porque, bom, vamos seguir as perguntas porque, sim, faz sentido,
e isso. Inclusive, o meu TCC foi sobre as aproximacgdes e as diferencas entre curadoria
museologica e curadoria de arte. Eu entrevistei o Paulo Amaral. Entdo, inclusive, a
guestdo de curadoria, mesmo tendo um setor de uma equipe de curadoria, um setor
de curadoria 14, ele basicamente fazia uma politica de balcdo no sentido de uma
avaliacdo dos projetos que vinham mais externos do que internos. Nao é que nao
haviam projetos internos. Haviam. Entendeu? Mas eu percebi que a postura dele
acabava num envolvimento muito maior, ele deixou, acho que, muito mais a equipe...
Alias, ele deixou, ndo, eu acho, ndo: ele deixou muito mais a equipe do museu, que é
uma equipe permanente, que é uma equipe de servidores de longa duracédo. Ou seja,
trabalhando mais o acervo nas exposicdes, que tinha sempre exposicao do acervo,
do que... Eu percebi ele mais envolvido com esses projetos dos que vinham externos.

Inclusive foi 0 ano por exemplo que...

27:27

P/2 — Tu ta falando do Paulo Amaral?



189

27:29

P/1 — Sim, do Paulo Amaral. Pelo menos...

27:33
P/2 — E, a percepcdo que eu tenho € ao contrario, na verdade. A gente s6 recebia
exposicdes de fora e o nucleo de curadoria s6 funcionava para atender esses

curadores e artistas que vinham de fora.

27:44

P/1 — E mesmo? Sabe por que eu te digo que eu fiquei com essa impresséo de
exposi¢des internas? Porque ele manteve... Mas ai eu também ndo sei dizer a
proporgéo, o que isso representava internamente. Tu que pode me dizer. Quando eu
fiz a entrevista com ele, ele ressaltou que deixou 0s projetos que ja existiam, como,
por exemplo, expor o acervo, ai, destaque do acervo pintura, destaque do acervo

escultura. Mas isso eu vi que ele ndo se envolvia. Tipo assim, eu acho que o pessoal...

28:15
P/2 — [risos] Desculpa, mas eu ndo me recordo disso, ta? Eu fiz duas exposicdes de

acervo, fiz dois projetos de curadoria, que ele me autorizou a realizar.

28:28
P/1 - Ta.

28:31
P/2 — Eu sei que antes de mim, tinha outra estagiaria que também fez um projeto, dois

projetos também de curadoria.

28:38

P/1 — A Verbnica?

28:38

P/2 — Isso. A Verbnica e depois a Carolina Gripa.

28:45
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P/1 — A Carolina eu ndo conheci.

28:48
P/2 — Isso, a Carolina Gripa é da Histéria da Arte, a Verbnica era artista. E eram
sempre... Porque o pessoal que estava, na minha época, no nacleo de curadoria, eles

ndo eram pessoas da area. Eram pessoas mais administrativas.

29:07
P/1 — Nossa. E, néo foi isso o0 que ele me disse na entrevista. [risos]

29:15

P/2 — Bom, mas ai sdo conflitos de narrativa, né?

29:18

P/1 — Sim, acontece! Até porgue o teu ponto de vista era outro. Ele como diretor, tinha
esse ponto de vista. Quem sabe para ele, estava funcionando. Agora, para VOCEs,
para vocé, que estava vivendo a experiéncia de estar do outro lado, ndo funcionava

assim. Normal. Tranquilo pra mim.

29:35
P/2 — A gente recebia muita exposi¢do de fora. Tanto € que a gente recebia muito

artista e curador de fora.

29:44

P/1 — Inclusive, teve um ano que me chamou a atencdo também que foram
propostos... Alguns professores da UFRGS... Foi 0 ano, se eu ndo me engano, da
exposicao da Zoravia Bettiol, do trabalho da Paula Ramos, com relacédo a livraria do
Globo, as publicacdes... Foram anos que me chamaram a atencao, porque eu também
fiz um certo levantamento basico de curadoras também, né? Tipo assim, se 0 nlcleo
era considerado, se tinham... Eu ndo consegui descobrir, por exemplo, se tinham
mulheres durante esse periodo no nucleo ainda, ndo consegui fazer esse
levantamento. Mas eu levantei as exposi¢cdes que estavam a disposicdo no banco de
dados de vocés e no proprio site... Bom, comecei, né? Enfim, vamos |4. Vocés, na

época do Paulo, ficavam mais na parte de apoiar, dar suporte as de fora?
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30:34
P/2 — Isso.

30:36
P/1 — T&a bom.

30:37

P/2 — Mas ele era muito receptivo com projetos, tanto € que eu fiz duas curadorias, a
gente fez a curadoria dessa exposicdo da disciplina da Ana Albani, que foi uma
exposicao de acervo também com os alunos. Mas o projeto Mulheres dos Acervos, a
ideia inicia nessa disciplina, ai a gente se reune, nés quatro, e a gente pensa: “A gente
vai ser um projeto vinculado a universidade, vinculado a uma instituicdo ou ndo?”. E é
uma decisdo nossa nao ser. Queriamos uma completa e total liberdade curatorial para
poder falar o que a gente quisesse. Se a gente tivesse vinculada a uma instituicéo,

nao iamos conseqguir.

31:24
P/1 — Entendi.

31:26
P/2 — A gente pensou: podemos fazer um projeto de extensdo, chamar uma

professora, tipo a Daniela Kern... Mas a gente escolheu néo fazer.

31:36
P/1 — Sim, até porque poderiam entrar nos melindres institucionais, que acontecem

impreterivelmente. Entendo.

31:42

P/2 — Ai a gente decidiu um recorte inicial, que ia ser: todas as instituices publicas
de arte de Porto Alegre. Esse recorte a gente tinha muito claro desde o inicio,
gueriamos entender como esses acervos funcionavam em questdo de género e

equidade. Dai a gente escolheu... A gente poderia ter pegado instituicdes privadas,
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tipo Fundacgao Iberé Camargo, Fundacao Vera Chaves, a gente ndo quis. A gente

gueria focar nas publicas.

32:11

P/1 — Sim, até porque isso diz muito, por ser uma instituicao publica.

32:14

P/2 — A gente entendia que a instituicdo publica contava a histéria da arte do Rio
Grande do Sul. Entdo, a gente fez o levantamento do MARGS, a gente fez o
levantamento do MACRS [Museu de Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul], a
gente fez o levantamento da Pinacoteca Bardo de Santo Angelo. Na época, a Marina
e a Nina estagiavam na Pinacoteca Bardo de Santo Angelo. E a gente pegou também

dados das duas pinacotecas do municipio, que € a Aldo Locatelli e a Ruben Berta.

32:41
P/1 — Entendi.

32:42

P/2 — E a gente comecou a bater nas portas e apresentar os dados estatisticos da
pesquisa. E esse foi o comeco, na verdade. A gente fez os graficos, pesquisou
primeiro o nimero de artistas homens e mulheres; o nimero de obras de artistas
homens e obras de artistas mulheres, porque esse gréfico é diferente; a gente debateu
muito com a questdo de raca. Comecamos a fazer esse levantamento de raca

também, isso era muito importante pra gente. E também de artistas trans.

33:16
P/1 — Também a questdao LGBTQIAP+.

33:22

P/2 — Isso. Comecamos a fazer esses levantamentos também. A gente fez um
levantamento entre relacéo de técnica, quanto de técnica tem em cada género, porque
também tinha muito aquela coisa, “ai, arte téxtil e arte mais manual é coisa de artista
mulher”... Entdo isso também era muito importante pra gente ver se era mesmo,

porque a nossa intengdo era comprovar com numeros, esse era o foco principal. O
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outro recorte era geracional. Artistas que nasceram na década tal, o que elas faziam

em relacdo a técnica, a gente conseguiu cruzar todos esses dados.

34:00
P/1 — Que bacana. E, eu acompanhei e vi no catalogo de vocés o levantamento. Vocés

fizeram um levantamento barbaro e monstruoso, gente.

34:08

P/2 — Monstruoso, a tabela do Excel tinha mais de 10 mil linhas.

34:09
P/1 — E... E eu vou te dizer que eu adoro um Excel.. “Alouca”, mas eu entendo que
esse tipo de levantamento de dados é muito importante e ndo tem... Porque é um

trabalho trabalhoso. Mas é importante, porque sendo tu ndo consegue fazer esse

levantamento.

34:30
P/2 — Entdo, onde que eu aprendi a trabalhar com estatistica e trabalhar com Excel?

Nas Relacdes Publicas.

34:37

P/1 — Nao é mesmo? [risos]

34:38

P/2 — Nao é mesmo?

34:40
P/1 — E isso que eu digo. Eu s6 sou a musedloga que eu sou, e tu talvez so seja a

historiadora da arte que tu €, porque tu fez as Relacdes Publicas.

34:52
P/2 — Com certeza. E ai a gente comecou a bater nas portas e apresentar para 0s
diretores esses dados. E na época que a gente comecgou a apresentar os dados, ndo

era mais o Paulo Amaral no MARGS, ja era o Francisco Dalcol. E a primeira pessoa
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gue nos abriu as portas e disse “Meu deus, isso precisa virar uma exposicao” foi a
Adriana Boff. Ela era coordenadora de Artes Visuais da prefeitura, na época. Por isso
gue as nossas primeiras exposi¢cdes foram na Aldo Locatelli e depois na Ruben Berta.

35:27
P/1 — Entendi. Entdo, na verdade... S6 me diz a ordem. Vocés comecgaram no préprio
MARGS, é isso0?

35:37

P/2 — N&o, a gente fez o levantamento dessas cinco institui¢des...

35:41
P/1 — Aham, ao mesmo tempo?

35:44
P/2 — Ao mesmo tempo, porque a gente queria saber dos cinco acervos. Entéo a gente

fez o levantamento de todas.

35:49

P/1 — Ah, ta, entendi. Ndo houve uma ordem, porque no site de vocés eu fiquei com a
impressao de que tinha havido uma ordem, né? Tipo, ah, comecou pela Pinacoteca
Bar&o de Santo Angelo, depois subiu para as Pinacotecas, depois MARGS e depois

MACRS. Nao, entdo foi concomitante?

36:03

P/2 — E, é que a gente foi apresentando os dados para os diretores e a primeira pessoa
que disse “Venham fazer a exposi¢cao aqui, a gente precisa mostrar esse acervo”, foi
a Adriana Boff. Por isso que a primeira é a Aldo Locatelli. Mas na verdade, quando a
gente faz a Aldo Locatelli, a gente ja tem o dado de todas as outras, né? A gente foi
fazendo as exposic6es uma depois da outra. Primeiro porque a gente era uma equipe
peguena, a gente ndo ia dar conta de abrir tudo ao mesmo tempo... E porque a Adriana
€ a primeira que nos convida e, inclusive, ela diz para o Francisco Dalcol, “Gente, pelo
amor de deus, vocés precisam fazer ai, também, esse projeto aqui € muito

importante”.
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36:41
P/1 — Isso era uma pergunta que eu ia fazer mais adiante. Porque assim, €

interessante tu me dizer que € uma mulher que convida voceés.

36:48

P/2 — E uma mulher. E uma mulher.

36:49

P/1 — Porque uma das perguntas que eu faco mais adiante, que dai ja é a relacéo de
vocés com o MARGS, é justamente isso. Tem uma série de perguntas que eu acho
gue tu vai poder desdobrar até mais isso que tu ta falando. Porque € isso, assim. No
final, eu digo isso porque se nds, na Museologia, passamos por isso, imagina voces,
da Histdria da Arte, e nos museus de arte também. Porgque as vezes a gente aponta
coisas basicas de abordagens e as pessoas viram o0 nariz pra nos. A gente nao pode
mais estar num museu e nao falar sobre género, sobre raca, sobre classe. E eu t

falando de um museu no Tribunal de Contas da Unido.

37:32
P/2 — Sim.

37:33

P/1 — Nao, acho que a gente...

37:34
P/2 — Como eu ja te falei, a gente ouviu muitos comentarios do tipo: “Ai, a qualidade
técnica nao é tdo boa e tal”, mas quando a gente apresenta os dados e o projeto para

as instituicdes, todas elas gostam muito do que elas veem.

37:49
P/1 — Ah, € mesmo? Ah, entdo na verdade... Sera que se ele € uma questao de
organizacdo e profissionalismo... Tipo assim, profissionalismo no sentido de uma

organizagao?
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38:00

P/2 — Acho que sim. Olha s, porque a gente apresentou um projeto que traz dados
estatisticos, que traz todo um pensamento ali, e quando as instituicbes olham o
projeto, todo mundo gostou muito do projeto.

38:17

P/1 — Entendi. Porque isso que eu ia... Tu ja tinha, em certo sentido, ja comentado e
respondido, em parte, a pergunta que eu vou te fazer agora, mas eu vou refazer se
de repente tu quiser complementar e eu acho que tem coisas que talvez tu queira
falar. Em que momento ou contexto vocé identificou a relevancia ou a possibilidade
de criar um coletivo de pesquisa curatorial? Quer dizer, tu ja comentou da situacdo do
teu incOmodo durante o curso, mas ouvir nessa visita do MARGS, ou durante o seu
percurso, que a obra de mulher ndo € da mesma qualidade, mas enfim. Quando
identificou a possibilidade de criar um coletivo de pesquisa e curatorial voltado a
guestionamentos da invisibilidade das artistas mulheres nos acervos dos museus de
Porto Alegre? Foi a partir desse incobmodo que vocé ja tinha comentado, mas tem mais
gue algo que vocé queira dizer que também te fez desejar seguir com todos o0s outros
lugares? Porque assim, daqui a pouco pode ter sido um incobmodo num lugar
especifico e ai abriu uma perspectiva de “Nao, mas s6é um pouquinho, como esta nos

outros?”

39:23

P/2 — Eu vou dizer uma coisa. E diferente, porque vivendo a minha vida profissional
enquanto agente cultural mulher nas instituicdes, eu com certeza sofri machismos e
acho gue ainda sofro, né, porque as pessoas te descredibilizam o tempo inteiro. Mas
guando a gente apresentou o projeto, todo mundo gostou da ideia. Os diretores
gostaram muito da ideia. A primeira pessoa que nos abriu as portas foi uma mulher,
realmente, foi a Adriana Boff. Mas enquanto projeto... Claro que também tem as
guestdes minuciosas, né? Pra mim, esse projeto era muito relevante e eu acho que a

gente merecia pinacotecas centrais do MARGS e a gente ndo ganhou.

40:19

P/1 — Na verdade, eu acho que esse projeto deveria estar em todo o Brasil.
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40:23

P/2 — E, eu também acho.

40:25
P/1 — Eu realmente acho que esse projeto...

40:29
P/2 — E eu acho que a gente pode falar um pouco sobre isso, sobre as relacées com

a instituicao.

40:36

P/1 — Inclusive, uma das proximas perguntas que quero fazer, de forma mais genérica,
mas a gente vai chegar no MARGS, que no caso € meu escopo de pesquisa, que no
caso é: qual a percepcgéo que vocé tem, no caso, sobre o papel dos museus de arte
em relacdo a producéo de artistas mulheres? Tu também ja comecou a falar sobre

isso. Hm?

40:54

P/2 — Ah nédo, perai. Vamos falar disso la na frente. Isso ai entra la na frente. Eu acho
gue tem uma coisa importante de falar ainda sobre, que € a concepc¢éao do coletivo,
né? De pesquisa do Mulheres nos Acervos. Eu acho que a gente tinha muito claro que
a gente queria fazer esse coletivo, que nds queriamos ser um coletivo, como eu falei,
independente, sem estar vinculado a nenhuma instituicdo, porque também temos
referéncias de pesquisa muito importantes. Foi nessa época que apareceu a
exposicao das mulheres radicais, na Pinacoteca, e a gente viu essa exposicdo. Ou
seja, a gente ndo parte do nada, eu acho que tinha um espirito do tempo, ali, sabe?
Assim, estavam acontecendo varias exposi¢cdes sobre artistas mulheres, as Guerrilla
Girls estavam no MASP, elas eram um coletivo. As Guerrilla Girls foram muito
importantes para a nossa pesquisa, foi muito uma referéncia pra gente. Porque € um
coletivo anénimo, a gente chegou a pensar nisso, “Sera que nao é melhor a gente ser
an6nima?”. Porque sendo anénimas, a gente pode meter mais ainda o dedo na ferida,

sabe?

41:57
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P/1 — Sim, sim.

41:58

P/2 — E eu lembro que o grande lancamento desse projeto foi na Casa Baka. La teve
uma exposigao chamada “Registro N. 17, Casa Baka € um centro cultural aqui de Porto
Alegre, independente também. E nessa exposicédo, “Registro N. 17, as pessoas
mandavam propostas. E eu falei “Vamos nos inscrever como coletivo, vai ser nossa
primeira agao enquanto coletivo Mulheres nos Acervos”. A gente criou um logo, que é
0 que a gente usa até hoje, a gente mandou o projeto, que era fazer uma bandeira
com o nome de todas essas artistas mulheres presentes em todas as instituicdes de
Porto Alegre.

42:37

P/1 — Nossa, que incrivel.

42:41
P/2 — Entdo, essa bandeira ela existe... Nao vou lembrar o nimero de cor, mas séo
647 artistas mulheres, juntando todas as instituicbes de Porto Alegre, essas cinco. E

no dia da abertura a gente fez uma panfletagem, estilo Guerrilla Girls...

42:57

P/1 — Puxa, vocés tém registro disso?

42:59

P/2 — Eu tenho o panfleto, se tu quiser.

43:03
P/1 — Ah, eu gostaria...

43:04

P/2 — Eu tenho registro de tudo porque eu sou muito organizada.

43:09
P/1 — Porque?
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43:10

P/2 — Nao, porque eu sou Historiadora da Arte, eu gosto de arquivos. [risos]

43:14

P/1 — N&o, brincadeira, era so pra te incomodar mesmo, desculpa.

43:17
P/2 — E nesse panfleto, vinha dados estatisticos, s6 que bem gerais, de todos os
acervos, dizendo “A gente vai divulgar os dados de cada instituicdo”. Entao foi tipo o

lancamento do projeto.

43:34
P/1 — Nossa, e a partir dai, entdo, vocés s6 foram amadurecendo e ai foram para as

instituicbes mesmo?

43:42

P/2 — Isso. E dai, cada instituicdo, a gente fazia um recorte curatorial diferente, porque
cada acervo é muito diferente. A gente recebeu essa outra critica também. Ah, essa
€ maravilhosa, eu tinha que fazer um livro. Porque um colega curador chega para mim
na exposi¢cao do MARGS, ele olha e diz assim: “Eu t6 acompanhando o projeto desde

o inicio”, eu ndo vou citar nomes, ta?

44:06
P/1 — E até porque depois tu vai aprovar a entrevista, se tu quiser retirar também tu

fica a vontade.

44:11

P/2 — Ele disse: “Eu t6 acompanhando o projeto desde o inicio e eu achei incrivel que
a primeira exposicao la e essa daqui, elas sdo bem diferentes, achei que ia ser tudo
igual, um monte de artista mulher, sé”. Entdo essas coisas a gente ouve ao longo do
projeto. Entdo € isso, tipo essa “descredibilizacdo” enquanto pesquisadora, enquanto
curadora. Outra coisa que a gente ouviu muito quando a gente era chamada para

palestrar, as pessoas comegavam a dizer assim “Ah, entdo aqui estdo as meninas do
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projeto Mulheres dos Acervos”. Eu corrigia “N&o, gente, sdo pesquisadoras, ndo séo

gurias’”.

44:51

P/1 — Sao “pesquisadoras curadoras”. Sim.

44:53
P/2 — Exato. Isso aconteceu em varios lugares, tanto na radio, quanto em palestra..
Assim, em todos os lugares que tu possa imaginar.

45:05
P/1 — Nossa.

45:06

P/2 — Quando a gente faz a exposicdo na Aldo Locatelli, tinhamos muito essa
preocupacao de nos levarem a sério, porgue a gente sabia que essa € uma tematica
gue nao é levada a sério. Entdo a gente queria ser levada a sério. E como é que a
gente pensou em estratégias para ser levada a sério? A gente fez uma exposicao
completamente embasada em pesquisa, tanto € que cada nucleo da exposicéo, 0s
nucleos eram divididos de forma cronolégica, cada um tinha um texto explicativo e
cada texto tinha referéncias de pesquisa. Isso era 0 auge da expografia, assim, porque
a gente pensou “ndo, ninguém vai chegar aqui e vai dizer que a gente tirou isso do
nada. A gente vai embasar tudo com pesquisa”. Era tudo bem cronoldgico, no sentido
de, na primeira sala, mostrava—se as primeiras artistas mulheres que a gente tem
conhecimento no Rio Grande do Sul, depois as primeiras que conseguiram viver so

da profissédo de ser artista...

46:03

P/1 — Até chegar nos territorios expandidos — 0 nome era “Territérios Expandidos” —,
gue era: agora, as mulheres, na contemporaneidade, podem trabalhar com
matematica ou com o que elas quiserem, com a técnica que elas quiserem, porque
isso foi superado. E a gente frisava, “isso foi superado”, porque as pessoas nos
diziam... Teve um professor, inclusive, que chegou pra gente e disse “Vocés precisam

fazer dados estatisticos geracionais”, porque ele achava que, na contemporaneidade,



201

talvez tivesse muito mais artistas mulheres representada dentro dos acervos. E a
gente faz esse recorte geracional, e ele disse “Ah, porque no comego do século XX,
realmente era dificil ter artistas mulheres dentro dos acervos, porque elas ndo podiam
trabalhar fora”, enfim. E ele dizia assim, “na contemporaneidade, depois da década
de 60, esses dados vao ficar muito préximos, vai ser o mesmo numero de artistas
mulheres e o mesmo numero de artistas homens”. E dai a gente mostra o grafico para
ele dizendo “ndo, ndo chega, é uma questdo e um problema sistematico”. Entende?
O trabalho é descredibilizado. A gente ndo consegue atingir essa equidade nem na
contemporaneidade.

47:21

P/1 — Mas ai, uma pergunta minha, que nem esta anotada aqui, mas aproveitando o
gancho. Na tua perspectiva, como pesquisadora, curadora, enfim, profissional de
museu: Vocé acha que isso se da porque é uma questdo do campo da arte, do sistema
da arte, como ele funciona? Ou tu acha que, neste caso, especificamente, 0 museu
também tenha, talvez, uma metade da parcela de culpa, ou mais do que isso? Porque
iISSO € uma questao que eu fico me perguntando. Ok, 0 museu esta no sistema da arte,
ta, tudo bem. Mas eu fico pensando, até onde ele ndo colabora de forma veemente
pra isso, porgue a publicacdo nem entra na colecéo. A publicacdo pode existir e ela
n&o entra. E isso que eu t6 apontando, assim, qual a tua perspectiva, como curadora.

N&o sei se a minha pergunta faz sentido pra ti.

48:22

P/2 — Mais ou menos, porque o0 museu faz parte do sistema.

48:27
P/1 — Sim, mas vocé entende que, por exemplo, no fim das contas, muito do que um
visitante vai chancelar, vai entender como... Alias, muito do que o visitante vai

entender que € arte ou ndo, vai ser porque esta dentro de um museu.

48:44
P/2 — Sim.

49:10



202

P/1 — Entdo a partir de um momento em que, além do sistema ja ser cruel com as
mulheres, por entender que a sua producéo € menos... Enfim, ela € menos em todos
os sentidos, menos valorosa, menos qualidade, menos técnica, menos tudo. O museu

entra num lugar também de nem sequer questionar isso.

49:30

P/1 — Sim. Total. Eu acho que hoje em dia, com todas as discussdes que vieram a
tona e com esses grandes museus, tipo o MASP, a Pinacoteca, o MoMA, falando
sobre esse assunto, hoje em dia, esse assunto esta em pauta e 0 museu que ndo se
preocupa com isso fica chato. Mas isso € um movimento muito recente, muito recente.
Eu chuto dizer que essa preocupacdo ndo existia até 2015. N&do existia esse

pensamento. Se existia, ele era excegao.

50:13

P/1 — Esse é o ponto, pelo menos pela parte da Museologia, desde a década de 70, a
gente ja tem o Movimento da Nova Museologia que busca justamente propor outras
narrativas e ai, entdo, apresentando outras pessoas que ndo branco, homem, hétero,
rico, burgués, né? Tentando romper com isso. Mas ai é que ta: museus vinculados ao
Estado, que é o0 caso do que vocés estudaram, ja ndo vai entrar nisso
necessariamente. Porque existe uma vontade por parte do Estado de um tipo de

discurso.

51:20
P/2 — Claro.

51:20

P/1 — Por isso a minha pergunta, entendeu? Inclusive uma das perguntas que eu fago
mais adiante, é: como foi a postura do MARGS? Porque tu disse que os diretores
gostaram, mas na verdade vocés estdo dizendo com todas as letras: “Vocés séo
falhos”. Ha uma falha que existe por parte da estrutura da propria histéria de como o
campo se construiu, no sentido da producéo de artistas mulheres, mas, e agora? E

agora que isso foi apresentado?

51:20
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P/2 — E, uma pergunta que todo lugar que a gente palestrou, quando a gente falava
sobre o projeto, as pessoas nos faziam essa pergunta: “Ta, vocés mostraram os
dados, e agora o que o museu ta fazendo pra mudar?” E a gente olhava pra pessoa e
dizia “Nao é a nossa responsabilidade, é a responsabilidade dos diretores.” A gente
nao pode assumir isso como responsabilidade. A nossa responsabilidade enquanto

pesquisadora € de mostrar esses dados.

51:45
P/1 — Sim. Entendi.

51:46

P/2 — O nosso grande receio também era que isso fosse uma moda, que iSso seja
uma moda, e que daqui a pouco ninguém mais fale sobre isso de novo. Porque esses
movimentos também existiram no campo da arte, eles também comecam na década
de 70, Linda Nochlin, essas pesquisadoras falaram sobre isso. Foi uma moda, na
década de 80 tiveram varias, varias artistas brasileiras que se tu perguntasse se elas
eram feministas — artistas que ja tém 70 ou 80 anos... Pergunta para elas se elas sédo
feministas. Elas vao dizer que nao, porque elas negavam esses movimentos. A arte
da década de 80 é muito careta, € muito vinculada a pintura pela pintura, a arte pela
arte, né? Uma parcela da arte. Se tu pergunta pra essa geracao se elas sao feministas,
elas vao dizer que ndo. E elas inclusive vao dizer que exposicao de artistas mulheres

€ besteira, né?

52:45
P/1 — Entendi. Inclusive elas vao dizer que elas ndo querem nem ser vinculadas a

iSSO.

52:49

P/2 — Exato! A gente teve esses retornos. A gente teve retorno de critica importante
de Sé&o Paulo, dizendo para o museu, para o0 MARGS, que era um equivoco o0 que
eles estavam fazendo, dando espago para a gente expor. Isso tem conversas no

Facebook que tu pode achar. Fica a dica.

53:10



204

P/1 — Uau! Vou procurar, é porque o Facebook eu nem uso mais, te confesso. Mas

VOu procurar ainda.

53:17
P/2 — Quando a gente posta sobre a exposi¢do, a gente recebe criticas ali. A gente
recebe criticas do Galdéncio, dizendo que ele ja tinha feito isso, que isso era um

assunto superado.

53:30
P/1 — Nossa! Uau!

53:32

P/2 — Entao € nesse sentido, assim. E ndo precisava ter uma exposicao so de artista
mulher. S6 que neste momento, precisa, para as pessoas verem o0 quao desigual é.
Esperamos que, no futuro, a gente entre no museu e a gente possa ver que a
pluralidade existe. Que isso ndo seja mais uma questdo. Mas enquanto nao for, a

gente precisa.

54:09

P/1 —Vou te fazer uma pergunta, mas pode ficar a vontade para ndo responder. Entéo,
como uma visitante ou como uma profissional da area da cultura — digo visitante
porque tu ndo ta mais no contexto do MARGS, né? Tu ta no MACRS agora, inclusive
—, tu acha que depois desse projeto... Porque talvez a Cris, como ela esta Ia, vai ter
outra perspectiva pra me dizer, mas vocé, de fora, percebe alguma diferenca com
relacdo ao programa expositivo, do que tu tem visto 1&? Ou tu acha que segue do
mesmo jeito? Qual a tua percepcao? Se tu quiser me dizer, se ndo se sentir a vontade,

enfim.

54:41

P/2 — Nao, o MARGS criou um programa que se chama “Histérias Ausentes”, que
resgata exposicdes. A Christina Balbdo vai entrar nesse programa, a Dione Veiga
Vieira foi uma artista que teve... Eles vao fazer retrospectivas de alguns artistas

importantes, mulheres, artistas negros, justamente tentando completar essas lacunas.
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E eu espero que, hoje em dia, isso seja uma questédo para o acervo também. Espero,

ndo sei, ndo estou mais la para saber.

55:15

P/1 — Sim, sim. Ta bem, entendi. Eu li isso também no site, sé que eu ndo conseguia
entender muito como eles classificavam na hora de chegar pra ver as exposic¢oes, na
hora de levantar essas exposi¢cdes. Mas agora que tu falou, ficou um pouco mais claro
pra mim. Entdo, deixa eu ver. Posteriormente ao MARGS, ja que vocés fizeram
concomitantemente as varias pesquisas, houveram desdobramentos ou outros
projetos nesse sentido? Nesse sentido dos Mulheres nos Acervos, ou

desdobramentos mesmo, a partir da experiéncia vivida? O que aconteceu? Me conta.

55:50

P/2 — A gente abriu trés exposi¢cées em 2019. Foi a Aldo Locatelli, a Ruben Berta e o
MARGS. Em 2020, a gente estava na Casa de Cultura para montar a exposicao do
MACRS, e foi bem o dia que o governador disse “parem tudo, nés estamos em
quarentena”. Entao, essa exposi¢ao era para abrir em marco de 2020. A gente néo
abre e ai comecamos a fazer uma série de eventos digitais. A gente ganhou alguns
editais para fazer projetos on-line sobre mulheres nos acervos, tem videos no
YouTube que a gente faz na Pinacoteca Ruben Berta, que era um material pedagoégico
mesmo sobre artistas mulheres. Foi um edital que a gente ganhou da prefeitura. A
gente faz uma série de postagens, a gente entra em contato com as artistas que estao
no acervo do MACRS, em parceria com o MACRS. E a gente faz elas fazerem videos
falando sobre, revisitando esses trabalhos que estdo no acervo. Esta tudo no

Instagram do MACRS. Esse material € muito legal.

57:00

P/1 — Sim, sim, entendi.

57:01

P/2 — Porque a gente tem relatos dessas artistas, enquanto essa exposi¢ao nao abre,
essas coisas vao sendo postadas. A gente ganhou outro edital... Que que era? A gente
pegou pequenos editais, desses Aldir Blanc, pra fazer alguns projetos vinculados ao

Mulheres nos Acervos. E ai, em 2021, quando a pandemia deu uma trégua, a gente
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abre, aqui no MACRS, a exposi¢cao que se chama “47% Artistas Mulheres no Acervo
do MACRS”, foi uma exposicgao, infelizmente, pouco visitada, porque ainda era um
periodo pandémico, né? As pessoas ja saiam pra rua, com as mascaras, e tal. Mas
foi uma exposicdo muito legal, 0o MACRS é o museu que mais tem essa equidade,
mas a gente questiona muito essa equidade, né? Que € uma equidade de mulheres

brancas. Nao tem tanta pluralidade de raca.

57:58
P/1 — Diversidade. Entendi. Sim.

57:59

P/2 — E a gente ficou de abrir a exposi¢éo da Bardo de Santo Angelo, como a Bar&o
de Santo Angelo n&o tem pinacoteca, ela ndo tem espaco pra expor, a gente nunca
conseguiu abrir essa exposi¢cdo. Porque ai cada uma vai também trabalhar, né?
Porque é importante falar que esse projeto todo é voluntario. Chegou uma hora que a
gente falou “Chega de fazer projeto voluntario, a gente ndo pode mais, a gente precisa
trabalhar em outras coisas”. E o projeto acabou, entao, depois que a gente abriu a
exposi¢cao do MACRS.

58:32

P/1 — Entendi. Entdo o projeto acabou ou ele s6 esta parado?

58:37
P/2 — Acho que ele acabou, eu acho que a gente néo vai fazer mais uma exposicao
da pinacoteca Bardo de Santo Angelo. Porque eu entendo que esse momento ja

passou, o timing era aquele. O timing era 2019, sabe?

59:53
P/1 — Entendi, entendi.

58:55
P/2 — Eu acho que as discussdes no campo da arte jA avancaram muito, € uma
discusséo importante, mas ela ndo é central. Eu acho que a questéo indigena, a

guestao negra ainda se sobressai, essas questfes vao se sobrepondo, né? Temas
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mais urgentes surgem, e ta tudo bem, desde que a gente mantenha a diversidade nas

exposi¢cdes e nos museus.

59:23

P/1 — Sim, porque isso é uma questdo que eu fiquei pensando, sabe? Eu de fora,
observando sem fazer os levantamentos, que realmente o MARGS vem buscando
trazer diversidade, mulheres, indigenas, negros, seja inclusive por meio de exposi¢des
de colecbes, ou mesmo da sua prépria colecdo, ou de fora, ou parcerias, enfim. Pelo
menos, de fora, parece que sim, é um desejo. Se ta bom ou nédo ta bom, se da certo

ou nao da certo sao outras questdes. Mas existe 0 desejo institucional, me parece.

59:54
P/2 — Também € uma coisa que vem desse eixo Rio—S&o Paulo. Esse eixo Rio—Sao

Paulo pauta também as nossas agendas museais daqui. Entéo...

01:00:05

P/1 — Entendo. E me diz uma coisa, essas politicas que a gente vé bem descritas 14,
né? Essas politicas museais, institucionais do MARGS, elas séo a partir de que ano?
Porque eu fico um pouco confusa, a sensacao que da € que foi a partir da gestao do
Francisco Dalcol, mas, ao mesmo tempo, eu sei que existia um setor de curadoria
desde o Galdéncio, entdo eu fico um pouco confusa. Tu sabe me dar essa

informacéo?

01:00:34
P/2 — Eu acho que a cada gestdo muda isso dai. Assim, eu ndo tenho certeza, mas

eu acho gque a cada gestdo muda.

01:00:37
P/1 — Ta bem, qualquer coisa eu pergunto e falo com a Cris, ou eu mando um e—mail
oficial pra instituicéo, de repente marco uma entrevista com o Francisco, mesmo. E sé

porque fiquei um pouco confusa nesse sentido.

01:00:53
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P/2 — E foi o que eu te falei, ndo adianta ter um setor de curadoria se ele ndo € um

setor de pesquisa, se ele na verdade é um setor de producao.

01:01:02
P/1 — Sim. Até porque em cada gestdo, eu imagino... Cada gestao inclusive vai exigir

uma postura diferente dos curadores, eu imagino.

01:01:12
P/2 — Sim, isso.

01:01:14
P/1 — Porque é como o que tu comentou do Paulo Amaral, da tua experiéncia, né?

01:01:18

P/2 — E, provavelmente Paulo Amaral pega esse setor de curadoria, que o nome era
setor de curadoria, e mantém, mas a gente fazia producdo, na maior parte do tempo.
Quando eu entro aqui no MACRS, eu questiono isso. Me colocaram para ser
coordenadora de producgao. E eu falei: “eu ndo quero que o nucleo seja coordenagao
de producdo. Eu ndo quero ser coordenadora de producdo. Eu quero ser

coordenadora de curadoria, porque o que eu fago é pesquisa”.

01:01:45
P/1 - Sim.

01:01:46
P/2 — E a gente também recebia muitas exposi¢cdes de fora, e agora eu coloco
primeiro, ndo, a gente vai fazer exposi¢cdo com curadoria do nucleo de curadoria. A

gente vai abrir agora, dia 17. Entdo...

01:01:55
P/1 — Entendi.

01:01:59

P/2 — O nome do nucleo néao quer dizer que ele funcione de acordo com aquilo.
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01:02:02

P/1 — Sim, que ele seja de fato o que ele diz. Entendi. Isso € importante. Deixa eu ver
aqui. Entédo, da minha primeira rodada, eu finalizei. Meu deus, vou tentar ndo ocupar
muito do teu tempo, t&? Mas eu vou guardar essa tua percepcéo. Se bem que eu acho
gue toda a tua fala esta permeando essa questao que eu te perguntei, né? Qual é a
tua percepcdo sobre o papel do MARGS, no caso dos museus, mas também do
MARGS, em relacdo a producdo das artistas mulheres. Mas a gente pode falar mais
adiante se tu quiser. Mas pra mim também ja vem respondendo, na verdade. Entdo
vamos la. Segunda rodada. Ai eu queria saber o seguinte, sdo perguntas mais praticas
gue seriam, por exemplo: qual a metodologia de pesquisa que vocés utilizaram para
fazer a pesquisa do acervo? Vocés, como coletivo. O argumento curatorial eu sei que
esta no catalogo, mas se tu quiser me explicar de novo, eu agradeco pela questao de

registro. Entdo, pode responder a primeira?

01:03:08
P/2 — Posso. Vocé esta falando agora especificamente da metodologia do MARGS,

né?

01:03:14
P/1 — Isso. O meu foco, no meu lugar de pesquisa, € o MARGS, por justamente ser o
MARGS, o Museu de Artes. E qual a metodologia de pesquisa que vocés utilizaram

Ia, vocés, Mulheres nos Acervos, para pesquisar o acervo do museu?

01:03:30

P/2 — Bom, no MARGS, tinhamos esse desafio, que sdo mais de 5 mil obras. E a gente
tinha duas galerias, uma maior e outra menor, mas ndo era muito espaco. E, em vez
de olhar para as obras como metodologia, em vez da gente olhar para as obras —
porque, enfim, tem inUmeras obras interessantes de artistas mulheres — a gente,
primeiro, definiu o recorte curatorial para ser algo mais... Nao assertivo, mas enfim...
Porque se a gente resolvesse pegar tudo o que a gente queria, ndo ia caber. Eu acho,
ja falei, que a gente poderia ter feito uma exposicao de pinacotecas, mas nos deram
uma sala menor, entdo a gente resolveu priorizar poucas obras. A gente ndo gosta

desse tipo de curadoria que tem muita obra socada uma do lado da outra. Eu gosto
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muito de espaco de respiro, espaco vazio. Acho que isso é importante. Entdo a gente
resolveu pensar primeiro no recorte curatorial. E a gente foi para um congresso um
pouco antes, que foi o “Arte Além da Arte”. E € um congresso que fala sobre sociologia
da arte e estudos sistémicos em S&o Paulo, organizado por algumas professoras aqui
da UFRGS.

01:04:53
P/1 — Aham.

01:04:54

P/2 — E a gente ouviu uma fala da Ana Paula Simioni. A gente ouviu a fala da Ana
Paula Simioni, que também é uma grande referéncia para a gente, que eu ainda nao
tinha citado, e que ela fala dessas mulheres silenciadas. E a gente conversa com ela,
que diz “Ah, eu ja foquei muito nas mulheres silenciadas, agora eu quero saber o
contrario. Eu quero saber por que as mulheres que se consagraram, se consagraram
nesse meio tao dificil.” E a gente pega o mote dai. A gente quer pesquisar dentro
desse acervo quais sdo as maiores artistas que o MARGS tem, e por que elas se
consagraram. Entdo, acho que aideia, o recorte curatorial, vem de uma fala da Simioni
nesse Congresso, a gente estava muito atenta a pesquisa dela. E, como a gente ja
tinha feito toda aquela questdo muito cronoldgica nas outras exposicdes e ja tratando
de silenciamentos, a gente inverte. Por isso que ela é uma exposicdo muito focada
em insercdo dessas artistas no mercado, porque € uma visdo completamente da
sociologia da arte. Tudo que eu faco tem a ver com sociologia da arte. Minha
dissertacdo é sobre isso, a minha pesquisa de TCC é sobre isso, essa € a parte da

arte gue me interessa, sabe?

01:06:29

P/2 — E por isso que tinham poucas artistas, a gente pegou artistas de cada época,
pra entender. Esse acervo do MARGS é muito diverso, ele vai do final do século XVIII
até a contemporaneidade, entdo a gente sabia que ele era muito vasto, entdo focou
em épocas, né? Pegando aquele grafico nosso geracional, a gente seleciona quais as
principais artistas de cada época. E a gente também queria muito apresentar artistas
gue tinham obras muito importantes nesse acervo. Essa obra da Regina Silveira, das

cadeiras, tinha sido exposta na década de 1980 e nunca mais tinha saido de dentro
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do acervo. Entdo, era muito importante para a gente mostrar essa obra. E uma obra
de uma artista mulher que tem 10 metros de comprimento. Como assim ela so foi
exposta uma vez, que foi na época que ela entrou na colecédo? “Porque obras de
artista mulher sdo pequenas, sdo delicadas”, ndo, a gente tem uma obra de 10 metros

de comprimento de uma artista importantissima, nacional.

01:07:41
P/1 — Importantissima. Tanto que fez uma grande doac¢édo pro MAC USP [Museu de
Arte Contemporanea da Universidade de S&o Paulo], inclusive.

01:07:47

P/2 — Isso, isso era muito importante para a gente. Tinha um projeto da Marina
Camargo que sO existia 0 projeto no museu, ele nunca tinha sido feito. A gente
consegue verba e a gente manda fazer aqueles quadros. Como legado pra esse

museu. O, 0 nosso projeto fez isso aqui, iSso esta aqui, sabe?

01:08:01
P/1 — Entendi, entendi.

01:08:10

P/2 — Agora, quem quiser expor essa obra da Marina, pode expor, porque ela foi
construida, ela ndo existia. Outra coisa, 0 autorretrato da Christina Balbdo é muito
importante pra gente, porque ela é essa artista que eu sempre pesquisei, ela € uma
das pouquissimas artistas do século XX, da primeira metade, que faz autorretrato, e
ele tinha recém entrado na colecéo por causa da catalogacao que a gente fez. Entéo,
a primeira vez que ele € exposto, essa coisa de ser a primeira vez que é exposto era
importante pra gente também. Tinha um trabalho da [inaudivel 01:08:46 Tete
Baudrath?], que eram adesivos na parede... E essa mistura de técnicas, a gente tentou
pegar todas as diferentes técnicas para mostrar que as artistas mulheres conseguem,
sim, fazer diferentes coisas. Que ndo sdo ligadas s6 ao téxtil, como comumente é
falado. Acho que foi uma exposicao que ficou muito redonda. Fiquei muito feliz com o
resultado final dela. Foi uma exposicdo que estava muito redonda, tudo foi muito
pensado. Inclusive o titulo, toda a questdo de procurar, nesse acervo documental que

comentei que o MARGS tem, o titulo sai de uma reportagem da época de uma das
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primeiras artistas que conseguem ter um atelié proprio na cidade, e é muito incrivel
aquela reportagem, porque diz que ela vendia mais que o préprio Iberé Camargo, né?
Na época que ela produzia, ela vendia mais que o Iberé Camargo!

01:09:47

P/1 — Como a gente ndo sabe dessas coisas, cara?

01:09:50

P/2 — E o reporter pergunta pra Alice, “Mas Alice, todo mundo diz que a tua arte é ah,
essas meninas, ai’, desmerecendo a arte dela, porque ela desenhava e pintava
meninas, mulheres, né? E ela diz “Olha, se gostam ou ndo do que eu fago, ndo me
interessa. Interessa que eu vou continuar produzindo porque eu preciso produzir, eu
sou artista.” Entdo esse “Gostem ou nao”, o titulo vem muito forte e vem nessa questao
também de rebater as criticas que o nosso proprio projeto tava recebendo. Do tipo, se
vocés gostam ou ndo que a gente ta fazendo exposicdo de mulheres, o problema é

de vocés. A gente vai continuar mostrando isso.

01:10:29
P/1 — Sim. Isso era até uma questao que eu ia perguntar. A expografia, entdo, tambéem

foi elaborada por vocés? O projeto expografico, a identidade visual, tudo vocés?

01:10:37
P/2 — Sim.

01:10:42

P/1 — No caso, as quatro meninas, sempre juntas, definindo juntas?

01:10:45

P/2 — A gente teve muita ajuda do setor de documentacédo e do setor de educativo,
tanto € que tu pode ver que os textos foram feitos pela gente e pelo setor educativo
também. Isso foi feito em conjunto. Tu vai conversar com a Cris depois, mas ela vai
te contar. Cada uma de nds é muito focada em uma area. Eu era muito focada na

producéo, a Cris muito no educativo, a Marina e a Nina mais focadas em acervo.
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Entdo, cada uma de noés... A gente era um coletivo, mas cada uma de nds acabava

fazendo mais uma parte.

01:11:18
P/1 — Sim, em uma frente de trabalho... T4, entendi.

01:11:20

P/2 — Numa frente de trabalho. Tanto é que o programa publico é mais pensado pela
Cris, depois ela vai comentar mais contigo sobre isso. Mas tudo foi pensado em
conjunto e elaborado pela gente. A expografia foi feita pela gente, a comunicacao
visual foi feita pelo designer da época, do MARGS. Mas a gente queria muito que
esses graficos estivessem bem aparentes. Essa coisa de botar o grafico na parede
era importante pra gente. E essa coisa de ter uma vitrine com a documentagéo do

proprio museu também era muito importante.

01:11:47

P/1 — Isso que eu ia perguntar. Vocés montaram e apresentaram o projeto, os dados,
pensaram a exposicao, e fizeram. Como foi a relacdo com o MARGS? Com relacéo a
ter acesso ao acervo, a documentacao, existiu algum... Foi tranquilo, ndo foi, foi
acessivel, como foi? E também, assim, com relacdo a essa proposta, né, que vocés
fizeram uma proposta curatorial que, como tu disse, vocés inverteram, VOCEs
justamente pegaram essas mulheres que se colocavam muito bem, que estavam
muito bem no sentido das suas carreiras de producéo, isso que tu falou dela produzir
mais que o lberé, eu n&o sabia... E isso que eu digo, como a gente nio sabe dessas
coisas? Mas como foi a relagdo com o0 MARGS? Assim, tirando os comentarios. E que
guando tu fala genericamente, eu imagino que tu nao vai citar nomes e é evidente que
eu entendo. Mas ai era de pessoas externas a instituicdo ou internas ou dos dois

casos?

01:12:54

P/2 — Nao, essa € uma relacdo... Nao sei, pra mim sempre foi muito facil e receptivo
porque eu trabalhei |4, eu conheco todo mundo. A Cris trabalhou |4, ela conhecia todo
mundo. Entdo quando a gente chega pra fazer a exposicao, eu ja sabia exatamente

tudo que a gente tinha que pedir. J& sabia todos 0s processos... Enfim, né?
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01:13:15
P/1 — Entendi, entendi.

01:13:16
P/2 — Isso foi muito tranquilo, todo mundo gostou muito do projeto.

01:13:21
P/1 — Liberdade total mesmo. O MARGS néao...

01:13:25
P/2 — Olha, eu ndo lembro de nenhum...

01:13:31
P/1 — Mel?

01:13:33
P/2 — OI?

01:13:34
P/1 — Oi, tA me ouvindo? Agora t6 te ouvindo. Deu uma falhada, por isso que eu

perguntei.

01:13:44

P/2 — Talvez o audio fique meio ruim porque a bateria do meu fone acabou.

01:13:52
P/1 — Ah, desculpa... Sim, a gente ja ta... mas também comecamos atrasadas por
causa de todos 0s meus erros técnicos que eu vou tentar cuidar para nao repetir isso

com a Cris, pelo amor das deusas. Mas assim, voltando.

01:14:15
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P/2 — Sim, a gente teve liberdade tanto no texto, por exemplo, o texto que a gente
escreveu € o texto curatorial, nada foi, como eu posso dizer, censurado, entendeu?

N&o existiu isso.

01:14:19
P/1 — Hm, entendi.

01:14:20

P/2 — A gente teve liberdade cultural, liberdade de texto. Tanto € que o MARGS foi 0
Unico museu que a gente fez essa questdo de fazer o grafico dos funcionarios. O
gréfico dos funcionarios ndo tem nas outras instituicbes. Mas ali era importante para
gente dizer que a maior equipe de instituicdo cultural € o MARGS. E ela é base pra

outros lugares...

01:14:48

P/1 — Isso € importante mesmo.

01:14:49

P/2 — O diretor era homem, e tinha dois funcionarios homens, se eu ndo me engano,
era isso. Eram trés homens sendo que o diretor, justamente era homem, também.
Porque nessas posicles, a gente queria mostrar isso, que nesses posi¢cdes de poder,
normalmente sdo homens que ocupam esses cargos, até hoje. E a gente fez o grafico
também das direcdes, e a gente encontra so trés sendo mulheres, sendo que um era

uma gestao compartilhada, a outra ficou um ano [inaudivel 01:15:20].

01:15:25

P/1 — Entendi, entendi. Ent&o foi basicamente a exposicao inteira foi elaborada por
vocés? Expogréfico, layout, identidade visual, tudo. Montagem também, vocés
participaram? Ou a equipe? Porque eu lembro que no site do MARGS t& escrito que

tem uma equipe 14, né?

01:15:44

P/2 — Tem uma equipe, mas a gente acompanhou tudo.
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01:15:47

P/1 — T4, e o catalogo também foram vocés que fizeram?

01:15:52
P/2 — O catalogo foi a Cris, porque ele foi lancado muito tempo depois, depois da
pandemia, inclusive. Porque ele é desse ano, ano passado. Ai foi a Cris que estava

mais a frente, porque dai ela estava no museu, né? Mas...

01:16:09
P/1 — Ah, entendi.

01:16:09
P/2 — Mas o material todo que vai dentro do catalogo séo as fotos que a gente mandou

tirar.

01:16:16

P/1 — E os textos?

01:16:18

P/2 — E os textos s&o os textos que a gente produziu.

01:16:23

P/1 — Entendi. Me diz uma coisa, como um todo, entdo, hesse momento de producao
gue eu acho que isso € uma pergunta que € interessante. Se tu pensar e olhar para a
equipe toda que participou desse projeto, houve uma equidade entre homens e
mulheres ou houve mais mulheres ou mais homens? Porque eu fiquei me

perguntando, né?

01:16:52

P/2 — Muito mais mulheres.

01:16:59
P/1 — Ah, entdo tudo bem! Porque as vezes é isso, as vezes a equipe que 0 museu

tem disponivel ndo tem equidade, e a gente também fica refém disso a gente depende
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também da estrutura do lugar onde a gente estd expondo. Por mais que a gente

desejasse que tivesse...

01:16:59

P/2 — A estrutura do museu é mais mulheres, né? A maioria € mulher, é 90% mulher.

01:17:06
P/1 — E financeiramente? Essa € uma questdo também interessante. Ela foi paga

como? Feita como financeiramente? Tudo foi 0 museu? O museu pagou?

01:17:24
P/2 — A gente conseguiu financiamento para a obra da Marina Camargo, como eu

falei. Através do projeto.

01:17:32
P/1 — Aham.

01:17:38

P/2 — E é importante registrar de novo que a gente ndo recebeu nada por essa
curadoria e nem pelo projeto. A Mel, que é a historiadora da arte, ndo recebeu nada.
A gente ndo recebeu caché por fazer esse projeto. A gente fez todo ele voluntario.

Mas o custo de producao foi do museu.

01:17:57

P/1 — Entendi, entendi. S6 t6 olhando, dando umas ultimas horas para as minhas
perguntas, porque eu acho que no fim tu ja respondeu varias delas aqui. E me diz uma
coisa, da tua experiéncia no MARGS... Porque como tu disse, o projeto foi muito bem
recebido... E a gente sabe que, eventualmente, quando se fala de mulheres, como tu
mesma ja frisou em diversos momentos aqui na entrevista, ndo € levado a sério ou é
diminuido. Enfim, tu acha que seria diferente a recepcéo desse projeto se ndo fosse

tu ou a Cris estarem envolvidas?

01:18:36
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P/2 — Talvez. Eu ndo tenho muito como afirmar porque quando a gente vai conversar
com as instituicdes, eu ja sou uma pessoa que ta trabalhando com isso a certo tempo,
e eu ja conheco muita gente. Tipo eu ndo sou uma estudante que ndo tem nenhuma
relacdo, entendeu? Eu ja sou uma agente do campo. Eu ja tinha feito projetos de
curadorias, de jovens artistas, mas igual... Eu j& tinha feito varias curadorias, tinha
feito curadoria no préprio museu... Entdo acho que eu ja tinha um curriculo. Nao era

uma pessoa no primeiro semestre que apareceu com o projeto.

01:19:18
P/1 — Entendi.

01:19:19
P/2 — Nao sei, se fosse outra pessoa, como seria essa recep¢do, mas a gente ja tinha

esses caminhos, ja conhecia essas pessoas. Esses diretores, diretoras.

01:19:31

P/1 — Entendi. No caso, por iSso que eu te pergunto, porque eventualmente tu poderia
ter essa trajetoria, uma bela trajetdria que tu tem, mas eventualmente nao ter tantas
relacbes, chegar como se fosse um projeto externo ao museu e como, fico me
perguntando como seria essa recepc¢ao, mas eu entendi a tua colocacao, ta tranquilo,
entendi. Deixa eu ver aqui... Tu disse que as relagdes foram boas e tranquilas... Vocé
considera que, no processo de pesquisa em si, houve algum problema ou s6 foi ela
crescendo e se desenrolando? Como foi esse processo? Quando vocés estavam
realmente 14 no acervo, levantando esses dados, houve algum problema, alguma

questao?
01:20:20

P/2 — A gente discutia muito enquanto grupo, porque apesar de a gente ter um projeto

em conjunto, a gente nao tinha opinides iguais o tempo inteiro.

01:20:30
P/1 - Sim, sim.

01:20:31
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P/2 — Mas eu sempre... Eu acho que essas discussdes sdo muito importantes, sabe?
E que nem quando tu vé uma, sei |4, uma propaganda horrivel e dai tu pensa “Nossa,
nao tinha ninguém pra avisar essa pessoa que isso é horrivel?”. [risos] Tipo assim, &

a seguranca da gente ser um grupo, sabe?

01:20:52
P/1 — Sim, eu entendi. Tipo assim, a gente ndo tem um conhecido pra dizer que néo

era uma boa ideia.

01:21:00

P/2 — “Ali, coitada, olha ali o que ela fez, que horror”. Ndo, é bom essa seguranga de
ser um grupo. Eu gosto muito de trabalhar em grupo porque eu acho que é na
diferenca também que a gente acerta mais, sabe? Que a gente € mais acertadinho.

01:21:14
P/1 — Sim, eu entendo. E a pluralidade também ajuda, porque nao necessariamente o
nosso ponto de vista € o melhor, necessariamente. Nao € nem questéo de ser melhor,

enfim. E o apropriado.

01:21:26

P/2 — QOutra coisa importante falar € que a gente era quatro mulheres brancas, né? E
eu acho que isso € bem importante, porque a questdo de raca foi uma questdo que
nos pegou muito, assim. Nao adianta o0 museu ter 47% de artistas mulheres se elas
sdo todas brancas, classe média, e essas aquisicbes vém através de doacdes. O
MACRS é esse museu, mas essas aquisi¢cdes vém todas através de doacao. Isso faz
muito mal para o sistema da arte como um todo. Tu ndo pagar essa entrada dessas
obras. A maioria dos acervos, aqui ho Rio Grande do Sul, € tudo doacéo. A gente tem
gue mudar essa logica pra ontem, né? Porque qual artista que vai doar? O artista que
tem condic¢Bes financeiras. Entdo isso sempre foi um problema do nosso grupo, nos
somos quatro mulheres brancas, tivemos muitas parcerias com a Isis Abreu, que é
pesquisadora e historiadora da arte e nossa colega no curso, na época ela estava
fazendo levantamento dos artistas negros entdo a gente trocou muitas figurinhas,
porgue teve uma hora que a gente sentou e parou pra pesquisar, entendeu? Nome a

nome desses artistas, pra ver quem era negro. E importante trazer esses dados,
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também. E é muito [inaudivel 01:22:52] que nos cinco acervos sé tem a Magliani de

mulher negra.

01:23:03
P/1 — Nos cinco?!

01:23:04
P/2 — Sim, nos cinco. Até 2019, era so ela. Agora, essa realidade jA mudou, mas até
muito pouco tempo era isso. E de mulher trans, era s6 a Elle de Bernardini.

01:23:18
P/1 — Nossa, eu pensei que tinha pelo menos artistas... E que a gente também sabe
gue passa por... Desculpa, ndo entendi, Mel, cortou.

01:23:30

P/2 — Arte indigena ndo tem. Entdo € um grande problema isso. A pluralidade... Por
isso que chegou uma hora que a gente parou de falar de equidade de género, a gente
comecou a falar de diversidade, de pluralidade. Porque ndo adianta fazer uma

pesquisa que sO é baseada em género, né? Isso € irreal.

01:23:49
P/1 — Sim, entendo. Até porque vao se aproximar de diversas maneiras, ndo adianta.

A minoria acaba compartilhando isso. Nao tem como. Entendi.

01:24:01

P/2 — Raca, classe e... E o tripé, né? Raca, classe e género.

01:24:08
P/1 — E, interseccionalidade, né? N&o adianta. Mel, eu acabei, porque das varias
perguntas que eu tinha aqui, tu jA& me respondeu varias na tua fala, que foi muito

maravilhosa porque tu fala bastante mas traz muita informacao.

--- FIM DA TRANSCRICAO ---
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TRANSCRICAO DA ENTREVISTA SOBRE A EXPOSICAO GOSTEM OU NAO
COM NINA SANMARTIN

DATA DA GRAVACAO DA ENTREVISTA: 10 DE AGOSTO DE 2023.

Pessoa 1 (P/1) — Amalia Ferreira Meneghetti

Pessoa 2 (P/2) — Nina Sanmartin

01:10

P/1 - Entdo, assim, Nina, para também néo levar mais tempo: a minha ideia € ser bem
breve contigo, no sentido de fazer as perguntas e ndo tomar mais do teu tempo. A
ideia é, explicando essa entrevista que eu t6 fazendo contigo, ela € composta por trés
rodadas de perguntas. Na primeira, eu vou falar e te perguntar mais sobre o Mulheres
nos Acervos, mesmo. Na segunda rodada, vou perguntar mais sobre a exposicao
“Gostem ou n&o”, e ainda, numa terceira rodada, a relacdo do “Mulheres nos Acervos”
no MARGS [Museu de Arte do Rio Grande do Sul], né? Ou seja, como foi essa
experiéncia la. Algumas perguntas podem soar um pouco bobas, porque elas ja estao
no catalogo. E eu tenho o catalogo porque encontrei informalmente a Cris no primeiro
semestre desse ano, ainda, por indicacao da Ana Albani, que € minha orientadora, e
ai ela me me deu um catéalogo. Entdo provavelmente eu vou perguntar coisas que ja

vao estar |4, mas é para constar no projeto, enfim, na pesquisa.

02:00

P/2 - Nao existe pergunta boba, e € um prazer, assim, queria te dizer que € um prazer
enorme. Talvez eu seja um pouco prolixa, porque faz algum tempo que eu néo falo
nesse projeto, mas € um projeto que a gente tem muito carinho, entdo € sempre
gostoso dividir. A ideia do projeto sempre foi essa, né? Que a gente fizesse isso para
gue outros caminhos se abrissem depois, para que esses dados pudessem ser

usados. O projeto acontece quando a gente conversa com 0s outros.

02:24
P/1 - Ah, entdo td bom. E s6 porque, como esta no catalogo... mas é aquela coisa, é

para constar o oficial da fala de vocés. Eu vou comecar, na verdade... Além dessas
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perguntas, dessas trés rodadas, depois da nossa fala, posteriormente, eu vou te
mandar um e-mail com a autoriza¢do de uso desse conteudo... Evidentemente, depois
da transcricdo, eu vou passar pra tu aprovar, e ai tu pode, eventualmente, dar okay,
ou pedir para retirar, alterar, sem problema nenhum. Também vou te mandar um
documento pedindo alguns dados teus, tipo teu home completo, data de nascimento,
onde tu nasceu, onde tu mora no momento e algumas experiéncias profissionais que
tu achar relevante, além da tua formacdo e uma minibio, porque a minibio que eu

tenho de vocés é a do catalogo, mas ja passou...

03:16

P/1 - E, exatamente. Imagino que vocés tenham muito mais coisas para colocar.
Entéo, so pra te avisar que, depois dessa conversa, eu te mando [0 e-mail] e peco que
tu me mande esses documentos, e ai, quando eu terminar, porque na verdade eu
estou ja levantando a pessoa que eu vou contratar para fazer a transcricao, ai eu te

passo pra aprovacgao, certo? Por e-mail mesmo.

03:35

P/2 - Certo, maravilha.

03:37

P/1 - Posso comecar?

03:38

P/2 - Claro, com certeza, vamos la.

03:40
P/1 - Certo, Nina. Eu vou na verdade te perguntar uma coisa que nos faz dar uns bons
passos para tras, mas eu acho que sao interessantes de saber para minha pesquisa,

por exemplo: o que te levou a cursar o bacharelado em Historia da Arte?

03:57
P/2 - Nossa, essa é dificil. E uma excelente pergunta. Eu n&o sei se eu tenho uma
resposta definitiva do porqué cursei bacharelado em Histéria da Arte. Durante os

primeiros dois anos da graduacéo, eu cursava dois cursos. Eu fazia Historia da Arte
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na UFRGS [Universidade Federal do Rio Grande do Sul], em que conheci as minhas
colegas de projeto, e eu também cursei Rela¢des Internacionais numa outra faculdade
aqui do sul, que é a Unisinos. Dentro de Relac¢des Internacionais, eu ia muito pelo viés
da cultura, né? Tem a parte politica, economica e cultural. E eu era muito ligada a area
da cultura. Durante dois anos, eu tive as duas faculdades em paralelo, até que chegou
um momento em que eu tive que decidir porque tinha necessidade de trabalhar, enfim,
questbes praticas da vida. Foi uma surpresa para todo mundo, inclusive para as
minhas colegas, amigas, e também para todo o meu ciclo social, quando eu escolhi a
Histéria da Arte, porque ndao é um caminho que esta posto, ndo é? Nao me parece
gue a profisséo do historiador da arte ou a atuacéo do historiador da arte, hoje, seja
um caminho que esta posto. E uma graduacdo que forma pesquisadores, entretanto,
existem diversas outras formas de atuacdo e ainda € um mercado que esta sendo

desbravado.

05:05

P/2 - Eu acho que, tentando resumir, eu achava que era um curso... Nao que eu nao
soubesse que eu queria fazer, mas eu achava que até para fazer qualquer coisa eu
precisava ter uma série de instrumentos de pesquisa e de cultura geral, entender o
mundo a partir de... Entender a histéria do mundo me parecia muito interessante. E
também, claro, eu fazia RI [RelacBes Internacionais] entdo também tentava entender
esses meandros politicos e econémicos que passam por tudo isso. Mas eu entendo
gue a Histoéria da Arte € uma maneira de tu estudar a historia do mundo, a historia da
humanidade; nossa historia, da nossa heranca cultural, e ndo a partir do relato
historiografico escrito, mas sim a partir de um relato muito mais sensivel que € o da

producéo cultural. Da nossa historia enquanto humanidade.

05:47

P/2 - Entdo eu achava que desenvolver esses mecanismos de entender o mundo a
partir desses relatos sensiveis e conseguir interpretar isso ia me dar uma carga de
informacédo e também uma série de procedimentos técnicos em que eu poderia
desenvolver qualquer outra coisa depois. E claro, ndo é como uma engenharia, mas
assim, para o tipo de trabalho que eu pretendo desenvolver, eu achava que era o que
poderia me dar essas ferramentas. Eu queria ter isso enquanto pessoa e para

entender o mundo onde eu vivo e eu achava que era uma oportunidade incrivel a
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gente ter uma universidade publica ter esse curso, e assim eu descobri a Historia da
Arte. A primeira vez que eu entrei na universidade foi quando eu comecei 0 curso ja,
entdo eu meio que me joguei nisso, mas eu acho que uma das escolhas mais

acertadas da minha vida.

06:35

P/1 - Entendi. Interessante isso. Como sao diferentes os relatos das pessoas, € muito
interessante. A segunda pergunta que eu vou te fazer, ai, ja comecando a entrar no
contexto. Vocé ja tinha ou tem alguma proximidade ou familiaridade com temas
vinculados as mulheres? Feminismo, género, producdo de artistas mulheres? E em
outras linguagens artisticas, como musica, cinema, literatura, etc. desenvolvidos por

mulheres? Tu ja tinha proximidade com isso ou tem?

07:07

P/2 - 1sso sempre foi um algo que pautou a minha pesquisa, né? Acho que, enquanto
mulher, a gente comeca a olhar, entender os apagamentos, as presencas... E também
numa tentativa de projecao, entender quem esta ocupando esses espacos. Entédo, em
todas as pesquisas que eu desenvolvi, tanto na area da minha outra graduacéo quanto
na Historia da Arte, isso era um fator importante de entender. Acho que no momento
em que eu entrei na graduacao - e, claro, o projeto se desenvolve depois - essa era
uma pauta que estava surgindo com mais forca, entdo a gente estava tendo a
oportunidade de trazer essas questdes e discutir elas teoricamente, e ndo mais... Nao
era simplesmente aquela sensacdo, que todas nds temos, de que existem
apagamentos... Ou seja, 0 que a gente pode fazer de forma pratica? Desde o comeco
da graduacao, eu tive contato (alias, até hoje tenho) com uma professora, a professora
Daniela Kern, que pesquisa Arte e Feminismo. Ela foi extremamente importante nesse
processo, porque ela é a pessoa que te coloca em contato... Desde o primeiro
semestre. A primeira aula do primeiro semestre em Histdria da Arte foi com essa
professora, que tem uma pesquisa muito séria, entdo tudo o que ela vai relacionar, ela
vai te dar a historia. E historia da cultura classica, mas ela vai estar relacionando com
temas contemporaneos, com autoras contemporaneas e para ela é muito importante
a gente ler mulheres, né? Entender a producdo de mulheres. Porque elas, sim,
existiram. Ent&o a presenca dessa professora no meu processo de formagé&o foi muito

importante nesse sentido. Desde o comeco da minha experiéncia académica, na
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minha jornada académica, essa ja foi uma questdo colocada pelos professores que
eu tive, principalmente por essa professora, que [esse assunto] entrou na minha

pauta, e fazia sentido, fazia muito sentido para mim.

08:52

P/1 - Entao tu te considera feminista?

08:55
P/2 - Sim.

08:57
P/1 - Certo. Porque isso poderia ter outras perspectivas como historiadora, né?

09:02
P/2 - Sim, claro.

09:04
P/1 - Bom, agora vou te perguntar: como tu conheceu as demais integrantes do grupo

gue compdem as Mulheres nos Acervos?

09:14

P/2 - Sabe que eu sempre quis que me fizessem essa pergunta, porque eu me
considero a mais sortuda delas todas, a mais sortuda das Mulheres nos Acervos,
porque eu sou a que tem uma relacdo mais proxima com todas elas individualmente.
Entdo eu sou a que trabalhou com cada uma delas e desenvolveu com elas
individualmente, para além do nosso grupo. A Cristina Barros entrou comigo na
faculdade, n6s duas entramos juntos no curso e nés somos melhores amigas desde
entdo, ou seja, foi para além... NGs nos tornamos amigas, mas em funcao do trabalho.
Nés temos uma visao de trabalho, de procedimento muito parecida. E n6és sempre
gostamos de desenvolver coisas juntas, tanto que a minha deciséo de largar o curso
de RI foi uma decisdo que tomamos juntas, de que caminho tomar. Foi ela que me
deu a forga, no sentido de dizer “Vambora, vamos acreditar nos nossos projetos, que
vai dar certo”. A Mel Ferrari era uma lenda, né? A Mel Ferrari era assim: duas

graduacg0es, trabalhava no MARGS e a gente estava num outro momento de curso. E
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Mel Ferrari, ela ja estava se formando e era de uma das primeiras turmas do curso e
tinha uma baita atuagéo profissional, tinha uma baita atuagédo enquanto curadora e
nds fomos... Vou chegar no ponto aonde nés nos juntamos todas. Por ultimo, Marina
Roncatto era a bolsista da Pinacoteca Bar&o de Santo Angelo, que é uma instituicio
extremamente importante para o curso de Histéria da Arte - e pra Arte aqui no Rio
Grande do Sul, que € a colecdo de arte do Instituto de Artes da UFRGS, que é um dos
acervos mais antigos, comecou a se constituir em 1907... Nao, 1910, dois anos apo6s
a criacdo do Instituto Livre de Belas Artes, e € um dos acervos mais ricos que nés
temos aqui. E absurdamente incrivel como uma universidade consegue ter

determinadas obras a sua disposicao.

11:02

P/2 - Estudar num curso de Historia da Arte que tem um acervo a disposi¢ao € um
enorme privilégio, e € um acervo muito rico, que carece de muitas pesquisas, apesar
das dificuldades infraestruturais. Uma caracteristica incrivel desse acervo € que ele é
mantido por professores, né? Pela universidade, claro, mas o trabalho é realizado por
professores que se propdem a serem coordenadores e ndo ganham nada a mais por
isso, e dao realmente muito de si para que esse trabalho aconteca, e € mantido
também por alunos que séo bolsistas. Existe uma tradicdo na Pinacoteca que sempre
tem um bolsista que fica I& muito tempo, ao longo de quase todo o0 curso, que é esse
bolsista que quase vira um vice-coordenador do acervo, porque € quem lida com o dia
a dia. E a Marina era essa pessoa ha anos. Quando eu decidi largar o curso de RI, eu
me aproximei do professor Paulo Gomes e comecei a assedia-lo [risos] para conseguir
uma bolsa na Pinacoteca, porque eu queria muito trabalhar com acervo. Era 0 meu
desejo dentro da area trabalhar com acervo, eu achava que era um nicho onde eu me
encaixava, trabalho com isso até hoje, e queria ter essa experiéncia. Entdo era o meu
jeito de... bom... eu tinha uma carreira no RI, e eu ia migrar pra Historia da Arte, e
pensei: eu vou apostar as minhas fichas no ramo de acervo. Foi assim que eu entrei
na Pinacoteca, fui colega da Marina. que foi a pessoa que me ensinou tudo... Tudo,
nao, né? Mas tudo que na época eu sabia sobre acervo. Foi ela que me treinou, a
Marina foi super importante. Ela é extremamente técnica, cuidadosa, tem toda uma
guestdo de procedimento. A Marina ja tinha desenvolvido outros projetos sobre

mulheres artistas na colec&o. E uma pauta que a Marina, de todas nés... Eu acho que
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essa pauta era mais forte dentro da pesquisa e do trabalho dela, sempre foi, e

trabalhar com ela na Pinacoteca fez muita diferenca.

12:46

P/2 - Mas a gente ainda estava se conhecendo. Nessa época, eu tinha recém entrado
na Pinacoteca, quando a gente fez uma disciplina, que era Laboratério de Curadoria
com a professora Ana Albani, e o trabalho final da disciplina era uma era realizar uma
exposicdo com uma curadoria compartilhada e a Mel, por trabalhar no MARGS, ja que
tinha um espacgo na agenda, ela podia tentar propor pro MARGS da gente fazer uma
curadoria a partir do acervo da instituicdo. Nesse contexto, entdo, a turma se
organizou em grupos de trabalho, enfim, n6s ndo éramos necessariamente um grupo,
nos quatro. Quando a gente comecgou... e assim, era uma turma grande, muitos
homens na turma também, muitos egos envolvidos no processo. Mas quando a gente
entrou na reserva técnica do museu - e isso € muito louco de contar, porque depois
eu trabalhei anos na reserva técnica do museu, depois eu fui para o acervo do MARGS
- a gente ndo chamou atencdo. Uma obra em especifico, que era da artista Zilda
Zanella Marques, que era uma escultura que olhamos e falamos “nossa, nunca vimos
isso!”. E ninguém tinha visto, e era uma turma. Era um grupo, mas ndés quatro ficamos
muito curiosas com a situacéo e perguntamos sobre, e ela nunca tinha sido exposta.
E a gente ndo sabia quem era, perguntamos “quem é o autor? A qualidade técnica é
interessante”... E ai soubemos que a obra era de uma artista mulher. Entdo pensamos,
‘nossa, e quantas artistas mulheres nés temos aqui nessa colecdo? Quantas séo
expostas?”. E ai, pensando bem, no MARGS a gente tinha muito Iberé Camargo,
Francisco Stockinger... Desculpa, meu gato ta fazendo uma bagunca ali atras. Temos
Vasco Prado, Danubio Goncalves... Esses estdo sempre em pauta. Tem obras deles
que eu acho que nunca nem saiu de exposicéo la [risos]. E esse mesmo grupo de
poucos homens. E entéo eles séo as referéncias de arte, né? Alguns vao falar deles

como os grandes artistas do Rio Grande do Sul.

14:38
P/1 - Aham, sim.

14:39
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P/2 - Mas existe um sistema que reforga e fica constantemente avalizando esses
nomes, inscrevendo eles novamente e novamente na historia. Nés ficamos muito
incomodadas com essa situacao, e a partir dali comecgou todo esse processo. A gente
Se uniu enquanto grupo e comegamos a pensar como a gente podia trazer isso a
publico. E foi um processo. Talvez elas lembrem mais desse passo a passo do que
eu, mas eu lembro desse contato inicial, nessa disciplina. Eu lembro que tinham outras
mulheres na turma, outras pesquisadoras que tinham outros temas de interesse
também. Mas nds quatro olhamos para o assunto “acervo”, que era algo que nos
interessava, e eu e a Marina ja trabalhAvamos em acervo, junto a essa questdo das
artistas mulheres: onde elas estdo? E isso lembra aquela frase (que agora ndo vou
me lembrar exatamente qual era), acho que é das Guerrila Girls, que é: “vamos tirar
as artistas mulheres do porao do museu”. Entao, dentro daquela reserva técnica, foi

muito essa sensacédo. Quantas mulheres estdo nesse porao e a gente nao sabe?

15:48

P/1 - Sim, entendi. Entdo daria para dizer, a partir dessa tua fala... porque minha
préxima pergunta acho que talvez caminhe por ai. Em que momento ou contexto vocé
identificou a relevancia ou a possibilidade de criar um coletivo de pesquisa/curatorial
voltado ao questionamento da visibilidade/invisibilidade de artistas “Mulheres nos
Acervos” dos museus de arte em Porto Alegre? Tu acha que esse foi o start ou teve

mais coisas?

16:19

P/2 - A gente estava muito brava. Eu acho que foi o estado, sabe? [risos] A gente
estava muito brava com o que a gente ouvia, com que a gente estava recebendo. E
como a gente estava entendendo... Acho que existem varios... Eu acho que para cada
uma, foi um momento diferente, mas acho que existiu um momento de brabeza, sabe?
Acho que “angry gets shit done”. E a gente entender que... A gente ouviu muitas
coisas, né? Por exemplo, “sabe por que que as mulheres nao sdo expostas? Porque
elas n&o existiam nessa época”... E isso ou pior: “porque elas nao eram boas”. A gente
ouviu isso muitas vezes: “sabe porque que nao tem artistas mulheres nessas
colegdes? Porque elas nado sao, ndo eram boas. O trabalho ndo era bom”. E a gente
ouviu isso muito. E isso te da uma gana de fazer a coisa. A gente ouviu isso muito, a

gente ouviu isso dentro do Instituto de Artes [UFRGS], de professores. E essa ideia
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de fazer o coletivo € porque nés todas temos uma perspectiva - acho que isso pauta
o trabalho de cada uma até hoje - ndo se faz nada sozinho. N6s nao acreditavamos...
Eu, pelo menos, ndo vou falar por todo mundo... Mas acho que é uma ideia que as
minhas colegas compartilham, ndo acreditavamos que na arte, na cultura, enfim, em
gualquer coisa, quando tu quer promover uma mudanca e devolver alguma coisa, néo
se faz nada sozinho. Nao é um nome, ndo € uma questdo “o0 meu nome, a minha

curadoria”. Nao, ndo é sobre isso.

17:40
P/1 - Sim.

17:40

P/2 - E sobre como a gente articula diferentes potencialidades. Como a gente
aproveita a Cris, que tem uma visdo de educativo muito forte, que era do educativo; a
Mel, que vinha de uma perspectiva de curadoria; a Marina e eu, que trabalhavamos
com acervo; e eu principalmente (visto que trabalho até hoje) com bancos de dados.
Eu gosto de dados, trabalho implementando bancos de dados até hoje nessas
colecdes. Ou seja, como a gente podia aproveitar essas diferentes potencialidades
para desenvolver uma pesquisa séria, porque estamos olhando ai para museus de
arte publicos. Se tratando de museu de arte publico, essa informacédo deveria ser
publica. Acho que, enfim, posso estar desviando um pouco, mas acho que ajuda a
construir 0 meu pensamento. Até o que eu trabalho hoje € com publicizacdo de
acervos, entéo eu construo bancos de dados para publicizar acervos porque é algo
gue eu acredito. Como a gente pode ter essas colecdes? Porque a pesquisa é
fomentada, ha possibilidades... e tu enriquece toda uma heranca cultural de um lugar,
de uma cidade, de um pais a partir do momento que tu disponibiliza essas

informacdes, entdo como a gente nao sabe?

18:45
P/1 - Sim.

18:45
P/2 - Como a gente ndo sabe quem séo essas mulheres? E por que que a gente

escuta que elas ndo existem? Elas ndo estdo l4. O que a gente queria, na verdade,
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era desvelar algo que era uma sensa¢do que todas nos tinhamos, pelas nossas
experiéncias profissionais de trabalho e por estar dentro das instituicdes. Isso é
importante, visto que todas nds estdvamos inseridas nas instituicdes de alguma
maneira, eu e Marina na Pinacoteca, Cris e Mel no MARGS, tinhamos essa relacao.
Isto é, a gente vivia a realidade das instituicbes, como a gente ainda tinha essa
sensacao de que as mulheres estéo la, mas nao estdo sendo mostradas, expostas?
Que esse trabalho ndo esta sendo ativado de alguma forma? Para a gente sair desse
papo, deu uma sensacao que todo mundo tem. Como € que a gente pode levar isso
para um plano pratico? E, a partir dai, pensar em gerar alguma coisa? Como € que a
gente vai gerar uma mudanga no achismo? A nossa ideia era muito sobre descobrir 0
gue era a verdade sobre isso, ja que € uma informacgéao publica, porque sao cole¢des
publicas, entédo deveria ser publico. Acho que veio dai, veio de ter ouvido muitas coisas
gue nos faziam duvidar, porque a gente conhecia uma realidade, tinhamos
impressdes. E também das varias portas na cara que a gente tomou e a gente
comecou a dizer “vamos discutir matematicamente, vamos levar isso para numeros”.

Porque a gente qualifica 0 nosso argumento a partir disso.

20:01
P/1 - Entendi, entendi. Houveram outros projetos ou desdobramentos do “Mulheres
nos Acervos” posteriormente a exposi¢cao que aconteceu no MARGS, do “Gostem ou

nao”’?

20:13

P/2 - Tiveram sim. A gente abriu uma exposicéo e fez um projeto depois com 0 Sesc
[Servico Social do Comércio] para criar [inaudivel - 20:19-20:20] virtual dessa
exposicao e fazer todo um projeto de acessibilidade também para essas obras. Nao
s6 pensando em acessibilizar a exposicdo, mas também em ter outros tipos de
ferramentas de acessibilidade para as obras e para essas artistas. NOs depois fizemos
a exposicao “47%”, que foi um trabalho muito longo; “Artistas mulheres no acervo do
MAC” [Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo], porque o MAC
criou toda uma politica a partir da pesquisa, desenvolveu, no periodo, toda uma
politica aquisitiva para tentar se tornar o acervo mais proximo a atingir a paridade de
género dentro da sua colecao, e chegaram a 47%. E ent&o foi um projeto que a gente

desenvolveu durante bastante tempo e tiveram varias ativagbes, como ativacdes
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digitais, entre outras. A gente fez algumas outras falas de divulgacdo de dados e
compartilhamento de informacédo. Mais recentemente, h4 uns dois meses atras, a
gente deu um curso no MAM/RJ [Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro] sobre a
exposicao “Gostem ou ndo” e sobre as Mulheres nos Acervos, foi bem legal, sobre

processos curatoriais e... Teve algum outro processo?

21:32
P/1 - Eu lembro de ter visto no site de vocés que também teve alguns projetos na
época da pandemia. Ndo é? Eu s6 ndo sei se foi a producao dos videos, acho que

foram as producdes dos videos, esses projetos também.

21:45

P/2 - 1sso. A gente fez um projeto com videos para falar de algumas artistas de acervos
da prefeitura. Foi bem legal. Tentamos muito tempo conseguir um edital para produzir
um grande catalogo com todas as informacdes, distribuir para as bibliotecas publicas
gue [inaudivel - 22:01-22:02] do projeto, a gente queria finalizar ele fazendo um grande
catalogo, porque a ideia do projeto sempre foi reunir essas informacoes, tornar elas
publicas e a partir disso fomentar outras pesquisas, esse sempre foi a ideia. As
exposicdes e as curadorias eram uma maneira de visibilizar e mostrar os dados de
outra forma. Nunca foi um projeto sobre curadorias e fazer exposicoes, e sim sobre
esse levantamento de dados. Mas a gente esbarrou numa questdo muito séria, que é
a questéao financeira. O projeto foi todo feito com base... Foi um trabalho voluntario.
Nés demos esse trabalho para as instituices, n6s ndo ganhamos nenhum real em
troca, a ndo ser um FAC [Fundo de Apoio a Cultura] que a gente gravou videos. E
manter o site e atualizar o site... O site ndo esta atualizado porque a gente pagava a
hospedagem, a gente pagava o dominio, a gente pagava desenvolvedor, e chegou
uma hora que ninguém mais conseguiu dar conta desse custo, né? Nunca recebemos
nada pelo projeto e acho que isso foi 0 que fez, nesse momento, com que 0 projeto
nao tenha mais a¢des, a gente decidiu parar, porqgue acho que a gente conseguiu, de

alguma maneira, visibilizar os dados e nao tinha mais perna para tocar tudo isso.

23:12
P/1 - Sim, entendi. Essa é uma pergunta que esta mais no final, mas eu ja vou

aproveitar o gancho: além do catalogo, vocés tém esses dados - e ndo s6 esses
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dados, né? - em algum evento académico, algum material? Fora o site e o Instagram

de vocés?

23:29
P/2 - Temos, sim.

23:30

P/1 - Porque uma das coisas que eu cheguei a pedir para a Cris, mas a Cris, coitada,
também estava concorrendo ao mestrado, né? Entdo acho que ela ndo pode me
responder, mas eu perguntei porque ela disse que vocés tinham lancado alguns
artigos em alguns eventos. E ai eu acabei também n&o procurando e fazendo outras
partes do meu projeto ao invés de pedir. Entdo se tu tiver esses artigos, depois,
guando eu te mandar o e-mail, Nina, eu vou pedir e lembrar vocé de, por gentileza,

me enviar.

23:57
P/2 - E eu também posso compartilhar os dados atualizados das instituicdes até 2020,
eu acho, 2021.

24:03

P/1 - Eu quero, se tu puder. Na verdade, o meu projeto esta usando a exposicao de
vocés. Eu acabei nem apresentando, peco desculpa por isso, mas depois a gente
conversa, se tu quiser. E € justamente pensar essa exposicdo como um marco
interessante na perspectiva do momento em que ele estad acontecendo, porque a
gente teve outras duas iniciativas, disposi¢cdes que abordavam mulheres no MARGS,

na gestdo do Gaudéncio Fidelis. Isso ndo vou entrar no mérito, né?

24:37
P/2 - Sim.

24:38
P/1 - Nao € o momento para isso agora, mas eu quero dizer o seguinte: as iniciativas
foram recentes, é isso que eu quero dizer. Diferente de como a abordagem aconteceu,

7

de como a curadoria aconteceu. Enfim, é esse tipo de questdo que eu estou
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analisando da perspectiva institucional do museu; o museu, enquanto instituicao,

como ele esta se colocando através do programa expositivo do MARGS.

24:59
P/2 - Perfeito.

24:59

P/1 - Entende? Por isso que a pesquisa de vocés acaba sendo meu estudo de caso,
por ter sido a Ultima, nesse sentido, e que foi realmente embasada, foi uma pesquisa
profunda de acervo. Inclusive, o segundo nucleo da exposi¢cdo, vamos dizer assim, a
segunda parte da exposi¢cao apresenta os dados, ndo é mesmo? Entdo isso € muito
forte. Eu lembro que eu vi as outras, pelo menos a do Gaudéncio que ele foi curador,
a da Ana Zavadil, “Utero, Museu e Domesticidade”, eu ndo lembro dela, eu ndo vi essa
exposicdo, mas eu lembro da outra. Eu lembro de ter visitado porque eu trabalhava
no Santander [Farol Santander Porto Alegre, antigamente chamado de Santander
Cultural], do lado. Entdo no horario do almog¢o, como se nao estivesse satisfeita de
ver tanta exposicao, eu ia la para ver mais exposicéo [risos]. Mas enfim, vamos focar.
Com relacdo ao Mulheres nos Acervos, tu gostaria de comentar mais alguma coisa?
Ou, de repente, tu esperas pra ver as outras perguntas pra ir falando? O que que tu

gostaria?

25:50

P/2 - Acho que algo legal € como foi essa abordagem, como a gente conseguiu.
Porque existia... A gente tinha a penetracdo em algumas instituicdes, por trabalhar
nelas, mas foi um trabalho do tipo: montar um projeto e explicar por que o que a gente
estava propondo era relevante e bater na porta das instituicbes com uma
apresentacdo PowerPoint embaixo do braco e apresentar. Acho que seria uma coisa

material legal também te mandar esse PowerPoint.

26:15
P/1 - Ah, se tu tiver, te agradeco também, porgque eu posso botar como anexo no

projeto.

26:19
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P/2 - A gente tem varios, na verdade, varios materiais que eu posso mandar pra vocé
dar uma analisada, Power Points e apresentacfes. Mas nesse inicio, precisavamos
gue as instituicbes abrissem as portas para a gente e compartilhassem seus dados,
sendo que sdo dados sensiveis. Eu trabalho com acervo até hoje, a gente sabe que
qualquer dado é protegido por lei de protecao de dados, ou seja, como € que a gente
vai chegar 14? E como convencer eles de que essa pauta € importante agora? Entédo
a gente articulou isso com outras iniciativas, como o ano das mulheres pelo MASP;
tinha também a Bienal do Mercosul que ia acontecer aqui e era sobre as mulheres,
gue nao aconteceu em funcéo da pandemia. Quer dizer, aconteceu, mas on-line. Ou
seja, mostrar como essa pauta era importante e a gente trazia essa ideia para 0s
museus, de: “Olha, € uma oportunidade para vocés se inserirem nessa discussao, e
a contrapartida que a gente vai trazer € que vamos analisar todos os dados de voceés,
vamos usa-los para uma pesquisa, e como contrapartida, vocés vao receber uma
analise do acervo de vocés, que vocés ndo tém”. Entdo era uma troca, e € muito
importante que fique claro que as instituicbes abracaram a nossa proposta, mesmo
gue isso pudesse expor lacunas e questdes, era algo passivel de critica. Porém as

instituicbes super nos abracaram.

27:34

P/2 - E acho que eu ja tinha comentado, mas essas potencialidades diferentes que
cada uma de nos tem uma area de atuacédo diferente, e isso era importante, porque
fazer projetos, fazer curadoria compartilhada € uma coisa bastante complexa. Fazer
pesquisa compartilhada é bastante complexo e analisar dados, caminhfes e
caminhdes de dados... Entdo o projeto foi um ano, o primeiro ano de projeto foi a gente
trabalhando com planilhas, dentro de casa, trancadas, entdo foi bastante assim.
Nossa convivéncia foi muito intensa. E quando as pessoas viam 0 projeto na rua,
falavam assim: “ah, as exposi¢des de vocés...” Mas nao, nao é. As exposi¢cdes sado a
ponta de um iceberg que vem de uma base. A gente dissecou acervos, né? A gente
dissecou esses acervos bastante. Isso me orgulha muito, assim, essa parte do
trabalho que € uma parte que as vezes ganha menos visibilidade do que a exposicéo

em si. Mas néo era, nunca foi sobre a exposicao.

28:33
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P/1 - E comum quando as pessoas nio séo do meio, elas olharem so o resultado e
ndo olharem os processos. Eu entendo o teu trabalho, e acho fantastico o trabalho
que voceés fizeram, como diria aqui em Brasilia, é “cabuloso”. Eu acho incrivel. Eu sou
fa de banco de dados também, eu sou fa. Eu sou museédloga, né? Sim, eu sou

museologa.

28:55
P/2 - Ah, tu é musedloga? Eu t6 trabalhando com Tainacan, até hoje. Estou indo pro

México agora com o Dalton. Tu conhece o Dalton?

29:00

P/1 - Qual Dalton? Eu sou péssima com nomes.

29:02
P/2 -Dalton Martins, € quem criou o Tainacan.

29:05
P/1 - Ah, ta!

29:06
P/2 - Sim, a gente esta indo agora divulgar também. Entdo eu estou s6 nessas, assim.
Seguindo Mulheres nos Acervos, sO que agora eu fago para outros acervos e nao so

olhando pra esse [inaudivel - 29:13-29:14] que foi a génese de tudo.

29:15

P/1 - Sim! Inclusive, em parte da minha pesquisa inteira eu estou usando o Tainacan
do MARGS, tipo assim, levantamento de exposicdes... E, exatamente, ta o teu nome
la. [risos] Inclusive € um sonho do nosso museu, daqui. O nosso museu hao € de
arte... Mas depois eu te explico, a gente troca figurinha. E eu te entendo, todo 0 meu
levantamento esta |4, baixar os materiais, ta tudo |14, entendeu? O que facilitou muito

a minha vida como pesquisadora, que é o sonho de todo pesquisador.

29:41

P/2 - Era o meu sonho quando a gente prop6s isso.
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29:43
P/1 - Entdo voceé realizou seu sonho! Nina, deu muito certo. Tipo assim, vindo de uma

pessoa de fora. Olha, obrigada por esse sonho.

29:53

P/2 - Tu acredita que o projeto era soO para digitalizar? Nao era para publicizar, e eu
entrei la como estagiaria e propus. Eu falei: “eu fago um banco de dados pra vocés, a
gente publiciza tudo”. Ai ele falou “mas a verba é mesma”. E eu disse: “tu me da um
ano?”. E entdo me colocaram de coordenadora, chamei a equipe, a gente fez o
Tainacan e ndo era pra ser, 0 projeto era sO digitalizar, e o lance todo virou a
publicizacdo dos dados, porque € museu publico, a informacgéo tem que ser publica.

Isso alimenta as pesquisas, né, po.

30:19

P/1 - Eu morando em Brasilia, eu estaria em desespero. Na verdade, nao € desespero,
dependeria da equipe do museu que, provavelmente, assim como a nossa, € uma
equipe pequena; teria milhdes de outras coisas para fazer e talvez para levantar os
dados, levaria um tempo para conseguirem me passar as informacgdes, um tempo que

nao necessariamente eu tenho.

30:37
P/2 - E se conseguisse, né? Porque se a coisa ndo esta... Se ndo tem metadados, tu
ndo consegue ter nunca um volume preciso. Nado consegue processar a informacéo.

Tem que ter método, né? Tem que ter um método para fazer essa pesquisa. Total.

30:50

P/1 - Sim, nossa. Obrigada, Nina, o seu sonho ajudou outras pessoas. Nina, segunda
rodada de perguntas, entdo. Ai, sdo perguntas mais sobre a exposicédo, como eu falei
no inicio. Qual a metodologia de pesquisa utilizada pelo “Mulheres nos Acervos” para

realizar a pesquisa no MARGS, no acervo do MARGS?

31:13

P/2 - A pesquisa, que envolve a curadoria ou nao?
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31:16
P/1 - Se tu quiser falar das duas, ou a que te interessar mais, seria interessante das
duas. Como foi a pesquisa no acervo, né? E depois eu até pergunto como foi o

processo curatorial. Vamos ficar entao, primeiro, no acervo.

31:30

P/2 - Nos dados do acervo, usamos a mesma metodologia que a gente usava, que €
0 nosso capital, né? A gente ndo compartilha essas planilhas, porque era a parte
intelectual do projeto. A gente tinha construido uma série de metadados para
classificar esses acervos, entdo a gente tava olhando pra questdes... a gente olhava
pra género, pra geracao, pra tipos de midia que as artistas usavam, pra aquisicdo das
obras no museu, pra questdes de género e raca, também, dentro dessa perspectiva,
entdo a gente construia um banco de dados, em tabela, e pegava todas as
informagdes do acervo e encaixava dentro, construia esse banco de dados para, a
partir disso, gerar os relatorios sobre as [inaudivel - 32:19], existia todo um trabalho
de adequar esse tratamento de dados. A gente tratava os dados deles com base
nesses metadados que nos interessava coletar pra gente ter uma visao geral. I1sso a
gente ndo fazia s para artistas mulheres, a gente fazia para todo o acervo, para a
gente conseguir fazer esse comparativo, esse cruzamento entre técnica e género;
entre geracdo, que € uma pesquisa muito interessante para entender. Porque nos
interessava também entender os “gaps”. Onde estado as lacunas desse acervo? Entao
as mulheres séo super bem representadas no acervo do MARGS a partir da década
de 80, na década de 80 a gente vai ter muitos artistas. Agora, 0 que que aconteceu
se a gente tem uma artista de, sei la, 1910, da década de 10, quem estaria ali? Esses

eram dados importantes para nés.

33:06
P/1 - Aham.

33:08
P/2 - Sobre as exposicdes, a gente tinha essa estrutura e aplicamos para todos os
acervos igualmente para conseguir fazer a pesquisa andar. Depois, quando a gente

seguir conversando, eu vou te compartilhar umas apresentacées onde a gente
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[inaudivel - 33:21 - 33:23] esse processo de andlise de dados também, que a gente
tem esquematizado. Sobre a pesquisa curatorial, em todas as exposi¢coes do Mulheres
nos Acervos, a gente entende cada um como um projeto Unico, né? As exposicdes
sdo uma maneira de divulgar os dados que a gente tinha coletado e eles estéo
funcionando sempre uns em relagcdo aos outros, para a gente entender. Entdo a
exposicao “Gostem ou néo” é a terceira exposicdo. Em cada uma delas, a gente
respondeu alguma das perguntas ou das afirmacdes que nos foram feitas, do tipo: “As
mulheres n&o existiam, elas ndo estavam 13, o trabalho era ruim”... Enfim. Entdo, cada
exposicdo se propunha a responder a uma dessas questdes. A nossa primeira
exposicdo, na Pinacoteca Aldo Locatelli, era uma exposi¢cdo muito mais técnica, em
que queriamos mostrar que sim, as mulheres estavam em diferentes décadas e os
trabalhos eram bons. Era essa a nossa maior preocupacgao. [inaudivel - 34:18] Era
dividida por nacleos, em que a gente identificou, dentro daquele acervo diverso, a
gente conseguiu fazer nucleos curatoriais dentro do espacgo expositivo. SO um

segundo que eu preciso abrir pra madame.

34:32
P/1 - Claro.

34:37
P/2 - Tinha esses nucleos e era a primeira exposi¢cao, a gente era muito mais timida
€ muito mais pesquisadora, entdo a gente referenciava, todo nicleo acompanhava um

verbete, tinha uma referéncia. Linda Nochlin, Anna Cauquelin...

34:50
P/1 - Griselda Pollock... Sim, entendi.

34:53

P/2 - Isso, entdo a gente tinha na parede explicando o nucleo e as referéncias: “para
saber mais, leia”. Era muito mais técnica. A segunda exposicao foi na Pinacoteca
Ruben Berta e é um acervo fechado, € o menor acervo, era o que tinha maior
disparidade de género. A nossa proposta foi: “WVamos expor todas, porque a gente
consegue fazer todas caberem em uma Unica sala. Todas as obras, de todas as

mulheres dessa colegcdo poderdo ser expostas nessa sala”. Tinha muito desse
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impacto. A gente falou muito de auséncias até ai. E entdo chegamos no MARGS.
Entendemos, depois... Uma das nossas grandes referéncias para essa pesquisa é a
Ana Paula Simioni, né? Maravilhosa. E nés fomos a um evento, “Arte além da arte”,
foi 0 2° Simpdsio de Relagbes Sistémicas da Arte, que foi em Sao Paulo, acho que
em 2018-19, ndo me lembro agora. E nés assistimos uma fala da Simioni. O nosso
grupo se intitulava, o nosso grupo do WhatsApp era “Seguidoras de Simioni”, porque

a gente era muito fa dela. [risos]

35:50
P/1 - Adorei.

35:52

P/2 - E ai as “Seguidoras de Simioni” estavam na primeira fila, babando por Simioni,
e ela fez uma fala incrivel sobre a necessidade, também, na pesquisa dela, de parar
de pesquisar as auséncias, mas tentar entender as presencas. E aquilo nos impactou
profundamente. Entdo, quando a gente voltou pra fazer “Gostem ou n&o”, a gente

gueria parar um pouco de falar...

36:12

P/1 - Das auséncias?

36:14

P/2 - Das auséncias, das artistas que néo estao la. Mas assim, quem Sao essas que
se colocaram? Que estavam, que se inseriram? Que se autolegitimaram? Quais foram
as estratégias que elas usaram para se inserir nesse sistema? E conseguiram
diferentes periodos, né? Entdo a gente vai pegar... E uma exposi¢&o que vai ter menos
obras, mas todas as obras vao ter uma importancia historica para o museu, para a
historia do acervo do museu ou para a historia daquela artista, e sédo todas artistas
gue sédo consideradas, que foram legitimadas por esse sistema e que inscreveram o
seu nome de alguma forma. Tentamos olhar a partir disso, esse foi o recorte curatorial

da “Gostem ou nao”.

36:52
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P/1 - Entendi. Entdo, na verdade, isso impactou, como tu falou... S6 porque eu tenho
mais duas perguntas, mas tu acabou ja respondendo, mas sé pra gente frisar... Essas
escolhas dessas artistas, bem como das suas obras, se deram por causa dessa
importancia para o MARGS, para a carreira delas... E qual foi a ultima que tu falou?

37:12
P/2 - E para o sistema, eu acho.

37:13

P/1 - Pro sistema, entendi. Pela legitimacao delas no sistema.

37:17

P/2 - Porque séo artistas que sao... A gente ndo esta falando daquelas que foram
apagadas, mas sim daquelas que inscreveram seu nome dentro do sistema da Arte
do Rio Grande do Sul. Algumas pra além dele, inclusive. Entdo a gente queria olhar

para as presencas, para aquelas que estiveram e desenvolveram esse trabalho.

37:35

P/1 - Uma das perguntas, no caso, seria sobre o processo: como se dava 0 processo
curatorial entre vocés quatro? Como funcionava? Vocés se dividiam? Porque tu ja
falou bastante do quanto vocés tém frentes diferentes, mas que também se

complementam muito bem.

37:57

P/2 - Uma coisa incrivel do “Mulheres nos Acervos” € que a nossa ideia era fazer um
trabalho horizontal. A gente tinha aptidées diferentes que se complementavam, mas
nunca existia uma hierarquia. Nunca foi. Todas as escolhas foram feitas pelas quatro,
né? Em comum acordo, através de muita discussdo, mas como era um trabalho... Ja
me perguntaram assim: “Ah, como foi fazer curadoria?”, e, para nés, a curadoria era
um desdobramento da pesquisa. Entdo a pesquisa indicava muito o caminho, e como
era uma pesquisa compartilhada, a gente chegava, compartilhava as referéncias,
estudava juntas, e chegava nas mesmas conclusées. Foi tudo um consenso, foi tudo
através de consenso, porque a pesquisa indicava os caminhos. A partir dos dados que

a gente coletava do acervo, da histéria do MARGS... Esses nomes brilhavam, esses



241

trabalhos surgiam. Foi bastante desafiador, porque alguns trabalhos dessa exposicéo,
o trabalho da Marina Camargo, por exemplo, era s6 de projeto, ele ndo existia
fisicamente, nunca tinha sido realizado e nés levantamos verba para que o trabalho
fosse realizado, entdo existia essa vontade de deixar um legado para o museu. Nossa,
a gente esta realizando uma obra de uma artista mulher, que sé existia enquanto
projeto. E o trabalho da Regina Silveira, acho que foi o projeto de pds-graduacéo dela,
nao sei se foi 0 Doutorado ou o Mestrado, que foi um trabalho exposto... Era o trabalho
dela, né? A Regina Silveira é super importante, e ndo era exposto desde que foi doado
para o museu, ha década de 80\. Ou seja, era um trabalho dos mais importantes da
carreira da Regina Silveira, que estava na reserva técnica do museu desde entéo, e
nao era mostrado. E a gente tinha essa vontade. Assim, claro que alguns nao
entraram, coisas que a gente queria expor, né? Tudo é recorte. Mas todas as artistas
gue a gente queria que tivessem sido representadas, acho que a gente conseguiu de
uma certa forma, mas sempre existiu essa... esse... vou dizer esse rango que a gente
tinha, mas assim, vontade de “vamos, vamos fazer acontecer”. A gente era muito
chata, de brigar, de incomodar, falar que a obra tem que sair, e o0 setor de acervo nao

guerer liberar, e ndo, a obra tem que sair... Entdo existia essa pegada muito ativa...

40:13
P/1 - Militante, quase.

40:15
P/2 - Militante, isso.

40:16

P/1 - Entendi. Interessante isso. Uma das perguntas que eu faco mais adiante, mas
vamos deixar para mais adiante, € justamente essa relacdo. Como foi essa relacao
entre vocés e o MARGS, porque esse tipo de coisa eu imagino que possa ter
acontecido as vezes. Mas vamos em frente, esta muito bom, mais adiante a gente
fala. Agora vou te fazer umas perguntas um pouco mais diretas com relacdo ao

acervo. Quem idealizou e produziu a identidade visual da exposi¢cao? Como foi?

40:48
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P/2 - A identidade visual da exposi¢cdo foi produzida em conjunto com o nucleo de
design do MARGS, o nucleo de comunicacao. Mas todo o processo foi desenvolvido
em conjunto. Guerrila Girls é uma referéncia para nos, evidentemente. A gente
gostava muito dessa coisa bem panfletaria, bem banner, né? E também foi um
processo de adaptacdo, porque varias coisas que a gente queria realizar.... A nossa
ideia era que de que todos os dados... A gente queria lambes enormes nas paredes,
com todos os dados. Isso j4 ndo foi possivel realizar, por questbes de conflito com
museu, por questdo de parede, conservacao, como € que pinta depois que organiza?
Entdo a gente teve que adaptar varias coisas, mas nosso [inaudivel - 41:27- 41:28]
inicialmente. A identidade visual foi toda produzida em conjunto e com uma
preocupacao que sempre foi muito grande para nos de como divulgar os dados, as
planilhas, os graficos que a gente estava produzindo. E foi produzido em conjunto,
nao [atropelou? - 41:48]

41:49
P/1 - Entendi. No caso, a expografia... Pode ir, se tu precisar fazer alguma coisa, claro,

eu espero.

41:53

P/2 - S6 um segundinho.

41:56
P/1 - Claro, claro, eu espero. T4, desculpa. E a expografia? Quem realizou, quem

elaborou a expografia e quem realizou a montagem?

42:09

P/2 - A montagem foi realizada pelas equipes terceirizadas do MARGS. E o protocolo
deles, enfim, o protocolo com acervo, claro, € o acervo da instituicdo, eles tém uma
série de questbes técnicas. Mas a expografia foi toda pensada pela gente, em
conjunto, da mesma maneira que 0 processo curatorial, também pensando que era
uma narrativa, né A exposicdo funcionava como uma narrativa, entdo a gente
comecava, ha parede do fundo, com o texto; e ai a gente vai para as primeiras obras
adquiridas; [inaudivel - 42:41 - 42:42] a primeira obra de mulher a entrar no acervo do

museu; a Regina Silveira na parede grande. Tinha uma ideia de botar uma cronologia,
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na primeira sala, claro, ficou a parte mais histérica; a segunda sala com os dados, a
vitrine documental e a parte mais contemporanea, das artistas mais contemporaneas.
Mas existia sempre essa preocupacao, tinha uma questéo, de, por exemplo, tinha uma
obra que tinha, sei la, 36, 30 metros... Ai é preciso achar a maior parede para ela. E
tinha essa preocupacao, como embasar a pesquisa e os dados, por isso a expografia
foi toda pensada em conjunto, sempre foi, pra nés todas. Apesar da gente se estapear

um pouco no processo, dava sempre certo, sempre funcionou. [risos]

43:21

P/1 - Normalissimo, normalissimo. E quem elaborou o catélogo e fez essa editora¢do?

43:29

P/2 - Ah, a editoragéo do catalogo. Entao, isso é 6timo, porque depois do “Gostem ou
nao”, passou um tempo. A Cris tava trabalhando no setor de curadoria do MARGS,
depois ela saiu. Eu entrei para trabalhar no setor de acervo do MARGS. E muito legal,
porque estavamos trazendo criticas e depois fomos cooptadas para dentro, para
tentar promover mudangas de dentro. E o catalogo da “Gostem ou nao” foi produzido
dentro de uma politica editorial do MARGS de produzir uma série de catalogos, o que
€ uma politica que saiu ha poucos anos, ano passado foi o lancamento desses
catalogos. E a Cris ja estava trabalhando no MARGS, dentro desse setor, entdo a Cris
e a equipe dela atuaram no desenvolvimento do catalogo. Mas todos os conteudos do
catadlogo passaram por todas nos. A gente aprovou boneca, mexeu em toda a
estrutura dele. Entdo nés, enquanto grupo, fizemos a parte de conteddo dele,
pensando em tudo... E claro, muito importante falar - ndo sei se eu falei antes, mas
vou falar aqui porque talvez a gente ndo ache oportunidade depois - que foi um
trabalho muito legal que a gente desenvolveu nessa exposi¢cao junto com a equipe
educativa do MARGS. A gente acredita que todos os educativos potencializaram muito
nosso trabalho e a gente sempre teve essa preocupacao, porque entendemos que o
educativo é a ponta de lanca ali dos museus, € o que consegue fazer essas ativacoes,

levar as pesquisas as pessoas, né? Levar a exposicao as pessoas.

44:57
P/1 - E bem ou mal, é o que as pessoas véem. Elas ndo entendem como um museu,

elas ndo pensam que... E um museu.
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45:04

P/2 - E um museu, e é quem esta |a para receber elas. Ent&o o educativo do MARGS
desenvolveu com a gente uma pesquisa, para essa exposi¢cdo, de produzir os
verbetes das artistas. Entdo foi todo um trabalho em conjunto que a gente fez com o
educativo, e todos esses verbetes que estdo no catalogo da “Gostem ou nao”, das
artistas, foram produzidos conjuntamente por nos e pela equipe educativa. Ou seja,
conseguimos envolver, no processo da “Gostem ou nd0”, todas as equipes do museu,
porque para nés era importante que fosse um... Nossos projetos ndo podiam ser uns
alienigenas, né? A gente nunca gostou que fosse um alienigena que para no museu
e desce. Mas, sim, que a gente pudesse envolver as pessoas, envolver as equipes
gue fazem o dia a dia do museu dentro do que a gente estava tentando levar. E
tivemos uma receptividade 6tima. O nucleo educativo era coordenado pela Carla
Batista na época, e eles ajudaram a desenvolver esse material. Entdo foi mais um
trabalho. As fotos do catalogo foram um servico contratado pela gente, entdo todos os
registros das exposi¢des “Mulheres nos acertos” foi contratado, e a gente conseguiu
tratar esse material, os graficos também, entdo a gente teve a parceria com as equipes
do museu, para desenvolver tanto a montagem da exposi¢cdo quanto os conteudos do
catadlogo, quanto a diagramacao; e em parceria com a equipe do projeto. Nao
terceirizamos nada, a gente fez em conjunto, porque partia também da nossa ideia de

trabalho horizontal, né? Porque o trabalho sempre foi assim. Cortou o teu audio.

46:23

P/1 - Me desculpa, € que como as vezes da uns ruidos, eu desligo o microfone.
Perdéo. Entdo, no que tange essa realizacao e producdo da exposi¢cdo como um todo,
vamos dizer assim, catalogo, exposi¢cdo, montagem, houve equilibrio de género na

equipe? Na equipe de trabalho?

46:40

P/2 - Sim, sim. A equipe do educativo... Esse € um dado mais interessante do MARGS,
né? As equipes do MARGS, apesar dos cargos de direcdo serem ocupados
historicamente por homens, e s6 ter tido trés mulheres na histéria do MARGS nesses
cargos, sendo que um foi gestdo compartilhada, as equipes eram compostas

majoritariamente por mulheres, e isso era um dos graficos que estava na parede. As
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equipes do MARGS eram, em sua maioria, mulheres. N0s éramos equipes do MARGS
também, envolvido [até antes da gente comecar? - 47:05 - 47:07] e a gente via que 0s
cargos de direcao eram sempre de homens, sempre, historicamente, de homens. Mas
a gente teve a equipe de montagem, ndo, porque a equipe de montagem é terceirizada

e é contratado pelo museu.

47:17

P/1 - Sim, ela é fixa, praticamente, né?

47:20
P/2 - Ela é fixa, ndo é uma coisa que tinha a geréncia sobre nés, mas nas equipes que
atuaram com a gente na producéo de verbetes, na producdo do material grafico, sim,

existiu.

47:29
P/1 - Que bom. Que bom.

47:30

P/2 - Eu nunca quantifiquei, mas...

47:33

P/1 - Sim. E que é uma questio, também, de... As vezes a gente deseja, mas ai é o
contrato da instituicdo, as vezes é o parceiro que eventualmente entra e ndo tem, as
vezes a gente ndo tem como, enquanto uma pessoa que esta propondo um projeto
para essa instituicdo, porque tem as realidades da instituicdo também, de prestadores

de servico.

47:53
P/2 - E existiu, mas foi assim... Escolhas nossas, com as pessoas que vem trabalhar.

Nés, por principio, gostamos de trabalhar com mulheres, entdo a gente sempre...

48:04

P/1 - E, eu sou do mesmo principio.
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48:06

P/2 - A gente agregava na equipe, né? Tanto que o titulo da exposigao, “Gostem ou
nao”, vem de uma matéria de jornal que era uma entrevista da [Alice Brigman? - 48:11]
que foi um recorte, achado, localizado pela Clarice Sena, que era estagiaria do nucleo
de documentacdo. Entdo as nossas parceiras... Tudo foi construido a muitas maos,

né? A gente teve vérias parceiras.

48:24

P/1 - Aquele médulo expositivo com as matérias de jornal... Eu lembro que eram
recortes de jornal, se eu ndo me engano, porgue eu Vi essa exposicado também, mas
eu nao lembro agora. O que era essa exposicdo? Eram matérias de jornais? Eram

documentos? O que tinha la?

48:40

P/2 - Eram documentos, muitos... Dentro do MARGS tem essa cole¢do, que séao
dossiés de artistas, e tem diversos materiais, né? Sdo verdadeiros... S&o uns “baita”
dossiés. Um “baita” material sobre diversos artistas que estdo representados no
acervo e alguns até que nao estdo. Tinha, por exemplo, o diploma da Alice [Brigman?
- 49:03], que foi uma das uma das artistas da exposicédo. A gente tinha o cracha de
funcionéaria da Cristina Balbdo, que era uma das artistas e era a primeira mulher a
entrar na equipe do MARGS. Eram documentos, ndo eram sO recortes, tinha
documentos histéricos da carreira dessas artistas que a gente conseguiu mostrar pra

VOCEs.

49:25
P/1 - Entendi. Que estavam no acervo documental do MARGS, que eram sobre essas
artistas e que vocés colocaram l4. Porque realmente eu ndo consigo me lembrar,

normalmente...

49:34

P/2 - A gente tem, eu tenho uma relacao disso.

49:36

P/2 - Ah, se tu puder me dar a relagdo também, eu vou anotar também. [risos]
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49:40
P/2 - Tem as apresentacdes todas, em que a gente explica todo o projeto, a

apresentacao da “Gostem ou ndo”, tem o material do Sesc e tem também esse...

49:52

P/1 - E, eu tentei, eu vi no site de vocés, eu tentei entrar na exposicdo, mas ela ndo
esta mais a disposicdo... Mas eu acho que é porque foi para o Sesc, e ai 0 Sesc talvez
ndo esteja mais hospedando, é isso que acontece. Apresentacdes, artigos dos
eventos. E ai, uma das coisas que tu pincelou, mas para perguntar: houve entdo algum
envolvimento do MARGS no processo curatorial dessa exposi¢cao? Se sim, qual? Mas
€ a minha pergunta, talvez tu ja respondeu que teve essas vocés chamaram para o
processo, vocé chamaram o educativo, vocés contaram com a ajuda dos setores.
Assim, 0 que eu estou falando, de repente, 0 que eu quero saber € se existiu uma
relacdo mais incisiva, do tipo: “Gente, esse recorte, ndo. Isso, assim, nédo”. Houve

isso? Entende a minha pergunta? Me fiz clara pra ti?

50:48

P/2 - Sim, sim. Eu vou ser bem sincera contigo, porque essa era a ideia do projeto o
tempo todo. Eu ainda trabalho vinculada ao MARGS, entdo entendo que isso pode
até... A proposta inicial, quando a gente conseguiu aprovar a ideia da exposicao, era
a gente usar as pinacotecas, 0s espac¢os das pinacotecas. Era 0 espaco mais nobre
e 0 maior espaco do museu. O que tinha nos permitido ter uma ideia inicial em que
famos trazer coisas muito incriveis, e maiores, ampliar esse recorte. Tinham alguns
trabalhos da Magliani, que nunca tinham sido expostos, que a gente queria levar e s6
poderiam ser expostos nas pinacotecas. No meio desse processo, a gente recebe um
retorno da dire¢cdo do museu dizendo que a exposicdo ia ter que subir pro segundo
andar, porgue existiu uma mudanca de agenda e, em paralelo a nossa exposicao,
teve uma grande exposicao, que foi muito importante para essa gestdo do MARGS,

gue foi a exposicdo do Tulio Pinto, que € um artista homem, e que ocupou esse

espaco.

51:41

P/1 - Nas pinacotecas?
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51:42

P/2 - Nas pinacotecas. Isso nunca foi... Mas a ideia inicial, nas primeiras conversas,
existia uma ideia de ocupar esse espaco e depois, por uma questédo de agenda, enfim,
né, de questdes do museu, a exposicdo subiu pro segundo andar, para as salas de
cima. Entdo existiu uma... A gente precisou recortar, talvez as escolhas de obras, nao
as artistas representadas necessariamente, mas as obras que a gente estava
escolhendo para representar elas para se adequar ao espac¢o. Entdo, em termos de
dizer: “Ah, essas obras aqui, ndo da”, eu acho que nao. Acho que o MARGS foi muito
aberto nesse sentido. A Unica questdo, acho, é que coisas ndo foram expostas por
uma questao de espaco, esse espaco que a gente gostaria de ter exposto, porque a

ideia inicial era expor nas pinacotecas.

52:27
P/1 - Entendi, entendi. Basicamente, entdo foi uma questdo de espaco mesmo, de

agenda, enfim, uma realidade institucional.

52:35

P/2 - Uma coisa legal € que no texto deles, a gente tinha dois textos, né? Tinha o
nosso texto, que eles nos deixaram escrever como a gente quisesse, nao teve
nenhuma interferéncia. E existia um texto da direcdo que era um texto nos
respondendo, respondendo a essas questdes que a gente levantava. Entao isso foi
bem legal, no sentido de: “Bom, a gente ndo vai tentar unificar um discurso. Vocés
falam os resultados das pesquisas de vocés, e a gente vai fazer o nosso texto
institucional”. Eu acho que isso funciona muito, funcionou muito, porque é uma
instituicdo. Assim, hoje, falando do outro lado da instituicdo, € uma maneira de

conseguir trazer o melhor dos mundos, de abrir esse espaco, claro.

53:11

P/1 - Dos dois mundos, né? Das duas realidades, sim. E como a exposicdo foi
realizada financeiramente? Houve patrocinio? Para a exposi¢cao? Porque tu comentou
gue o trabalho de vocés foi gratuito e vocés fizeram voluntariamente todas as
pesquisas, inclusive ndo s6 a do MARGS, como a das pinacotecas, da prefeitura e do
MAC. E como foi no MARGS?
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53:34

P/2 - Teve 0 que 0 museu ndo arcou, porque, né? Montagem e varias coisas que vém
desse... Claro, € o praxe dos museus, tu quer realizar uma exposicdo, a instituicdo
quer realizar, e ela faz esse investimento, pelo menos é como deveria ser. Mas em
termos de... N&o, ndo existiu nenhum financiamento [sério? - 53:54]. A gente realizou
s6 a obra da Marina Camargo, que era uma obra que sé existia em projeto, e a gente
conseguiu um patrocinio para isso. Mas foram patrocinios privados, do tipo pessoas
gue nos conheciam e acreditavam no nosso projeto, e a gente meio que batendo nas
portas, dizendo: “nossa, sabe, teria como investir nisso?”. A gente teve também um
patrocinio legal, que também foi um patrocinio privado, no sentido de pessoas que
acreditavam no projeto, pra gente fazer o coquetel de abertura. Mas também foi assim,
nao foi um patrocinio oficial, foram parceiros que deram uma verba e a gente também
financiou a parte de registro de toda a exposicdo. Ai foi a gente mesmo que

desembolsou.

54:29
P/1 - Entendi, entendi. Tu gostaria de fazer mais algum comentario com relacdo a

exposicao “Gostem ou nao”?

54:37

P/2 - Nao, depois vou te mandar outros materiais, mas acho que é isso.

54:43

P/1 - A gente ja esta se aproximando do fim, t4&? Para vocé poder descansar. [risos]
Agora, a terceira rodada, no caso, sdo perguntas mais em relagdo ao “Mulheres nos
Acervos” e ao MARGS. Como se deu essa relacdo? Acho que também vocé ja
respondeu, mas s6 para gente deixar pontuado. Como surgiu a ideia das “Mulheres
nos Acervos” pesquisarem o acervo do MARGS? Era o MARGS, era o conjunto, eram

todos os museus de arte? Como foi?

55:15
P/2 - Eram todos 0os museus publicos da cidade, entdo, o MARGS estava entre eles.

E o maior museu do estado, tem um acervo na maior extensao e também tem a maior
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guantidade de artistas. Era inevitavel passar por ele. Mas o recorte eram todos 0s

museus publicos.

55:36
P/1 - E, tu também ja comentou iSSo aqui, mas eu vou perguntar, caso tu queira

complementar. Como foi a recep¢cao do MARGS ao projeto Mulheres nos Acervos?

55:45

P/2 -Isso foi uma questdo que com o0 MARGS, assim como com as outras institui¢coes,
foi muito legal. O museu abriu as portas pro projeto, e teve essa vontade politica de
olhar para o seu acervo porque entendia também que existia uma contrapartida ali
muito rica, que erater a nogéo... Porque s6 conseguimos mudar uma realidade a partir
do momento em que entendemos quais sdo os problemas que temos nela. Entéo,
esse levantamento de dados € e foi muito Gtil. Também por conseguir pensar as
presencas e as auséncias dentro dessas colecoes, € um diagnostico. E o0 MARGS
abriu as portas, colocou as equipes a nossa disposi¢cado e foi muito receptivo nesse
sentido. Acho que também por entenderem que a gente estava vivendo um momento,
nessa época, em que tinham outras iniciativas pipocando, e que era como colocar o
MARGS em relacdo ao que estava se propondo em S&do Paulo sobre artistas
mulheres, na Bienal do Mercosul, que ia ser sobre feminismos. Acho que tinha a ver
com entender esse momento e que isso poderia ter uma contrapartida para o museu,

num sentido técnico muito interessante.

57:06
P/1 - Entendi. Entdo daria para dizer que a recepcao de vocés, pesquisadoras, pela

equipe, foi nesse mesmo sentido? Como foi?

57:14

P/2 - Ai € um ponto interessante, porgue nds éramos jogadoras duplas nesse meio,
né? Nos éramos equipes do museu, entdo a gente estava dentro das instituicdes, a
Mel e a Cris ja estavam trabalhando no MARGS nessa época, e quando conseguimos,
ja estavamos dentro. Quando a gente propds, a Mel ja estava 14, s6 que a gente
propds para todos, assim, foi um processo. Mas estando dentro, de alguma forma, a

gente também era equipe, entdo conseguimos articular internamente de maneira
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muito forte, a gente conseguiu levar as equipes dos museus a comprarem muitas

ideias, se engajarem no projeto, porque nés éramos parte dessa equipe também.

57:55

P/1 - T4, entdo, dessa equipe do MARGS, servidores, terceirizados, estagiarios, enfim;
todo mundo, no caso, né? Houveram alguns setores ou membros da equipe que, tipo,
participaram do processo? Vocé falou que sim, mas foi qual setor? O educativo? Quais

foram?

58:16
P/2 - O setor de acervo, porque forneceu os dados; o setor educativo e o setor de

documentacéo e pesquisa.

58:25
P/1 - Entendi, t4. E houve alguma dificuldade durante o processo de pesquisa no

acervo? Se sim, qual?

58:34

P/2 - Sim, existiu uma dificuldade, pela maneira como estavam organizados os bancos
de dados deles, a maneira que estavam mapeando essas informacgdes. Claro que a
gente sabe das catalogacfes, das realidades dos museus, entdo eu acho que a maior
dificuldade era conseguir esses dados, né? Porque a gente tinha muitas coisas sem

dado, existem muitas lacunas nesse acervo, tem muitas coisas nao identificadas.

59:00

P/1 - E, e isso é uma coisa que eu queria te perguntar, vou aproveitar. Essas lacunas
gue tu te referes, seria a pesquisa das pecas, a falta de documentacdo ou
documentacdo incompleta? Quando digo documentacédo, digo da documentacao

museoldgica, da ficha catalografica, que é composta por, enfim...

59:18
P/2 - Acho que falta muito de pesquisa, informacdes que ndo se tem e que se
perderam ao longo dos anos. Artistas nao identificados, informacdes sem

procedéncia... e se tu tem um artista ndo identificado, ai tu ja acaba com o teu recorte
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de geracdo, também; tu ndo consegue fazer um recorte de género, ndo consegue
saber de geracgdo. Entdo fica essa duvida, entre todos esses ndo identificados, qual a
porcentagem de mulheres que poderiamos encontrar? E como uma peca entra no
museu e ndo tem informacado? Como? Por que isso néo foi priorizado? Entdo pairam
todos esses porqués. Isso também se dé pela estrutura do banco de dados deles, eles

usavam Donato, que é essa coisa [inaudivel - 59:57 - 59:58], entdo € dificil de extrair...

1:00:02
P/1 - Sim, o Donato é o mais antigo.

1:00:03
P/2 - Sim, o Donato € de uso nacional, 0o modelo deles. O Donato até tem uma questéao,
guando tu vai cadastrar um artista, até tem uma indicacdo de género, mas ele nao

permite gerar esse relatorio. Entdo é uma coisa assim...

1:00:15

P/1 - Sim, tu ndo consegue puxar os dados.

1:00:17
P/2 - E é binario, né? O Donato é todo binario, entdo néo... Ele jA ndo compreende

mais, ndo atende mais ao mundo contemporaneo, né?

1:00:27

P/1 - A essa realidade, sim. [O mundo computar? O mundo como tal? - 1:00:26] E ali,
dentro dessa logica, sobre a metodologia. Tu me explicou que vocés puderam ter
liberdade total na metodologia de pesquisa, ndo houve interferéncia por parte do
MARGS. A unica interferéncia do MARGS, até entéo, foi realmente essa questdo da

sala, da troca?

1:00:44

P/2 - Isso, e a gente tem esse... Eu acho que a forca do projeto era nao ter sido
proposto para uma instituicdo, era um projeto como um todo, entdo ndo tinha como a
gente chegar numa instituicdo e alguém dizer: “Nao, aqui vocés vao fazer diferente”.

A gente diria “Nao, esse aqui € o nosso método de trabalho.”
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1:00:59
P/1 - Vocés deixaram claro desde o comeco na verdade.

1.01:.01

P/2 - O diferencial do MARGS é que foi a Unica instituicdo em que a gente fez um
levantamento de equipes, a gente olhou para essas equipes e para as gestoes. I1Sso
foi uma coisa que a gente sé fez no MARGS, porque nos parecia gritante. Foi algo
gue, durante a pesquisa e o trabalho com o MARGS, comegcamos a entender e
perceber que todo mundo que trabalhava conosco, era mulher; que a gente tinha
muitas mulheres na equipe, o que fez a gente se perguntar. Ou seja, todas as
indicacdes politicas e os cargos de decisado sdo ocupados por homens, entdo como é
gue a gente vai analisar? Entdo vamos olhar também para recorte néo so de género,
mas de raca, dentro dessas equipes, né? Das equipes que ndo eram terceirizados do

museu. Para nés, era importante entender quem é que faz o museu.

1:01:45
P/1 - Aham.

1:01:46

P/2 - Tinha um grafico com pessoinhas na parede que eram...

1:01:49
P/1 - Eu lembro.

1:01:50
P/2 - Do que era composto [0 museu], entdo quem faz o dia a dia desse museu? Mas
a cara desse museu, quem assina por esse museu, a escolha politica € um homem.

E ndo, ndo é sobre o diretor de agora, € olhar a histéria.

1:02:00
P/1 - Sim! A histéria é essa. Dentro desse processo de pesquisa de vocés, mesmo
gue o MARGS ndo tenha intervindo, houve algum acompanhamento? Vocés

entregavam, por exemplo, alguma... Eles acompanhavam? Vocés entregavam para
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eles relatorios ou vocés so entregaram no final? Ou a exposicao foi essa entrega?
Enfim, houve alguma entrega de documento, reunides periddicas? Houve essa

relacéo durante o processo com o MARGS ou nao?

1:02:35

P/2 - Teve um pouco, mas nao uma necessidade de entrega, tipo uma prestacéo de
contas do que a gente estava fazendo, ndo. Mas eu vou te dizer que a Cris e a Mel,
por serem as pessoas que estavam dentro do museu, na época, elas mediaram muito
mais essa relacéo. Entdo, eu ndo posso te dizer por elas, mas assim, talvez, pra elas,
elas tenham tido que mediar muito mais isso e lidar. Mas a gente sempre conseguiu,
nao teve nenhum momento em que a gente ndo conseguiu alguma coisa que a gente
estava pretendendo, mas talvez elas tenham tido que dar mais retorno do que eu, no
meu lugar que era mais de pesquisadora. Eu estava mais como pesquisadora, eu nao

estava no MARGS ainda nessa época, entrei depois.

1:03:13
P/1 - Entendi. Agora ja estamos nos dirigindo pro final. Deixa eu ver... Qual é a tua
percepcao, Nina, do papel dos museus de arte em relacdo a producédo de artistas

mulheres?

1:03:34

P/2 - Olha, deixa eu pensar um pouco.

1:03:35

P/1 - Sim, fique a vontade.

1:03:37

P/2 - Eu acho que a maneira com que a gente... Os museus constroem a histdria para
mim, sabe? Em grande parte porque eu trabalho com acervo, tem todo esse
envolvimento, né? Mas trabalho com acervos artisticos, documentais, enfim. E a
maneira com que a gente... Tanto as politicas aquisitivas, quanto as expositivas, elas
vao escrevendo a historia, inscrevendo esses nomes, recuperando esses nomes. No
caso, se a gente pegar a histéria da arte mundial - através, claro, da critica, e a area

de pesquisa também faz isso em alguma medida -, principalmente na nossa realidade
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brasileira, em que sabemos que quando uma obra entra para um acervo, a gente tem
essa garantia de que ela vai ser preservada, tem toda uma série de obrigagfes a se
perpetuar. Eu acho que 0s museus sao responsaveis por perpetuar determinadas
situacOes, determinados apagamentos, ou 0 que seria 0 oposto disso, ao colocar em
evidéncia determinados artistas, muitas vezes, através de canones compartilhados
por toda uma classe artistica, né? Mas muitas vezes na figura da pessoa que esta na
frente dessa instituicdo. Entdo eu acho que os museus tém... Ai, é dificil essa
pergunta, porgue 0S museus, para mim, sdo muitas coisas. Existe uma parte... Eu
trabalho nos setores de acervo e trabalhei muito com museus publicos, entdo o setor
de acervo, para mim, tem uma missao muito séria que passa por além de politicas de
direcdo, politicas de estado, quando se esta falando de um museu publico. Entéo,
como tu conserva? SO que a politica aquisitiva se da atraves de um comité que é eleito
por uma gestéo. Nesse processo de aquisicéo, o acervo vai ficar com a cara do diretor
gue tiver na gestdo nesse momento. Ele vai ser o responsavel. Entdo, acho que os
museus, eles estdo muito nessa formato que a gente tem hoje. E muito personalista,
na figura desses diretores, que geralmente sdo homens brancos, né? E todo esse

padrdo que a gente conhece.

1:05:40

P/1 - Sim, sim, eu entendo.

1:05:44

P/2 - E eu acho que o museu acaba - na minha opinido, como setor de acervo,
pensando como pesquisadora - a partir do momento que o diretor toma uma decisao,
e seu comité de acervo, eleito por ele, né? Eleito por ele, porque na pratica, € isso ai...
Quando ele decide que entra uma determinada obra ou que entra, sei l4, um conjunto
gigantesco de obras de um determinado artista, ele td dando uma obrigacéo para que
essa estrutura publica do estado, pelo menos em museus publicos, cuidem, fagcam
pesquisa, produzam conhecimento sobre esse artista. Entdo eu acho que existe um
problema ai na estrutura politica que esta por tras, porgue ele € o... O museu vai ser
0 responsavel por cuidar disso. O museu tem esse papel de perpetuar. Nessa
estrutura que a gente conhece, ele perpetua muitas coisas, muitas das estruturas ja
postas, mas ele também é um centro. Eu acredito que... Qual que € o papel dele? Eu

acho que o museu tem que se conhecer, em primeiro lugar. Ele tem que conhecer a
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si mesmo. Eu acho que quando a gente fala de dados, quando a gente fala de
publicizacdo, quando a gente fala de patriménio publico, isso tem que ser publico. Mas
ndo é uma realidade dos museus, eles ndo tém esses bancos de dados, ndo tem
condicao de levantar pesquisas sobre o seu acervo e eu acho que, cada vez mais, as
politicas de aquisicdo dos museus deveriam ser pensadas olhando para uma andlise
técnica do acervo e o que se deseja, qual que € a missao, olhar para |4, para os
valores, para o plano museoldgico? Qual € a missdo desse acervo? Ah, entdo ta,
entao a gente tem que apresentar essa historia? Entdo vamos olhar para o que esta
faltando aqui. Pensar numa politica aquisitiva que venha nesse sentido para tornar
mais completo e preencher essas lacunas. E, principalmente, isso ndo funciona de

nada se nao for aliado a uma politica expositiva, que se proponha a...

1:07:28
P/1 - E educativa.

1:07:30

P/2 — E a uma politica educativa, que se proponha a trazer essas questdes. E como a
gente tinha falado antes, vamos ver. Eu fiz o banco de dados do acervo documental
do MARGS, cadastrei todos os eventos, eu e a equipe, a gente cadastrou todos os
eventos e assim, eu consigo ver, pelo relatorio, quais sdo 0os nomes mais citados em
toda a documentacdo do MARGS, e os primeiros 20 nomes vao ser de homens, e vao
ser dos mesmos. E toda vez que tu entrar no MARGS, eles vao estar expostos em
alguma sala ou outra. Entdo ha um longo caminho pela frente, mas o0 museu também
€ capaz de promover outros sentidos, outras narrativas. Eu acho que quando ele se
abre para uma autocritica, e, ndo, ndo € nenhuma critica ao museu, mas uma
autoandlise, né? Se analisar e entender isso, eu acho que ele esta permitindo que
outras possibilidades acontecam dentro da producdo de artistas mulheres, assim
como, pensando tecnicamente, eu acho que o museu... Seria ele se desenvolver ndo
s6 para a producao de artistas mulheres, mas para tentar entender qual a missao dele
e 0 que esta faltando pra esse acervo? Para a politica aquisitiva funcionar, para a
politica expositiva funcionar? E isso passa muito por uma perspectiva de gestao que
estd muito além de uma questéo politica ou de um momento. Ou seja, 0 que esse
museu, enquanto instituicdo publica, tem como missdo? Entdo eu entendo mais ou

menos assim, nao sei se [inaudivel - 1:08:57], se fui prolixa.
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1:08:59

P/1 - Eu entendi. E aproveitando essa pergunta, uma das coisas que me chamou
atencéo no site do MARGS, é que o que ele tem ndo é um plano museolégico, como
pelo menos nés, na Museologia entendemos, mas ele tem uma série de diretrizes que
deixam muito claro algumas partes que ele seguia, mas eu fico com a duvida de
guando surgiu aquilo. Porque a sensac¢ao de agora € que foi a partir deste diretor, mas
na verdade, na época do diretor anterior, o Paulo Amaral, foi de outro jeito. Quer dizer,
eu nao... Na verdade, isso eu ndo consegui descobrir ainda: quando € que o MARGS
se dividiu do jeito que ele se divide? Por exemplo, o setor/nacleo de curadoria, nucleo
de documentacdo, nucleo de acervo. Sao coisas que nao tém no site, das informacdes
gue estdo 4, essas ndo tem. E ai, a sensacdo que da € que essa politica toda de
“aquisi¢ao”... Porque na verdade também €& assim, 6: genericamente, a missédo é
preservar, difundir e pesquisar o acervo do Rio Grande do Sul, da histéria artistica do
Rio Grande do Sul. Ok, mas... Gente, € enorme.

1:10:04
P/2 - E 0 que que € isso, né? Sim. E a pergunta que fica é: e 0 Museu de Arte
Contemporanea faz o qué? Porque o MARGS também tem arte contemporéanea.

Entdo o que difere ele do MAC?

1:10:09

P/1 - E, exatamente. E isso foi uma quest&io que tu trouxe que é bem interessante. Eu
acho - pelo menos na minha opinido, da perspectiva museoldgica - que ele tem uma
série de normativas que ja ajuda muito, comparado com outros museus, que nao
sabem o que s&o, ou que tem uma “eu-pessoa’, tipo “eu-quipe” e ai tem que dar conta
de absolutamente tudo, o que é bizarro, surreal. Mas eu entendi a tua colocacao,
entdo, na verdade, até a minha proxima pergunta eu acho que tu ja respondeu, que
era justamente a questao do papel do MARGS especificamente, e tu acabou trazendo

0 MARGS como exemplo, a ndo ser que tu queira comentar mais alguma coisa.

1:10:43
P/2 - Eu acho que é muito interessante isso, assim, como quando a gente fez o projeto

de “Acervo documental”’, uma ideia, que foi uma ideia por causa de “Mulheres nos
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acervos”, e foi uma ideia do mal e do bem, do bem para pesquisa, do mal para alguns...
[risos] que foi a ideia de criar dentro do Acervo documental, na colegdo... A grande
colecdo para aquele acervo é a colecao de exposicdes, né? Que é a colecao de
atividades do MARGS, e a gente criou uma tag, que € a tag de gestdo. Entéo, todos
os documentos, todos os eventos, tudo o que foi produzido numa determinada gestao
esta la, gestéo fulano de tal, etc. Por que isso? Porque ai a gente consegue mapear
a politica expositiva de cada uma das gestfes através dessa tag, e entender [inaudivel
- 1:11:24]. A gente consegue mapear direitinho o que era exposto em um determinado
diretor, e ali, se tu cruzar isso, e agora a gente esta trabalhando para colocar o acervo
artistico la também, a gente vai comecar [a controlar? - 1:11:36] a aquisi¢ao, a questao
de aquisigdo. E esse, na verdade, era o meu plano, o plano de “Mulheres nos Acervos”
segue nesse sentido, de como vamos dar ferramentas para a pesquisa, para a gente
conseguir ter um retrato disso? Porque eu tenho a impressao, até hoje, de que € muito
personalista. E muito personalista a figura desse diretor, seja quem estiver ocupando
essa cadeira, vai condicionar todo o resto e vai criar uma obrigacdo pro museu, pra

sempre, de armazenar essa historia, essa informacéo...

1:12:04

P/1 - A partir da visdo do museu do diretor.

1:12:07

P/2 - A partir da visdo desse diretor, porque a partir do momento que tu adquiriu obras,
ou adquiriu um conjunto de um artista que eu nunca ouvi falar... Por exemplo, eu sou
diretora e tenho a minha amiga [Mali? Maia? - 1:12:14], que € artista, e eu vou decidir
colocar ela no acervo [inaudivel - 1:12:17], sabe? Sem comité de acervo, ou ndo sei o
gué, ou um comité de acervo com cartas marcadas, ali... Eu dou, entdo, uma

obrigacao para o MARGS cuidar do resto da histéria da obra da Mali.

1:12:26

P/1 - E é verdade o que tu disse. Como é um cargo politico, tu ndo consegue... Em
certo sentido, isso ndo é s6 no MARGS, isso € em todos 0s museus do estado do Rio
Grande do Sul, e em vérios lugares do Brasil, inclusive em Séao Paulo, Rio de Janeiro,
eixo Rio-Sao Paulo, isso também vai acontecer. Talvez menos, ou menos evidente,

mas, sim, as relacfes de poder estdo ai, porque eu fiz o levantamento de todas as
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exposicdes... Eu tinha feito... E que, na verdade, meu projeto, inicialmente, ele
comecaria fazendo um paralelo entre MARGS e Pinacoteca/Sao Paulo. E ai, depois
eu baixei a bola, vim para a realidade do que consigo fazer trabalhando, ndo é€? Corta,
corta, corta, quase ndo sobra nada. Inclusive a gente fica louca da cabeca, mas o
ponto é: eu fiz o levantamento, inicialmente, de oito anos do MARGS e oito anos da

Pinacoteca, e eu retrocedi mais ainda, eu fiz de 2010 a 2020, agora.

1:13:21
P/2 - Super.

1:13:22

P/1 - No caso, de todas as exposi¢cOes, todas. Eu justamente queria saber quantas
mulheres estavam sendo expostas nessas exposi¢cdes, qual eram as tematicas das
exposi¢cdes, quem estava curando essas exposicoes, se 0 MARGS estava nesse
processo curatorial, ou ndo... Eu fiz um levantamento também, como dizem
‘cabuloso”, a Daniela Kern estd na minha banca, ela esteve na minha banca de
gualificacdo, e gracas a ela, que me passou todas as referéncias, porque essas
referéncias da histéria da arte das mulheres a gente nao tem. Eu tenho por mim, por
pesquisa, porque eu fiz cadeiras no Instituto de Artes, mas ela aclarou muito. E é isso
gue se percebe, tem doacdes €, por exemplo... Foi na gestdo do Paulo Amaral que se
recebeu mais de 300 obras da Christina Balbdo. E a gente fica pensando e eu fiquei
me perguntando, né, do porqué. Foi porque o Paulo Amaral tinha essa relagdo? Ou
porque a familia tinha perdido recentemente a Christina Balb&o e decidiu doar para o
MARGS, por entender a importancia do MARGS? Ou é um conjunto das duas coisas?
Ou é um terceiro, quarto fator? Eu ndo sei. Por qué? Porque nado existe uma politica
gue diga... E mesmo assim isso nao lima, porque, eventualmente pode ter a politica e

o diretor simplesmente ndo seguir.

1:14:38

P/2 - Sim, porque ela muda, né?

1:14:40
P/1 - Exato. E na verdade, um plano museoldgico é feito para durar x tempo, e ele é

revisado de x em x anos, isso € normal, € um plano estratégico. Na verdade € para
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decidir como é que vocé vai gerir o trabalho, como é que vai funcionar. Mas esse € o

tipo de questdo que eu ndo consegui responder. Nao esta claro.

1:15:00
P/2 - Tu sabe que eu sei que tu combinou de conversar com a Cris por questionario.

1:15:03
P/1 - Aham.

1:15:05

P/2 - Porque eu encontrei ela hoje, mas, Amalia, tu precisa conversar com a Cris. Tu
precisa marcar uma chamada com ela, mesmo que isso demore mais, da uma insistida
com ela. Porque a Cris, agora, € a vice-diretora do museu. Entdo, tudo, né... Véarias
dessas questdes que tu ta falando sobre essa estrutura do MARGS, tudo isso ela sabe
na ponta da lingua, acho que seria muito legal. Da uma tentada com ela, diz que tu

falou comigo e que eu disse que seria muito importante. [risos]

1:15:31

P/1 - A gente estava tentando marcar pra essa sexta, mas eu estou também no
processo de producdo da proxima exposicdo daqui, de contratacdo, porque eu
trabalho na administracdo publica a nivel federal, né? Entdo, é muito complicado
contratar no Tribunal de Contas da Unido, que ndo é atividade fim-cultura, uma
exposicao. Entédo eu estou fazendo milhdes de reunides pra descobrir como que eu
faco essa contratacdo. E ai as nossas agendas ndo bateram. Ela mesma disse,
perguntei: “Cris, tu teria algum outro horario que fica melhor?”, porque eu também
agora tenho o mestrado. Mas eu vou falar com ela. Eu jA mandei o questionario pra
ela ontem, eu vou falar que tu conversou comigo e que tu disse que acha que super
temos que conversar. Esse questionario, essa entrevista que eu fiz, € um tanto

extensa, mas a gente ja acabou. Alias, tu quer comentar mais alguma coisa?

1:16:15
P/2 - Uma ultima coisa que eu quero te falar. Tu sabe que a gente recebeu muita
resisténcia a exposicdo de pessoas, como, por exemplo, do Gaudéncio Fidelis, que

era outro, [vice-diretor? - 1:16:24] diretor. Ele criticou a exposi¢cao no Facebook, eu
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acho, quando teve a divulgacao, falando que nao tinha nada de inédito no que a gente
tava fazendo, porque ele, na gestdo dele, ja tinha feito uma exposicdo de artistas
mulheres. Aquela exposicéo que tinha uma grande vagina no meio da sala, né? [risos]
Construiu aquele movel, curado por ele. Perspectivas diferentes, mas, para ele, era
irrelevante o que a gente estava fazendo, porque como ele, homem, ja tinha feito, ndo
haveria necessidade. E Angélica de Moraes, critica de arte e pessoa importantissima
na histéria da arte, ndo sei se tu conhece, depois d4 um Google. Enfim, na arte da
América Latina, ela € uma das grandes referéncias. Ela fez um comentario num post
de divulgacao da exposi¢éo falando que “no dia que o MARGS fizer uma exposigao
s6 de homens, eu vou ver. Por que que estaria fazendo uma exposicdo s6 de
mulheres?”. O diretor foi muito querido e respondeu pra ela muito atenciosamente,
mas dai a gente foi Ia e respondeu: “O MARGS ja faz uma exposigédo sé de homens,

€ sO tu chegar qualquer dia aqui, que tu pode ver, fica tranquila”. [Risos]

1:17:29

P/1 - Falando nisso, aproveitando o ensejo, minha ultima pergunta para ti. Pegando
entdo as exposi¢des anteriores feitas sobre mulheres e a exposi¢ao “Gostem ou nao”,
0 que tu pontua de diferente entre elas? Eu sei as diferencas, entende? Mas assim,

gual é a diferenca de abordagens? Independente do Gaudéncio ter sido deselegante.

1:17:55

P/2 - A nossa exposicdo € um desdobramento de uma pesquisa. Estavamos tentando
olhar para dados dentro desse acervo, somos um desdobramento de uma pesquisa e
vem de dentro de um projeto de levantamento desses dados. A gente parte dos dados
e vai. Nao tivemos a intencao de simplesmente expor todas as mulheres do museu. A
gente tinha um recorte muito... O nosso recorte era diferente, acho que isso é a
primeira coisa, porque a gente estava olhando para as histérias, né, e a gente estava
com uma abordagem feminista e também olhando para uma questao de legitimacao
dessas artistas. Tinha um interesse sobre historiografia da arte, como elas se
inscreveram, quem sdo esses agentes? Entdo, tinha uma perspectiva sistémica da
arte, olhando para o sistema da arte, que era uma coisa que eu acho que as outras
exposicdes ndo estavam necessariamente olhando. Tinhamos uma perspectiva
feminista e 0 nosso objetivo era de levantar dados, entdo a curadoria era um

desdobramento de uma pesquisa que vinha de dados, entdo acho que esse € um dos
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diferenciais da exposi¢cdo em comparagdo as outras. Sao propostas diferentes, mas

eu acho que essa proposta ainda néo tinha sido colocada.

1:19:02

P/1 - Isso € importante, porque isso até foi uma pergunta... Depois que eu conversei
com a Mel, e que eu fui comecar a reler, eu ndo terminei, mas eu me dei conta, gente,
eu ndo perguntei dessa diferenca e agora eu me lembrei. E na verdade esta aqui, e
eu esqueci de fazer porque eu passei batido, estou com preocupada com o horério,

enfim. Nina, sem palavras, foi maravilhoso.

1:19:26

P/2 - Foi um prazer! E se tu precisar, manda e-mail que a gente conversa.

--- FIM DA TRANSCRICAO ---
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TRANSCRICAO DA ENTREVISTA SOBRE A EXPOSICAO GOSTEM OU NAO
COM CRISTINA BARROS

DATA DA GRAVACAO DA ENTREVISTA: 22 DE AGOSTO DE 2023.

Pessoa 1 (P/1) — Amalia Ferreira Meneghetti

Pessoa 2 (P/2) — Cristina Barros

01:09

P/1 - Entdo, algumas perguntas tu vai ver que daqui a pouco se tornam repetitivas,
porque talvez isso jA esteja no catalogo e muito provavelmente esta, mas acho
importante perguntar de novo, caso tu queira acrescentar alguma coisa, ou se tu
desejar apenas repetir o que também esta 1a, porque € um material muito rico, mas

fica a vontade, ta? Entdo posso comecar?

01:29
P/2 - Aham, vai la.

01:30

P/1 - T4, entdo assim, eu vou fazer uma pergunta, na verdade, que eu acho que ela
tem, mas ndo tem a ver com a minha entrevista, com a minha pesquisa, mas acho
gue ela é importante para compreender o contexto. Entdo minha primeira pergunta

prati é: o que te levou a cursar bacharelado em Histéria da Arte?

01:46
P/2 - [risos] Boa pergunta. Ah, eu venho de um contexto de... Entdo, acho que, na
verdade, assim, vou ser o pior tipo de entrevistada possivel, aquela que regride, volta

e conserta.

02:04
P/1 - Nao tem pior entrevistada. Vocés todas foram s6 sucesso. Eu tenho certeza que
tu vai ser também. Vocés me municiaram de muita informacéo importante. Mas vamos

14, fica bem a vontade.
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02:14
P/2 - Eu venho de um perfil de ingresso de universidade, que é aquele da pessoa que

r=-n

saiu do ensino médio ontem e entrou na faculdade hoje. skE a minha escolha pela
Historia da Arte, ela ndo tem nenhum brilho, digamos assim, tipo, ndo tem um enfeite
nisso, assim. Eu era uma aluna que durante o ensino médio eu gostava muito de
Historia e gostava muito de Arte. A minha escola de ensino médio... O curriculo da

disciplina de Arte, ele era um curriculo de Histéria da Arte para o ensino médio...

02:51
P/1 - Que legal.

02:52
P/2 - E eu consegui perceber nesse curriculo uma juncdo das duas disciplinas que eu

mais gostava, que era Arte e Historia.

03:00
P/1 - Aham.

03:01
P/2 - E ai quando eu fui me inscrever... Na verdade, assim, a escolha pela Histdria da
Arte, ela é precedida pela escolha de estudar em uma universidade federal. Porque

eu venho também de uma familia de contexto econdémico assim, tipo, classe baixa.

03:18
P/1 - Aham.

03:18

P/2 - Entdo ndo existia a possibilidade de fazer faculdade se ndo fosse numa
universidade federal. E ai, quando eu estou ali, terminando o ensino médio e eu
comeco a perceber a UFRGS [Universidade Federal do Rio Grande do Sul] como uma

Opc¢Aao para seguir a carreira cComo uma pessoa que estuda, digamos assim, eu..

03:38
P/1 - Aham.
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03:38
P/2 - ... vou atras do curriculo relacionado a Histoéria, do curriculo relacionado a Arte,

dai eu descubro que a UFRGS tem um, um bacharelado em Histéria da Arte.

03:51
P/1 - Aham.

03:52
P/2 - Porque, até entdo, dentro... Tem isso também, né? Eu sou de Caxias do Sul,
que é Serra do Rio Grande do Sul e etc. itEntdo, a informacdo que as minhas

professoras tinham, as pessoas com quem eu me comunicava, era que se eu queria

dar aula de Historia da Arte, se eu queria trabalhar com arte, o curso era Artes Visuais.

04:11
P/1 - Hum.

04:12

P/2 - Entdo eu vou fazer essa pesquisa pré-vestibular sobre qual curso ou, enfim, eu
vou me candidatar, muito pautada em Artes Visuais. E pesquisando isso eu descobri
Histéria da Arte [inaudivel - 04:23] e ai o curriculo faz mais sentido para mim porque
eu sempre quis, e ainda quero, eu acho que esse € meu objetivo profissional, me

tornar professora, mas professora de universidade, né? Professora académica?

04:35
P/1 - Aham, aham.

04:36
P/2 - E ai entdo, um bacharelado em Artes Visuais me habilitaria para uma licenciatura

de escola. S6 que eu ndo queria dar aula na escola.

04:43
P/1 - Sim.



266

04:44
P/2 - Eu queria dar aula para adultos, adultos na universidade. Entdo, o que parecia
mais atrativo nessa ideia de construir uma carreira académica era o bacharelado em

Histéria da Arte.

04:55
P/1 - Entend.i.

04:56
P/2 - E ai foi... Enfim, foi daquelas apostas assim, que acho que as vezes tem muito
disso, assim, eu percebo em outras colegas que vieram desse contexto de vir do

interior para a metropole.

05:06
P/1 - Aham.

05:07

P/2 - E tem muito isso de que a gente tem, sei la, 17, 18 anos e a gente traz ali que
até os 30 a gente vai fazer uma coisa absurdamente impossivel com a nossa vida e
vai seguindo. Eu diria que foi meio assim, eu olhei para aquilo e fiquei "bom, eu tenho
17 anos, eu vou entrar no bacharelado de Historia da Arte e antes dos 30 eu vou ser

professora universitaria” [riso sarcastico].

05:26
P/1 - [risos] Eu estou rindo, mas eu estou rindo de ti, mas é porque isso realmente €,

tipo assim, é...

05:34

P/2 - Mas é um padréo.

05:35
P/1 - Nao, € o meme de olhar para as pessoas com 30 anos e achar que elas estédo

com a vida resolvida [riso sarcastico].
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05:41

P/2 - Sim [inaudivel - 05:42]. Mas aqui também tem isso, assim, eu acho que tem uma
coisa geracional talvez, que a minha geracéo, ela esta bem... A minha, a tua, da Mel,
a gente ndo... Nao estamos dividindo idade, mas a gente faz parte de um grupo ali

que...

05:58
P/1 - Sim, sim.

05:59

P/2 - E esse grupo ndo esta tdo bem resolvido, mas 0s nossos pais estavam mais,
né? Porque tinha uma viséo de, tipo assim: com 30 anos, eles tinham a casa propria,
hipoteca, o caralh* todo. Eu ficava "ndo, com 30 anos eu tenho que ser essa adulta”.
Kt2ENtd0, assim, ai as nossas geracdes vieram e ficaram tipo: "n&o, cara, é que assim,

nao tem como comprar a casa e ter quatro filhos nessa economia.

06:23

P/1 - [risos] N&o, e realmente... Ndo, e, nossa, é muito isso, & muito isso, Cris. E
dizer... Na verdade, é um conflito, porque esse € o modelo e ai € 0 que a gente deseja,
em parte pelo menos, pelo menos a estabilidade, e a gente vé que ndo tem nem

emocional.

06:41

P/2 - Nao! Pelo amor de Deus, passou longe, passou longe. E é aquilo, né? Eu e as
gurias, a gente conversa — eu, a Mel e Nina, principalmente —, a gente conversa muito
sobre isso, assim, sobre como a gente, as vezes a gente se olha, a gente fala "cara,

eu ja trabalhei demais e eu t6, tipo assim, s6 com uns 30 anos para eu me aposentar”.

06:58
P/1 - [risos] Mas Cris, tu ainda € uma... Vocés trés sdo ousadas, porque eu ja nem

penso em aposentadoria. Porque assim, 0...

07:05
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P/2 - Ah, ndo, mas é que, a gente ainda... Algumas ilusées ndo foram completamente
[inaudivel - 07:10].

07:11

P/1 - [risos] Adorei. Algumas ilusdes... [risos].

07:15
P/2 - E, ndo... Casa, familia, trés filhos, dois cachorros, carro, ja caiu. Agora,

aposentadoria, ah, ainda néo.

07:26
P/1 - Ainda n&o. Adorei. Nossa, me identifico muito, que bom. Realmente estamos

dividindo os mesmos problemas geracionais.

07:35

P/2 - Em algo a gente tem que acreditar, entendeu, Amalia?

07:37
P/1 - Nao, é que assim, aposentar, eu... Na verdade, aposentar, eu acho até que a

gente vai, 0 medo é: em que condi¢cdes? Em que termo? Enfim, ndo vamos...

07:50

P/2 - E, é aquela, & meio ficcdo cientifica. Ndo é onde, é quando.

07:55

P/1 - De que maneira. E, complicado. Mas vamos |4, gata.

07:58

P/2 - E, mas € muito isso, veio dai a escolha pela Histdria da Arte.

08:03
P/1 - Entendi, gostei, gostei. Me identifico exatamente. Sdo essas as questdes ainda
hoje. Bonita, entdo assim, ai a minha préxima pergunta é assim: tu possuia ou possui

alguma proximidade ou familiaridade com temas vinculados as mulheres? Tipo, claro,
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o0 exemplo maior, feminismo, mas, por exemplo, assim, género, producao de artistas
mulheres, evidente, né, pelo trabalho de vocés. Mas, assim, outras linguagens
artisticas, tipo, mulheres nas artes cénicas, mulheres no cinema, mulheres na masica,

outras linguagens artisticas. Tu tem proximidade com isso? Como € pra ti?

08:37

P/2 - Eu tenho ou eu tinha? Qual é o tempo dessa pergunta?

08:43

P/1 - Na verdade, é se tu tem até hoje ou se tu tem interesse, porque isso também
aproxima da préxima pergunta que eu vou te fazer, se tu te considera feminista.
Porque as vezesisso pode ser dissociado, isso pode ser separado. As pessoas podem
ter uma super proximidade com a producéo de mulheres, por curiosidade, ndo.. Até
hoje eu escuto em diversas falas, inclusive académicas, que as pessoas chegam, as
mulheres, e dizem assim: "ah, eu estou aqui para falar sobre um livro que se chama
'Como nao ser um babaca’, na admnistracdo publica, mas eu ndo sou feminista".
Amiga... E esse o tipo de coisa que eu estou querendo dizer, entendeu? Se tu tem

essa proximidade, se tu te considera feminista, como isso € pra ti?

09:27

P/2 - Super. Nao, eu acho que desde muito cedo, dai é outro aspecto geracional, eu
acho. Eu acho que eu sou uma geracao que cresce com varias dessas discussoes ja
muito bem estabelecidas, assim, entdo eu, sei Ia, eu lembro que... E dai virou uma
pratica... Nao €& uma pratica treinada, digamos assim, mas € meio que esta
incorporado em mim. Eu venho la de, sei la, do ensino médio, que é onde eu consigo
lembrar, muito nessa... ndo € uma militancia, mas sempre com esse asterisco de tipo
"ta, mas..." Sei |4, aula de literatura, dai olha la a simula da aula de literatura e vé
quantas mulheres aparecem nas leituras do ano. Pra musica também. E que a
[supremacia? - 10:14] tem uma coisa muito do ambito privado. Ndo era uma coisa
muito... era mais minha comigo mesma e ainda é, sabe. De tipo assim, ah, se eu vou
ler 12 livros esse ano, me programei para ler 12 livros esse ano, eu quero que a

maioria seja de mulheres e, se possivel, de mulheres negras...

10:32
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P/1 - Aham, entendo.

10:33
P/2 - Mas ndo é uma coisa que, digamos, eu exercite publicamente, para todas as

pessoas...

10:42
P/1 - Sim, entendo.

10:43
P/2 - Tipo, a minha playlist |a de pop internacional, tem que, obviamente vai ter muita
mulher no pop internacional, mas na minha playlist de rap brasileiro também precisa

aparecer mulheres do rap brasileiro.

10:53
P/1 - Entendo.

10: 54
P/2 - Sabe?

10:55
P/1 - Entendo. E uma busca tua de, realmente, de conhecer, de trazer, de ter esse

universo. Entendi, entendi, entendi.

11:04

P/2 - Isso. E ai em relacdo a se eu me considero feminista... eu me considero
feminista. Eu acho, talvez aqui bem taxativa, assim, mas acho, sei la, acho meio dificil
a gente viver esse espaco-tempo sem se atrelar a esse titulo, posto todos os jacarés

gue a gente mata por dias, sabe?

11:34
P/1 - Sei.

11:35
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P/2 - Mas eu acho que também eu tenho uma experiéncia de vida e de trabalho em

gue eu vou meio que tentar transpor essas coisas para o coletivo, sabe?

11:45
P/1 - Entend.i.

11:46

P/2 - Entao, tipo, o feminismo, ele faz muito sentido para mim, porque quando eu
penso no trabalho, eu penso na vida pessoal e todas essas coisas, eu vou pensar em
coletividades que fagcam sentido para mim e que facam sentido para outras mulheres
gue estao perto de mim, sabe?

12:05
P/1 - Entendo.

12:06
P/2 - Entao, se eu tivesse uma percepcao talvez mais individual do mundo, digamos

assim, tipo...

12:11
P/1 - Sim.

12:12
P/2 - Eu e eu mesma nesse mundo, talvez eu pudesse falar que ndo, mas € que a

minha percepcao é muito coletiva nesse sentido, entdo eu diria que sim.

12:19

P/1 - Entendo, entendo. A préxima pergunta, acho que € uma pergunta que tocou
todas, é como é que tu conheceu as demais integrantes do "Mulheres nos Acervos",
como é que isso aconteceu? E muito legal, cada uma contando assim, a sua

perspectiva. Eu quero ouvir a tua, agora.

12:35



272

P/2 - Pois é, eu entrei no curso e eu fui muito aquela aluna itrque queria se aproximar
dos veteranos que estavam mais em evidéncia para entender o que eles estavam
fazendo para trabalhar no campo. E também teve isso, né, Histéria da Arte foi esse
tiro no escuro. Eu te falei, eu venho de uma familia que é classe baixa e ai decidir
fazer Histéria da Arte € um tiro no escuro completamente ousado. Assim, tipo, uma
vez que eu decidi que eu ia fazer isso com a minha vida, eu sabia que eu nunca ia
poder ficar desempregada. E ai tu pensa "porr*, trabalhar com arte e nunca ficar

desempregada? Como € que tu vai fazer isso?" E ai eu entrei na faculdade...

13:18
P/1 - [risos] Adorei.

13:20
P/2 - Nao, € que dai, o ndo ficar desempregado esta muito atrelado assim, ta, entéo
vou ter que ser muito esperta para... tipo assim, eu ndo vou ficar rica com arte, mas

eu nao posso ficar desempregada com arte também, entendeu?

13:32
P/1 - Sim, entendo.

13:33

P/2 - E ai eu me voltei muito pra essa coisa de tentar entender o que que 0s veteranos
gue estavam mais em evidéncia estavam fazendo na vida deles. Entdo a Mel eu
conheci muito nesse gesto, assim, de olhar o que que a Mel estava fazendo, da vida
dela em arte, digamos assim. E onde que ela estava apostando... Eu lembro quando
eu cheguei na universidade, a Mel, ela estava muito na pinta jovem curadora, assim.
Ela abria exposi¢cdes com curadoria dela no IAB [Centro de Memoria do Instituto de
Arquitetos do Brasil?], no saguao do IAB, no IEAVi [Instituto Estadual de Artes Visuais
do RS]...

14:13
P/1 - Aham.

14:14
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P/2 - E dai eu queria muito saber se isso dava dinheiro pra ela, assim. Eu ia nas coisas
gue a Mel fazia, eu prestava atencao nisso, muito pra entender se aquilo era o trabalho
da Mel. Mas néo foi nesse momento que a gente se aproximou, assim. A gente se
aproximou s0 |4 quando a gente fez Laboratorio de Curadoria, com a Ana Albani, que
foi 0 momento em que a gente trabalhou juntas e acabou virando amigas. A Nina é o
contrario, assim. A Nina, ela entrou comigo na universidade, sé que ela fazia duas
faculdades. Ela fazia Historia da Arte e Rela¢des Internacionais. Entéo, a gente dividia
algumas disciplinas da Historia da Arte. Eu via a Nina algumas noites e tal. A gente
era amiga, a gente se tornou amiga muito rapidamente, mas, de novo, foi nessa

disciplina da Ana de curadoria que a gente fortaleceu, assim, o vinculo.

15:09
P/1 - Aham.

15:09
P/2 - Que dai tinha essa circunstancia de estar envolvidas em um projeto, ai cada uma

fazia uma coisa, tinha um contato mais frequente...

15:18
P/1 - Entendi.

15:19

P/2 - Antes de a gente... Na verdade, assim, é até errado eu falar assim, porque
pensando em retrospectiva, eu ja tinha feito varios trabalhos com a Nina, mas é que
eu acho que foi nesse momento da disciplina da Ana em que a coisa ndo era s6 um
trabalho de faculdade, a gente ja estava mais encaminhadas para uma relacao que

era profissional, mas que também era pessoal, assim, mais intima, sabe?

15:43
P/1 - Entendi, entendi. Vocés em comunhdo, tanto profissional quanto pessoalmente,
vocés se deram conta da relacéo de vocés tomando outra proporcao, chegando aonde

vocés chegaram com esse projeto. Tipo isso?

15:55
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P/2 - E, tipo isso, porque eu acho que... é que é meio... eu acho que eu e a Nina,
talvez seja um pouco errado eu colocar assim, s6 nessa perspectiva, porque teve um
vai e vem bem interessante em relacdo a nossa relacdo. SO que ela era uma relacao

estritamente pessoal, digamos assim.

16:16
P/1 - Aham.

16:17
P/2 - A gente dividia coisas da vida pessoal até chegar la4. Dai quando a gente chegou

Ia, a gente encontrou esse denominador...

16:24
P/1 - Comum.

16:25
P/2 - Profissional e pessoal. E com a mel foi o contrario pra mim. Com a Mel, até entéo,
eu tinha uma relacéo profissional, assim, de colega, e ai ali entrou o pessoal também.

Dai foi quando a coisa engatou.

16:37

P/1 - Entendi. Entendi, entendi. E me diz uma coisa, em que momento dai, entéo,
agora, uma outra pergunta, né, em gue momento ou contexto tu identificou a
relevancia ou a possibilidade de criar um coletivo de pesquisa curatorial, né, que € o
"Mulheres nos Acervos", voltada ao questionamento da visibilidade/invisibilidade, né,
de artistas mulheres nos acervos dos museus em Porto Alegre, alias, museus de arte,

especialmente em Porto Alegre. Em que momento, assim?

17:12

P/2 - E uma pergunta engragada. Eu ndo sei se teve esse momento.

17:16

P/1 - Ah, 6timo. Fale-me mais sobre isso.
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17:20

P/2 - Eu acho que a coisa toda, ela foi acontecendo muito, para mim, pelo menos, foi
muito naquela medida do "precisa ser feito. Mas eu n&do sei se teve um momento em
gue o "precisa ser feito", ele veio com esse verniz do "precisa ser feito, porque vai ser

muito relevante"...

17:42
P/1 - Entendi. Foi por vocés, tipo assim? Daria pra dizer que foi por uma crencga, por

um acreditar de vocés? Que era importante?

17:52

P/2 - Eu diria que sim. Eu ndo sei. Eu acho que a gente tinha maneiras diferentes. A
gente tem maneiras diferentes de ver esse projeto até hoje. Eu sempre acho que
talvez eu tenha ficado com a visdo mais... humilde ndo € a palavra... a visdo mais

comedida, talvez.

18:13
P/1 - Aham.

18:14

P/2 - Eu lembro que a Mel, ela usava uma palavra... qual era o adjetivo que ela usava
para falar do projeto? Eu lembro que nas primeiras palestras que a gente fez, assim,
ela sempre usava um adjetivo que me incomodava um monte, que fazia sentido o uso
dele, mas me incomodava muito. Eu estou tentando lembrar o que era... Pioneirismo!
Eu lembro de uma das primeiras ou segundas palestras que a gente fez, apresentando
a estrutura da pesquisa e como a gente queria desdobrar, e eu lembro que ela usou
isso para falar da prépria pesquisa. Ela falou: "essa pesquisa que a gente esta fazendo
€ muito pioneira”, e eu lembro que eu fiquei com aquilo muito entalado, assim, na
garganta, do tipo, "ah, mas por que que pioneira?" Pra mim, a coisa estava muito, ela
estava antes, assim, ela estava muito nessa vibe do... Existe essa circunstancia em
gue tem varios achismos, eu s6 queria trazer o dado para que o achismo parasse,

sabe?

19:16
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P/1- Entendi.

19:17
P/2 - Para que caisse por terra.

19:18
P/1 - Entendi. Entendi.

19:20

P/2 - Nao tinha... pelo menos em mim, ndo tinha muito essa coisa de "esses dados
Vao ser pioneiros, vao abrir uma relacéo de pesquisa..." Depois de um tempo, eu acho
gue se tornou um discurso comum de todas nos, 0 quanto a pesquisa era relevante
no sentido de indicar caminhos, indicar escolhas, porque dai, uma vez que a gente
estava diante dos dados, a gente percebeu quantas pesquisas varias poderiam se

desdobrar dos dados que a gente tinha levantado.

19:52
P/1 - Entendi.

19:53
P/2 - E ai eu acho que se tornou um discurso quase, assim, quase um discurso

'institucional do grupo.

19:59
P/1 - Entendi.

20:00
P/2 - Falar que "Mulheres nos Acervos" era uma pesquisa que nao se encerrava nela
mesma, que a relevancia dela era que ela abria portas para outras, outros sem namero

de relacoes.

20:10
P/1 - Entendi. Entendi.
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20:12
P/2 - Mas foi bem |& na frente, e ndo necessariamente isso configurou para mim uma

coisa do tipo "meu Deus, que relevancia”.

20:23

P/1 - Entendi, entendi. Entendi o teu ponto de vista. Interessante, interessante. E me
diz uma coisa, o projeto de vocés, no caso, houveram outros projetos ou
desdobramentos dos "Mulheres nos Acervos" posteriormente a experiéncia do
MARGS?

20:42

P/2 - Por n0s mesmas? Assinadas por n6s?

20:45

P/1 - Pode ser assinado como "Mulheres nos Acervos"” ou, se tu quiser também falar
de alguma que tu tenha... que tenha, em certo sentido, um desdobramento a partir
dessa experiéncia, também pode ficar a vontade. Seria primeiro a partir do "Mulheres
no Acervo" e depois pode ser por ti também, se tu teve alguma experiéncia em

especifico que queira compartilhar.

21:02
P/2 - Entendi. Durante a pandemia a gente fez algumas coisas com o selo "Mulheres

nos Acervos" muito relacionadas com aqueles editais relampagos que davam...

21:16
P/1 - O Aldir Blanc. O Aldir Blanc.

21:18

P/2 - Nao, antes disso. Nossa, Aldir Blanc quem me dera. Foram umas coisas... Tipo
assim, sei 1a, era um edital que o valor dele era R$ 1.200,00 para a proposta, R$
600,00 para a proposta. Era uma coisa irriséria. Ai a gente fez o "Interlocucbes —
Mulheres nos Acervos", que a gente estava muito numa vibe de tentar ajudar as
artistas, porque tinha ali um grupo de artistas que a gente estava acompanhando,

meio que de longe, que ndo faziam parte de acervo nenhum na época. E ai a gente
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ficou tipo assim: "ah, a gente vai fazer umas lives no YouTube, conversar com essas

jovens artistas e a grana que a gente ganhar no edital vai para ajuda-las a..." enfim,

(Ll

22:21

P/1 - Isso foi durante a pandemia?

22:23

P/2 - Durante a pandemia. E também teve um outro durante a pandemia, que era
relacionado a Secretaria Municipal de Cultura de Porto Alegre, que a gente fez... o
nome do projeto era "Leituras"”, e ai a gente fez alguns videos com leituras sobre
algumas artistas mulheres do acervo da Ruben Berta, que era a Tomie Ohtake, Fayga
Ostrower e a Cristina Balbdo, que dai era a da Cristina na pinacoteca Aldo Locatelli e
a Tomie e a Fayga na Ruben Berta. Mas era assim, projetos muito circunscritos no
contexto de pandemia, e a gente estava tentando entender também o que ia acontecer
com o projeto depois da pandemia. E no meio disso tudo, chega a exposicao do
[MARGS? - 23:18], que estava pronta antes da pandemia, que dai nao rolou, ai
aconteceu durante a pandemia, mas ai aconteceu em outro formato, de um jeito
diferente do que a gente pensava, preservando algumas coisas, enfim. E ai eu acho
que, declaradamente, foi por ai que a coisa... que o projeto comegou a se encerrar
naturalmente, digamos. Depois eu acho que, em relacdo a minha carreira profissional,
se teve algum dobramento, eu acho que ficou muito mais nesse lugar, talvez, que eu
mencionei sobre ser uma busca mais no ambito privado, mas ndo completamente
privado, eu diria, porque dai logo em seguida, logo em seguida, ndo, mas no ano
passado, quando eu me tornei curadora assistente do MARGS, esses marcadores
gue a gente levantava muito assim, de tipo questionar raca e género, iSS0O veio comigo

como algo que faz parte da agente que eu me constitui, assim.

24:26
P/1 - Entendi.

24:27
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P/2 - Entdo, o tempo inteiro eu observo isso em relacdo as programacgfes que a gente
esta oferecendo, sejam expositivas ou educativas, s6 que dai € muito sobre a minha

consciéncia individual como curadora, como pesquisadora, como educadora.

24:43
P/1 - Entendi, entendi.

24:44

P/2 - Claro, isso foi muito exercitado em "Mulheres nos Acervos", né. "Mulheres nos
Acervos" me ajuda a exercitar isso como um projeto institucional, digamos assim,
entdo ndo descredito, mas ai ndo € mais o selo "Mulheres nos Acervos", né, é tipo

como meu modus operandi enquanto agente do sistema.

25:05

P/1 - Entendi. Entendi, entendi. Encerrou a primeira rodada entédo, a gente vai para a
segunda. Nao sei se tu quer comentar mais alguma coisa sobre o "Mulheres nos
Acervos"... T4, entdo, vamos la. Nessa segunda rodada, entdo, assim, ai séo
perguntas, mais objetivas que dai é realmente de cunho mais pratico, da exposicao
em si, da experiéncia que foi. Entdo, assim, qual a metodologia de pesquisa utilizada

pelo "Mulheres nos Acervos" para realizar a pesquisa no acervo do MARGS?

25:34

P/2 - T4, eu acho que... Nao s6 no acervo do MARGS, acho que em todas as
exposi¢cdes tinha uma questdo assim, de pesquisa exploratéria mesmo, de
metodologia exploratoria, de ir la e identificar quais eram as dobras, qual que era a
discusséo que ficava mais aflorada, ali naquele acervo, naquele conjunto de obras.
Eu acho que tem uma questéao aqui também de pesquisa de fonte primaria em arquivo,
porque dai a gente se valeu muito do fato de que o MARGS tem esses selos de
documentacdo e pesquisa que € uma referéncia, que todos os artistas tém essas
pastas, entdo a gente sempre pensou nessa exposicao la com esse olhar de trazer a
obra, mas também trazer uma documentacdo que pudesse ajudar a ler ou a pensar
nos transitos de legitimacdo nessa obra. E para mim, eles também tém uma
metodologia muito relacionada a uma ideia... ndo sei, assim, ndo € uma coisa que eu

fui adiante e amadureci tdo bem, mas tinha para mim dentro do que a gente discute
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no campo da arte-educacao sobre curadoria pedagogica, que € em certa medida, para
mim, porque eu sempre fui muito esse eixo educativo do grupo, uma metodologia de
trabalho préxima a da curadoria pedagogica, porque eu lembro que, para mim, o...
stCOmo € que eu posso dizer? O protagonismo do educativo nessa situacao foi muito
importante ao escrever 0s textos que iam acompanhar as obras, ao participar da
discussao sobre esses conjuntos que a gente estava apresentando. Depois, por
exemplo, quando a gente vai fazer o programa publico na exposicao, a gente vai se
valer do programa publico "Mulheres, artistas, questdes atuais", que ja era um
programa publico, do educativo do MARGS desde 2015, entdo teve muito essa
interseccao com o educativo do MARGS. Foi, para mim, parte da minha metodologia

de trabalho ali também.

27:57
P/1 - Entend.i.

27:58

P/2 - Mas também muito relacionado... aqui ndo é uma aproximagao ingénua, né, tem
o fato de que é isso [inaudivel - 28:05] estagiaria desse nucleo. E eu me constitui
muito dentro do projeto a partir dessa veia educativa. Entdo ali também tinha uma
devolutiva para esse grupo de trabalho, que era também o meu grupo de trabalho

r

naquela instituicdo. it-Mas isso também fez parte para mim, assim, foi importante.
28:15
P/1 - Ta, entendi. Eu vou perguntar, isso esta no catalogo, mas eu vou te perguntar,

vai que tu queira acrescentar. Entdo, qual o argumento curatorial da exposicao?

28:34

P/2 - Para mim, além do que esta no catalogo, eu queria te dizer, Amalia, que pra mim
esse argumento curatorial, ele é 0 nosso argumento curatorial mais maduro. Eu me
orgulho bastante de "Gostem ou nao", porque eu acho que foi em "Gostem ou nao"
gue a gente terminou de montar a exposicdo, a gente olhou para tudo o que a gente
tinha montado e a gente falou: "t4, isso aqui esta dentro de uma ideia de curadoria

com pesquisa que a gente sempre acreditou”. E o argumento curatorial, ele estava
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muito pautado na ideia de que nas exposi¢cdes anteriores, e a gente sempre advogou
muito nisso, 0 conjunto de exposi¢cdes era importante para analisar a trajetoria de
pesquisa, entdo nas exposi¢coes anteriores na Pinacoteca Locatelli, na Pinacoteca
Ruben Berta, a gente tinha trabalhado com uma abordagem histérica que evidenciava
a questao da invisibilidade. E ai quando a gente chega no MARGS, nos € interessante
trabalhar a ideia da legitimac&o e da autolegitimaco. st2Eu lembro que a gente recém

tinha voltado do 2° Simpa@sio Internacional de Rela¢bes Sistémicas da Arte — Arte Além
da Arte...

29:51
P/1 - [risos] O jeito que tu fala é muito engracado. Desculpa.

29:57

P/2 - Que era uma iniciativa do grupo de pesquisa da professora Maria Amélia Bulhdes
e tinha acontecido essa segunda... A primeira edicdo aconteceu em Porto Alegre, a
segunda edicdo aconteceu em S&o Paulo. E a gente ja tinha participado da primeira,
foi para Sao Paulo participar da segunda e la eu ja tive uma fala da Ana Paula Simioni,
gue deixou uma pulguinha na nossa orelha, porque ela estava falando justamente
disso, né, dessa abordagem feminista, na historiografia feminista da arte, que era
importante que se continuasse fazendo isso, mas que sempre evidenciava a falta. E
gue dai, la pelas tantas, a gente estava falando de Tarsila, Anita, Pape, Clark, e o que
aconteceu? Alguém fez assim e dai apareceram ali duas duplas de mulheres que
encabecaram movimentos na historia da arte brasileira, mas, tipo, foi assim, "ah, agora
a gente quer mulheres, vem Tarsila, vem Anita, vem Pape, vem Clark"? O que

exatamente fazia com que de uma hora para outra a coisa acontecesse?

31:02
P/1 - Entendi.

31:03

P/2 - E ai quando a gente chega no MARGS, a gente respeita também a historia dessa
instituicdo como, digamos assim, a instituicdo de legitimacdo maior no NnosSso campo
local. E ai a gente pensa assim: "ta, entdo, quem sabe aqui a gente tenta fazer esse

exercicio que ficou atras ali como uma pulguinha em relacéo ao que a Simioni disse?"
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Quem sabe ao invés da gente olhar para as auséncias, que aqui com certeza vao ser
varias, porque a gente estava falando de um acervo de 5.000 e tantas obras... Quem
sabe a gente olha para as que estdo marcadamente presentes aqui, tenta entender o
gue aconteceu, e ai a gente vai trabalhar com essa abordagem que vai falar que é
importante a gente olhar para as auséncias, mas que também acha importante a gente
entender como algumas conseguiram, como algumas passaram, e ai, claro, € uma
pesquisa histérica que envolve uma questdo de histéria social, porque o fato de
algumas delas terem se tornado artistas profissionais... Assim, a gente estava vindo
la naquela pesquisa histérica, a gente sabe, por exemplo, assim, mulheres que casam
e deixam de frequentar o Instituto de Artes, ai a gente olha para esse grupo de
mulheres, pelos menos essas que foram mais pioneiras, Balb&do, Soares,
Brueggemann, nenhuma casou. Entéo, assim, o ndo casamento, 0 ndo optar por um
desenvolvimento dessa vida pessoal padrdao para a mulher ali do século XX, casa,

filho, "4, &, 1a", € um passo para frente para estar perto da profissionalizagéo.

32:39
P/1 - Entendi.

32:40

P/2 - E ai, "ah, fez o Instituto de Artes e fez o Instituto de Artes até o final": outro passo
para a legitimacao, e dai, claro, isso virou um efeito cascata, porque dai depois vao
ter outras artistas mulheres dali que vao passar por esse processo de legitimacao, de
estudar no Instituto de Artes. SO que ai a gente ja ta... O tempo ja avancgou, elas

podem casar, elas podem ter filhos e elas podem assinar carreiras artisticas.

33:02
P/1 - Sim.

33:03

P/2 - Mas nos interessava entender esses primeiros processos de legitimacéo ou até
criar legitimacdo, porque tinha, enfim, tinham algumas mulheres dentro desse
conjunto que, elas nem estavam se legitimando a revelia; elas estavam fazendo o
trabalho delas, elas iam continuar fazendo, e se o0s pares delas estavam comentando

ou nao, elas ndo estavam nem ai, elas estavam s6 fazendo e indo, fazendo e indo.



283

n

Entéo, isso foi nosso principal argumento curatorial, pensar dai "ta, esses nomes que
a gente conhece e que a gente vai exibir de novo". Por que a gente vai exibir de novo?
Porque a gente quer falar por que elas estao tao exibidas, meio isso, assim.

33:42

P/1 - Entendi, entendi. Entendi, entendi. Ta, e dentro desse... E como se deu, entéo,
0 processo de co-curadoria entre vocés quatro? Porque vocés eram quatro, certo?
Quatro componentes do "Mulheres nos Acervos” para a realizacdo da exposi¢céao do
MARGS. Como é que foi esse processo curatorial de vocés? Como € que foi a escolha
dessas 13 artistas, a escolha dessas obras dessas artistas, porque algumas delas
tinham vérias obras, s6 a Balbdo teve uma doacédo de mais de 300, se eu ndao me
engano, acho que é Balb3o, porque eu sou péssima com nomes, ta? E possivel que
eu me confunda. Entéo, so ela teve uma doacao de mais de 300 obras num dado

momento da gestdo do Amaral. Entéo, tipo, como foi esse processo para VOcés?

34:27
P/2 - Eu acho que tem uma, salvo engano, tem uma linha la no texto que a gente fala

gue sao obras de ou valor artistico ou valor historico.

34:37

P/1 - Hum, entendi. Foram esses critérios.

34:40

P/2 - Foram esses critérios. E eles estavam muito pautados dai numa ideia de
intimidade com o acervo. Eu acho que algumas coisas ali eram novas, a gente nunca
tinha visto, mas a gente sabia que tinha. Por exemplo, a Regina Silveira. A gente
nunca tinha visto a obra da Regina Silveira montada, nem desembalada, mas a gente
sabia que tinha. Tinha outras coisas que a gente sabia que tinha e que ndo entraram
na exposicdo. A gente sabia, por exemplo, que tinha um fundo de palco da Magliani,

gue foi exposto no ano passado, dentro do “Acervo em movimento”.

35:15
P/1 - Eu vi.
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35:16

P/2 - Na época, a gente abriu o fundo de palco da Magliani nas Pinacotecas e ele
nunca tinha sido aberto. A gente nem sabia em que condi¢cdes ele estava, mas como
a gente tinha intimidade com o acervo, justamente por ter trabalhado no Museu, a
gente sabia que existia um rolo com um fundo de palco da Magliani e a gente sabia
gue precisava abrir ele entre uma desmontagem de Pinacoteca e uma abertura de
exposicao, e ai a gente falou: "ta, a gente vai abrir para ver o que € e ver se usa em
'‘Mulheres nos Acervos™. Entdo, assim, tinha umas pecas que a gente sabia que tinha;
tinha outras, por exemplo, que é da... duas que me vém muito na cabeca em relacéo
ao valor histdrico, a da Caterina Baratelli, que foi a primeira obra de artista mulher a
ser tombada, e a da Rosa Bonheur porque a Rosa Bonheur é uma coisa que tu fica:
"Rosa Bonheur no MARGS?". E uma daquelas coisas que, enfim, se justifica ali na
historia da instituicdo, na maneira como o Malagoli fez aquisi¢cdes de obras, mas, tipo,
a Rosa Bonheur, esse icone francés da mulher que ia pintar de cal¢a, vestindo calca,
num momento em que mulheres ndo podiam vestir calga. Isso porque, nossa, uma

peca dela esta aqui no acervo do MARGS, sabe?

36:29
P/1 - Sim.

36:30
P/2 - E dai tinham outras... Um critério que foi importante também para a gente foi
tentar mostrar um conjunto de obras que tivessem sido adquiridas recentemente,

entdo...

36:39
P/1 - Ah, entend.i.

36:40

P/2 - ... tinha uma Magliani que ainda nao tinha sido exibida, tinha as "Balbdes", que
ainda ndo tinham sido exibidas, porque também o MARGS € 0 nosso ponto de partida,
né? A gente comeca a pesquisa no MARGS quando a gente descobre que tinham

coisas que entravam nos anos 80 e ndo eram exibidas em 2018.
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36:58
P/1 - Sim.

36:59
P/2 - Entéo, o0 que a gente quis fazer? A gente quis exibir coisas que nao tinham sido
exibidas para que pelo menos algumas obras a gente tivesse a certeza de que seriam

exibidas em algum momento da histéria institucional.

37:10
P/1 - Entendi, entendi.

37:11
P/2 - Entdo algumas dessas obras tiveram essa... Teve também essa questao de,
tipo: "t4, ndo, a gente vai trazer isso para ca, porque vai saber quando isso vai ser

exibido de novo".

37:22
P/1 - Entendi.

37:24

P/2 - Eu lembro que a Alice Brueggemann foi uma discussdo... ndo, era a
Brueggemann ou era a Soares? Eu acho que era a Soares, que tava com uma
aquarela que até virou uma imagem marcante, assim, na exposicdo. Mas néo era o
melhor trabalho dela, ndo era um trabalho caracteristico dela, mas... Nao, era a
Brueggemann, mesmo. Mas a gente ficou assim: "quando essa aquarela vai ser

exibida, se ndo for agora? Agora!" Entéo foi agora.

37:51

P/1 - Foi agora. Entendi. Entendi, entendi.

37:54
P/2 - E. Teve umas escolhas, assim, que... Ai, obviamente era melhor ter exibido uma

pintura nesse sentido de "ah, ela era uma pintora", mas a gente queria também
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tensionar um pouco essa coisa de se esta no acervo é obra e obra é obra, obra tem

gue ser exibida.

38:13
P/1 - Entendi, entendi. Bacana, bacana. Bacana, gostei. Quem idealizou, entado, e

produziu a identidade visual da exposi¢cao?

38:22

pensando nessa [vertente? - 38:31] das [inaudivel - 38:32], até hoje é. Porque o
MARGS tem... na época, e ainda hoje, ele opera... O Nucleo de Comunicagéo e
Design do MARGS, ele opera muito assim: ele tem a supervisao do Francisco, ele tem

uma coordenacgao de operacao...

38:48

P/1 - Francisco Alves ou o Francisco...

38:51

P/2 - O Francisco Dalcol.

38:52
P/1 - Ah, o Dalcol, ta. Porque o Alves foi também por muito tempo servidor de 14, entdo

eu soO perguntei porque eu nao sei, né, vai que...

38:58

P/2 - Aham. Nao, mas o Alves era gestdo Gaudéncio.

39:02
P/1 - Ah, ta. Verdade.

39:03
P/2 - Dai era outra coisa. Dai nhem sei como funcionava, mas na gestao do Francisco
Dalcol, ele como diretor-curador é quem supervisiona, ai a curadora assistente, que

na época de "Gostem ou ndo" era a Fernanda Medeiros, cuida da operagéo e da
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producdo nessa operacdo, assim, dentro do Nucleo de Comunicacdo e Design e
sempre tem um estagiario de Design, que na época de "Gostem ou nao" era o
Leonardo Pissetti. E ai a gente teve uma conversa entre mim, a Fernanda, o Léo, e
gue eu levei algumas referéncias de coisas que orbitavam na cabeca do grupo, como
coisas que a gente gostava, que tinham impacto visual. E ai, depois de um trabalho
ali que foi supervisionado pelo Francisco, operacionalizado pela Fernanda e produzido
pelo [inaudivel - 39:57], eles apresentaram a identidade visual pra gente.

40:00
P/1 - Aham.

40:01
P/2 - E era bem isso, assim. A gente falava sobre ser uma... Uma coisa que tivesse
um grafico visual de impacto. E dai ele [inaudivel - 40:12] isso com aquela faixa,

aguela coisa que da o sentido, assim, de atencéo, sabe?

40:19
P/1 - Sim.

40:20

P/2 - Tipo, te faz olhar para aquilo com atencéo.

40:23

P/1 - Entendi. Quase um tom panfletario, né? Quase um tom panfletario, entendi.

40:26
P/2 - E. E que entrava bem na discussé@o com a questdo de exibir os dados, fazer as

pessoas levarem com elas, botar na parede as estatisticas.

40:40
P/1 - Entendi. Entdo isso foi uma criacdo conjunta a partir das referéncias. E essas
referéncias, tu lembra de alguma para compartilhar comigo, que tu levou para essa

reunidao? Faz tempo, né, vai que... ndo sei, assim [risos].



288

40:54
P/2 - T6 tentando me lembrar aqui o tipo de coisa que eu mostrei, mas eu néo, bah,

nao lembro.

40:59
P/1 - Nao, ndo tem problema, ndo tem problema. E, entdo... E quem elaborou a

expografia e realizou a montagem?

41:07
P/2 - A montagem foi realizada pela equipe de montagem que o MARGS contrata. E
a equipe de montagem do Maicon Petroli, entdo na figura dele que a montagem foi

realizada. A expografia, "Mulheres nos Acervos".

41:25
P/1 - "Mulheres nos Acervos". Vocés que idealizaram. Perfeito. E quem elaborou o

catalogo da exposicéo e a sua editoracéo?

41:33

P/2 - Bah, esse catalogo... E que esse catélogo, ele cruza muitos anos, mas quem
coordenou o projeto editorial e quem... tipo assim, o editor do catalogo € o Francisco,
a coordenacéo editorial era da Fernanda e o projeto dos catalogos do MARGS, eles

seguem um padrao, né. Pelo menos esses ultimos...

41:58
P/1 - Ah, entend.i.

41:59
P/2 - ... [inaudivel - 41:59] e recentemente. Mas quem criou esse padréo primeiro foi

o Leonardo, em consonancia com a Fernanda e com o Francisco.

42:08
P/1 - Entendi.

42:09
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P/2 - E ai, eles tém um padrao de formato...

42:12
P/1 - Perfeito.

42:12
P/2 - ... um padrao de tipografia, um padrao de organizagédo que é... dentro desse

programa editorial que o MARGS tem usado na gestdo do Francisco Dalcol.

42:22
P/1 - Perfeito. Entendi. Ta. Entdo, quem elaborou o programa publico vinculado a

exposicao? [risos]

42:30

P/2 - Eu diria que o programa publico vinculado a exposi¢cdo € uma criacao coletiva
minha, com o Nucleo Educativo e de Programa Publico do Museu na figura da Carla
Batista, que era a coordenadora de educativo da época, a coordenadora do Nucleo

Educativo a época.

42:49
P/1 - Entendi. Ta bom. E uma pergunta também que ta... Nessa producéao toda, né,
tanto no... em todos esses processos e etapas... houve um equilibrio de género na

equipe?

43:04
P/2 - Na equipe?

43:05
P/1 - E, porque dai tem o pessoal da montagem, tem vocés, tem o pessoal da
editoracao, toda a equipe envolvida. Houve uma equidade de género na medida do

possivel, nao houve...?

43:16

P/2 - Sempre mais mulher. Sempre mais.
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43:19

P/1 - Sempre mais mulher. T4, e ai eu vou fazer... Eu acho que tu talvez ja tenha
respondido isso em parte, mas se tu quiser acrescentar. Entdo: houve o envolvimento
do MARGS no processo curatorial desta exposicao? Se sim, qual? No processo

curatorial de vocés.

43:38
P/2 - Quando tu diz "processo curatorial”, tu t& dizendo o todo, assim?

43:41
P/1 - A proposta de... por exemplo, que tu falou, né, "a gente se deu conta que a gente
guer agora apresentar mulheres como elas se colocaram e se legitimaram, como

isso..."

43:51

P/2 - Autonomia total.

43:52
P/1 - Autonomia total. Entendi, t4, era isso que eu queria saber. Outra questao: como
a exposicao foi realizada financeiramente? Como aconteceu a parte financeira da

exposicao?
44:05

P/2 - O MARGS... a partir de verba da Associacdo de Amigos. Verba captada pela

Associacdo de Amigos do Museu.

44:13

P/1 - Entdo ndo houve patrocinio.

44:16
P/2 - Nao. Nao.

44:17
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P/1 - T4. Perfeito.

44:19
P/2 - As exposigdes... A programacédo do MARGS, em geral, pelo menos da maneira

como o Francisco Dalcol organiza as coisas na gestao dele...

44:27
P/1 - Sim, sim.

44:29
P/2 - A programacdo é financiada pela Associacdo de Amigos.

44:33
P/1 - Entendi, entendi. Ta.

44:35

P/2 - E ai, claro, a Associacdo de Amigos, por lei de incentivo, tem os aluguéis dos
espacos de café, bistro etc. A Associacao de Amigos € o principal nucleo captador de
dinheiro para o Museu e suas programacoes, digamos assim. Entdo a exposi¢éo veio
da...

44:53

P/1 - Veio da Associacédo de Amigos. Ta.

44:56
P/2 - Isso.

44:57

P/1 - E ai para fechar essa rodada... € a gente ja esta indo para o final, ndo se
preocupa que eu ndo vou tomar muito mais o teu tempo, Cris. E na tua concepcao,
entdo, qual é a diferenca, tu ja um pouco falou disso agora, mas de repente falar um
pouco mais, qual a diferenca de "Gostem ou ndo" diante das exposi¢cdes realizadas
anteriormente que também apresentaram a parte de produgdo de artistas mulheres

do acervo do MARGS? Qual pra ti é a diferenga, tem diferenca...?
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45:27

P/2 - Varias, eu diria. Acho que talvez a principal, assim, pra mim é que "Gostem ou
nao"... Ainda que a Mel tenha sido estagiaria de curadoria e a Cris fosse estagiaria do
educativo, a gente estava numa posi¢ado em relagéo a instituigdo que ndo... Quando
tu me fala de exposi¢cdes de mulheres realizadas no MARGS, é meio aquela conversa
gue a gente ja tinha tido, antes de "Mulheres nos Acervos", a gente tinha ali o
Gaudéncio Fidelis. E uma posi¢do de um diretor da instituicéo, revendo a histéria da
instituicdo, segundo um papel de, enfim, uma discussdo de género que esta muito

circunscrita a essa categorizagao do feminino, da exibigdo de obras do feminino...

46:16
P/1 - Entend.i.

46:17
P/2 - Eu acho que, além do fato de que a gente ndo tinha esse compromisso
institucional, né, o compromisso no sentido de ndo ser uma figura de poder dentro da

instituicao.

46:30
P/1 - Entendi.

46:31
P/2 - Eramos um grupo de pesquisadoras, ali, atuando como curadoras, mas nenhuma

de nés tinha ali o poder simbdlico de influenciar...

46:41
P/1 - Sim, entendo.

46:41

P/2 - ... nos rumos da instituicao. Além disso, acho que a abordagem. Para mim, o
gue diferencia completamente é a abordagem. Para a gente... Tem uma discussao
gue eu acho que é muito importante, no geral, que talvez seja a discusséo que tenha

ficado na minha cabega por muito e mais tempo, que é uma das minhas crises, mas
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€ aquela coisa do tipo: o campo precisa solucionar isso de alguma maneira e talvez
um dia a gente solucione, mas hoje ainda ndo, que é, eu ndo acho que a melhor
metodologia de trabalho pra gente abordar questbes de género e raca seja a

construcéo de exposi¢cOes que tematizam género e raca.

47:19
P/1 - Entend.i.

47:20

P/2 - Eu acho que a gente tem que se encaminhar, e eu espero que a gente faca isso
nos préximos anos, para modelos em que a gente esta revendo a Histéria inteira e, 14
nessa revisao da Historia inteira, a gente vai marcar género e raca como parte
constituinte da Histéria e ndo de tipo assim "ah, prepara e mostra essa historia
segundo a sua perspectiva". Mas acho que a gente ainda vai chegar la. Nao chegamos
ainda.

47:44
P/1 - Entendi.

47:45

P/2 - E ai eu acho que, nesse sentido, a hossa abordagem em relacéo, por exemplo,
ao 'Museu Sensivel, que foi a exposicdo que o Gaudéncio fez e que precedeu como
projeto institucional "Gostem ou n&o"... para mim, o que tem de diferente da nossa
abordagem em relacdo a dele é que conscientemente a gente vinha com essa critica
a exposicao ter que destacar as mulheres do acervo, para poder dizer que elas

existiam nessa Historia da Arte.

48:12
P/1 - Entendi.

48:12
P/2 - E, claro, a gente vai abordar isso a partir de uma logica sistémica, eu diria, porque
essa discussdo sobre legitimacdo é uma discussdo sistémica, e € uma discussao

sistémica que vai olhar para esse objeto artistico e entender que ndo basta ele ser
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bom, ndo basta ele ser esteticamente agradavel, tecnicamente muito bem construido.
Existe um conjunto de fatores sistémicos, a exemplo de quem vai escrever sobre as
artistas, de onde elas vao estudar Arte etc, que vai influenciar na exibicdo do objeto
artistico.

48:51

P/1 - Inclusive na entrada do museu também, imagino, na entrada da colecdo. Sim.

48:56

P/2 - E. E ai eu acho que o que difere € que a abordagem anterior a isso era muito
nesse sentido de: "h& poucas mulheres, vamos receber doac¢des de mais artistas
mulheres, vamos aumentar o numero de artistas mulheres no acervo”, e ai € meio que

a presenca esta essencializada na presenca de um objeto de [inaudivel - 49:17].

49:17

P/1 - Entendi. Como se o problema fosse resolvido apenas colocando mais mulheres
no acervo, quando a coisa € muito mais complexa do que isso, e como tu disse, é
sistémica, € quem esta na ponta entender que ndo € uma questao apenas de botar,
por que essas mulheres ndo estavam? Por que essas mulheres ainda tém dificuldade

de entrar? Por que elas sdo menos expostas? Esse tipo de coisa.

49:39

P/2 - Isso. E talvez também essa discusséo sobre "ndo adianta sO entrar se tu ndo vai
exibir", que eu acho que era isso que estava muito em jogo pra gente também. Esse
era nosso argumento principal pautado ali na Regina Silveira. De que adianta o
MARGS ter a tese de doutorado da Regina Silveira na ECA-USP [Escola de
Comunicac0des e Artes da Universidade de S&ao Paulo], e nunca montar a obra? Ela é

um namero, mas em termos de politica de programacéao, ela ndo vem, ndao vem.

50:11
P/1 - Entendo. Entendi.

50:13

P/2 - Enfim. Eu acho que é essa abordagem, assim, que difere.
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50:17

P/1 - Que difere, entendi. Entdo, agora indo para a Ultima rodada de perguntas, Cris.
Entdo, como surgiu a ideia, no caso, ja comentou um pouco, mas nao sei se tem mais
algum detalhe, como surgiu a ideia do "Mulheres nos Acervos" pesquisar o acervo do
MARGS? Pelo que tu falou, vocés estavam fazendo em todos os museus, ndo é isso?

Vocés foram fazendo nos museus.

50:41

P/2 - Sim. Mas ai foi o ponto de partida, porque a exposicdo que a gente fez no
Laboratorio de Curadoria da Ana Albani foi com o acervo do MARGS. E ai a gente ja
estava pesquisando o acervo do MARGS, a gente ja estava la dentro quando surgiu
essa pulga atras da orelha de... Eu ndo sei, eu imagino que a Mel e a Nina tenham

contado a histéria da obra...

51:04

P/1 - Da escultura?

51:05

P/2 - E. Ent&o, aquilo ali foi o ponto de partida. E ai o pesquisar o MARGS naquele
momento era um movimento muito natural porque Mel e eu éramos estagiarias do
MARGS. Entéo, assim, o primeiro problema que detectou-se ali, digamos, o grande
problema de pesquisa, ele surgiu nesse projeto anterior dentro do acervo do MARGS.
E ai ele pulou como problema de pesquisa para um outro projeto, quer dizer, foi o

"Mulheres nos Acervos".

51:35

P/1 - Entendi, entendi. Ta. E por parte... Assim, como foi a recep¢édo do MARGS ao
projeto do "Mulheres nos Acervos"? Tu comentou que VOCEs ja estavam dentro, entao
eu imagino que tenha sido mais acessivel? O MARGS recebeu o projeto de vocés,

"Mulheres nos Acervos"?

51:52
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P/2 - Eu ndo diria mais acessivel. Eu acho que o fato da gente estar dentro do MARGS,
ele nos gera a facilidade de entender como sé&o os processos de uma instituicao.
staPorque é isso, é uma instituicdo publica, qualquer pessoa pode, podia e pode ainda
hoje, enviar um e-mail para o coordenador do Nucleo de Acervo e solicitar essas
informacdes para realizar uma pesquisa. Entéo, trabalhar Ia nos facilita o qué? A gente
sabe disso, a gente sabe como fazer isso, e a gente faz. Eu diria que, assim, o que
facilitou a nossa conversa com o0 MARGS e com todas as instituicdes, na verdade, foi
0 empacotamento do projeto. A gente coleta esses dados, a gente analisa parte deles,
a gente traz tabelas, e propde alguns conjuntos de analise... a gente faz uma analise
circunstancial do campo naquele momento em relacdo a essas coisas, e dai a gente
vai falar com todas as instituicbes juntas e vai trazer um projeto que ta muito
amadurecido, ndo no sentido de o quanto a pesquisa estava amadurecida, mas 0s

Nnossos objetivos com o projeto ja estavam muito amadurecidos.

53:14
P/1 - Entend.i.

53:14

P/2 - Entéo a gente senta para conversar com essas instituicbes com muita seriedade,
e ai eu acho que é isso que facilita pra gente. Nao € como se a gente tivesse marcado
uma conversa para falar "ah, a gente gostaria de fazer tal e tal coisa". N&o, a gente

vai com uma apresentacao de slides pronta, com justificativa, metodologia...

53:32
P/1 - Sim.

53:33

P/2 - I1sso é o que da credibilidade para o "Mulheres nos Acervos" desde o inicio. Mas,
claro, termos esse curriculo institucional facilita muito a nossa vida no sentido de que
a gente sabe como conversar com as instituicdes. itllSSO com certeza € uma
vantagem para a gente. Porgue € isso, isso € um fato em relacdo aos nossos colegas.
Os colegas que tiveram a oportunidade de estagiar em instituicbes sabem como é
uma conversa com uma instituicdo. O colega que nao teve essa oportunidade, ele

nem sabe onde encontrar o e-mail do nucleo no site do museu.
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54.07

P/1 - Eu entendo. Entendi, entendi. Vocés estavam realmente por dentro de tudo, do
funcionamento institucional do MARGS. Vocés sabiam. Entendi. E me diz uma coisa,
entdo durante esse processo, ne€, de pesquisa |4 no acervo, vocés também foram
acompanhadas por servidores da casa? Porque tu comentou, por exemplo, assim...
A minha pergunta era a seguinte, mas eu vou explicar porque eu acho que tu ja
respondeu parte, mas vamos la: houveram outros setores ou membros da equipe do
MARGS envolvidos durante o processo de pesquisa do "Mulheres nos Acervos"? Se
sim, quais? No fim tu comentou que, por exemplo, na hora de fazer o programa publico
tu j& era de 14, e ai tu sentou com a Carla e vocés fizeram um trabalho juntas e isso
pautou muito da tua visao, inclusive para pensar com as meninas na exposicéo. Digo
meninas porque vOocés sao meninas, mas, assim, com as outras pesquisadoras, né?
Entdo... Mas teve mais, como foi, dai? Teve envolvimento dos... O Dalcol também

vocés comentaram, enfim, mas e de mais? Que mais?

55:07

P/2 - Sim. Eu diria que tem a Carla, com certeza, no processo de pesquisa, depois no
processo de programa publico, no processo de escrita dos textos; o Raul Holtz como
coordenador do acervo, porque ele acompanhava essa pesquisa em relacéo as obras,
né, ele estava sempre la para abrir o acervo para a gente, participar dessas visitas,
conduzir as visitas, enfim. No Nucleo de Documentacdo a gente teve o apoio da
Clarice Sena, que era a pesquisadora e estagiaria na época. Ela, por exemplo, que
vai assinalar o quao irreverente era a manchete la da Alice Brueggemann, que depois

deu titulo a exposicao.

55:54
P/1 - Sim.

55:55

P/2 - A Fernanda Medeiros foi muito importante no processo de pesquisa também,
muito nesse sentido de operacdo e producdo dentro do Museu, porque tem esse
sentido de organizacdo de cronograma e todas essas coisas que fazem parte da

pesquisa, também, que sdo muito importantes.
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56:11
P/1 - Sim.

56:12

P/2 - Eu diria que esses, assim. Claro, as estagiarias do Nucleo Educativo da época,
que era a Karina Nery, a Mariah Pinheiro, eu ndo me recordo se... Ndo, eu acho que
a Pamela Zorn ainda ndo estava. A Karina, a Mariah e também tiveram alguns textos

da lIzis Abreu, um ou dois em relacdo a obras.

56:34
P/1 - Entend.i.

56:35

P/2 - Foram pessoas que somaram muito na pesquisa em relacdo a essas analises
de biografia e trajetéria... A prépria lzis Abreu, a época, ela estava fazendo a
dissertacdo de mestrado dela e ela tinha um recorte relacionado a raca e a gente
trocou varias figurinhas na época, em relacdo a informacdes que a gente tinha
conseguido, quando eu tava pesquisando a perspectiva de género, dai ela [inaudivel
- 57:05] umas coisas que ela tinha conseguido pesquisando a perspectiva de raca. A
gente trocava muitas figurinhas na época. Enfim, essas sdo as pessoas que eu

consigo me lembrar agora.

57:17

P/1 - Sim. T4. E do mesmo jeito que eu perguntei no caso, né, se... Ah, uma pergunta
importante: durante esse processo todo de vocés de pesquisa, ou durante todo o
processo, €, principalmente o processo de pesquisa no acervo, houve alguma

dificuldade? Que tu considere, assim, durante o processo de pesquisa no acervo?

57:39
P/2 - Nao. O MARGS, ele é muito... Acho que sdo os mais organizados em termos
museoldgicos que a gente tem na cidade e, claro, faz sentido, né, ela € a maior, a

mais importante...
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57:53
P/1 - Aham, entendi.

57:54
P/2 - Entéo, os protocolos e os procedimentos que existem sempre facilitaram muito,
assim. Claro, hoje existem outras facilidades, né, por exemplo, hoje tem o Tainacan,

do acervo documental. Entdo, a pesquisa documental...

58:09

P/1 - E alias, beijo pra vocés, beijo Nina também, que cuidou disso também, que todo
o levantamento de dados que eu fiz foi a partir do Tainacan de vocés. Sonho a gente
poder ter... porque a gente tem o banco de dados no nosso museu, mas a gente esta
sem operar ele desde que eu cheguei, porque eu nédo consigo, ndo ha demanda que
me deixe [risos]. Mas sonho poder oferecer o mesmo servico. Eu acho incrivel para o

pesquisador e para as pessoas também, porque é um dado publico, né, na verdade.

58:36
P/2 - Completamente. E ai tem isso, assim, se, claro, fosse uma época de Tainacan,
teria sido ainda mais facil, mas ndo sendo uma época de Tainacan, eu diria que estava

tudo muito dentro dos conformes, assim.

58:49

P/1 - Entendi, entendi. Eu tinha perguntado de uma possivel interferéncia, ou ndo, na
guestdo de curadoria, mas eu vou perguntar por descargo de consciéncia se houve
alguma interferéncia na metodologia utilizada por vocés por parte do MARGS.

Pergunto do dia de trabalho de pesquisa. Nao houve também?

59:07

P/2 - Nado. N&do, eu acho que é a Unica coisa, que € uma observacdo bem tacanha, na
verdade, o MARGS, ele vinha muito como uma instituicdo que tinha um cronograma
para botar uma exposicdo na rua. E a gente... E aquela coisa de quando tu ta
pesquisando a coisa com muita euforia, assim, que tem um dia ali que é o dia em que

a pesquisa tem que terminar.
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59:33

P/1 - Sim, entendo.

59:34

P/2 - Porque se ndo terminar, a exposicdo ndo abre. Entdo eu acho que a Unica coisa
que eu poderia dizer... dai é tacanha, porque é isso, assim, né? Eramos
pesquisadoras super empolgadas e queriamos pesquisar para sempre dentro daquilo,
mas, tipo, "ndo, 19 de dezembro a exposicéo tem que abrir, o texto tem que fechar,
deu", sabe?

59:57
P/1 - Sim, sim.

59:58
P/2 - Entdo, assim, a maior interferéncia que eu vejo em retrospectiva foi essa, que

eles tinham que nos dar os prazos e ja tinha que cumprir os prazos. E era isso, assim.

1:00:07
P/1 - Na verdade, limitar para ter um produto para apresentar, no sentido de que a

instituicdo tem que mostrar uma exposicao, né? Sim, entendi.

1:00:14

P/2 - E, e ndo é nem... Assim, eu nem colocaria assim nesses termos, mas é aquela
coisa, talvez tu esteja vivendo isso agora, mas a dissertacdo tem que acabar uma
hora, sendo tu ndo defende. E dai € isso, a exposicdo esta marcada para o dia 19 de
dezembro, se tu ndo parar tua pesquisa agora, toda semana tu vai querer trocar uma
obra, toda semana tu vai querer colocar uma obra a mais, toda semana tu vai

reescrever o texto... era isso, sabe.

1:00:39

P/1 - E, vai chegar uma hora que tu vai ter que largar o filho. Porque néo adianta, ndo
adianta... porque humanamente ndo tem nem como dar conta de tudo, inclusive na
pesquisa, vocés sempre vao acabar chegando em pontos, eu imagino, porque toda

vez que a gente faz pesquisa, é isso, chega em pontos muito interessantes que, tu
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comecgou essa conversa comigo dizendo isso, que o projeto de vocés, muito do valor
dele, eu acho que o valor dele por si é maravilhoso, mas sim, ele desdobra em outras
milhdes de possibilidades que vocés talvez amariam poder fazer, mas ndo da conta.

1:01:10

P/2 - Exato, uma hora tem que parar.

1:01:12

P/1 - Uma hora tem que parar. Entendi. Me diz uma coisa. Durante esse processo,
vocés tiveram... né, do acompanhamento, da montagem, das conversas, dos
alinhamentos, enfim, do trabalho de vocés com o MARGS... vocés chegaram a

entregar algum relatorio, algum documento com os resultados da pesquisa para eles?

1:01:30
P/2 - Eu acho que o consolidado da pesquisa, a gente entrega junto com os dados

gue a gente entrega para ir pro folder.

1:01:43
P/1 - Entendi, entendi. Entendi. E... e ai, meu bem, s6 indo j& para o final... Qual é a
tua percepcdo do papel dos museus de arte em relacdo a producdo de artistas

mulheres?

1:02:01

P/2 - O papel dos museus de arte?

1:02:03

P/1 - Isso, qual a sua percepcdo sobre o papel dos museus de arte em relacao a
producdo de artistas mulheres? E ai, depois eu pergunto, né, qual é o papel do
MARGS? Mas ai eu estou te fazendo tanto uma pergunta da tua percepcao, de modo
geral, dos museus de arte e depois, se tu quiser, ou se ja quiser responder junto, ou
a tua percepcéo a respeito do MARGS, como tu mesmo frisou, por ser essa instituicao
tdo importante para o estado, né, pro Rio Grande do Sul, para Porto Alegre e por ele

ter esse papel. No caso do sistema local.
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1:02:35

P/2 - Ah, eu néo sei, talvez [inaudivel - 1:02:36] uma resposta que seja muito genérica,
mas é que 0 Museu, ele é essa instancia legitimadora, né. Pra mim, uma das mais
importantes, quando a gente vai olhar no quadro geral. E ai, se a gente pega la o que
€ a missao dos museus, de colecionar, pesquisar, preservar, difundir etc, uma vez que
a artista mulher tem sua obra dentro de uma institui¢do, essa obra, ela vai passar por
todos esses processos, de pesquisa, de difusédo, o de preservacdo. Entdo, eu acho

gue dai é sobre a importancia do museu para todo e qualquer artista, eu diria.

1:03:12
P/1 - Entend.i.

1:03:13
P/2 - Eu acho que o que pega aqui talvez seja a importancia de politicas de
programacao, politicas de aquisicéo e politicas de pesquisa que estejam atentas ao

fato de que o Museu nao pode pesquisar uma pequena parcela...

1:03:36
P/1 - Apenas.

1:03:37
P/2 - ... de homens brancos heterossexuais pro resto da existéncia da instituigao

museu.

1:03:44
P/1 - Entendi.

1:03:45
P/2 - Entdo... eu acho que é isso, assim, que foi sempre o que a gente muito advogou
dentro do projeto. E inquestionavel a relevancia da Instituicio nesse processo de

legitimacao.

1:03:57
P/1 - Entend.i.
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1:03:58
P/2 - Mas é super questionavel a maneira como a Instituicdo institui e constitui suas

politicas relacionadas a exibicéo, a colegao...

1:04:10

P/1 - Aquisicdo. E. Isso era a minha proxima pergunta, aproveitando esse gancho,
porque isso que eu fico me perguntando, eu vejo que no site do MARGS tem muita
informacé&o importante, relevante, que eu vou botar na minha pesquisa, mas eu fiquei
sentindo falta, e ai a musedloga que vai para o Plano Museoldgico, que vai para a Lei
14, e eu ndo vou lembrar o resto do numero, mas que institui o Estatuto dos Museus,
a obrigatoriedade de ter musedlogo na instituicdo... enfim, mas nédo é nem essa a
questdo. La institui o Plano Museoldgico e eu sei que vocés tém... Vocés tém um

Plano Museoldgico, aproveitando que tu também € do MARGS?

1:04:40
P/2 - A gente tem um Plano Museoldgico, digamos assim, um Plano Museologico ativo
no momento; é um Plano Museolégico da época da gestdo do Gaudéncio Fidelis. O

Francis...

1:04:50

P/1 - Que o que ta no site?

1:04:51
P/2 - Eu acho que pode ser o que esta no site. Eu ndo tenho certeza. Eu tenho que
dar uma olhada pra gente confirmar, mas a gente t4 terminando de redigir o Plano

Museologico que comecgou a ser escrito la no inicio da gestdo do Francisco Dalcol.

1:05:09

P/1 - Entendi. E ai nesse Plano Museoldgico vocés tém... esta previsto uma politica
de acervo de aquisicao e de descarte? Por que eu pergunto isso, porque, por exemplo,
na gestao, onde entrou, por exemplo, a grande doacdo da Balbdo, que chegou na
gestdo do Amaral, eu fiquei me perguntando... Entrou porque sim, € a instancia

legitimadora como tu colocou, entrou porque € a Cristina, entrou por um desejo dos
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familiares, mas por parte do Museu, né, existia uma politica que dizia "néo, esse tipo

de obra de arte aqui, esse recorte temporal, essa técnica, essa...", entendeu?

1:05:49
P/2 - Nao, na época, nao.

1:05:50
P/1 - E, isso que eu queria dizer, porque, assim... porque Politica de Aquisi¢do e
Descarte justamente baliza o recorte que o museu vai trabalhar. istEu sei que a miss&o

do MARGS é divulgar, né, comunicar, pesquisar e expor, enfim, mas, assim, arte do
Rio Grande do Sul, t4, mas o qué?

1:06:12

P/2 - E, € bem amplo e na verdade, assim, é amplo desde a sua génese, né. Porque
tem isso também, ndo se circunscreveu a, sei 14, Museu de Arte Moderna do Rio
Grande do Sul. E um museu de arte do Rio Grande do Sul. E ai, € arte do Rio Grande
do Sul, Museu de Arte do Rio Grande do Sul, mas o do Rio Grande do Sul esta mais
circunscrito a localizacdo geogréfica do que qualquer outra coisa. Claro que ha uma

énfase na colecao em relacéo a artistas sul rio-grandenses.

1:06:40

P/1 - Sim, sim, sim, sim.

1:06:41

P/2 - Mas tem artista internacional, tem artista do Pais inteiro... Nenhum recorte
[inaudivel - 1:06:48], digamos assim. Eu acho que a politica que esta pautada agora,
por exemplo, nessa nova versdo do Plano Museoldgico, ela esta muito pautada na
ideia de que a Politica de Aquisicéo, ela é balizada pelo Comité de Acervo e o Comité
de Acervo, constituido por agentes de diferentes instituicbes, diferentes

direcionamentos de pesquisa, tem esse know-how, digamos assim.

1:07:18
P/1 - Entend.i.
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1:07:19
P/2 - Pra avaliar se uma solicitagdo de doacdo ou se um conjunto de obras para serem

compradas tém relevancia histérica e artistica para entrar na colecgéo.

1.07:32

P/1 - Entendi, vocés contam com, na verdade, o Conselho para fazer essa deciséo.
Entendi. Porque, por exemplo, uma das coisas que eu fiquei pensando quando tu falou
"ah, porque o Gaudéncio, entao, a partir d'O Museu Sensivel, ele faz essa campanha'
em receber diferentes obras de distintas mulheres”, mas ele também nédo sabe o que
ele esta recebendo, porque ele também nao esta dizendo o que ele t& querendo
receber, porque o critério seria mulheres artistas... Entende a minha questao? Do tipo
assim, porque estava muito vinculado também a figura dele naquele momento. E ai a
guestao que eu pergunto é se nesse Plano Museoldgico € possivel desatrelar a figura

deste diretor.

1:08:11
P/2 - Sim, sim.

1:08:12
P/1 - Sim, da. Entend.i.

1:08:13
P/2 - Nesse de agora, sim. No antigo n&o [inaudivel - 1:08:16]... E que, assim, o
Gaudéncio também tinha um Conselho de Acervo, mas que € o Conselho de Acervo

gue, até onde eu sei, historicamente esta colocado que néo influiu muito.

1:08:28
P/1 - Entendi.

1:08:28

P/2 - Tinha um projeto de museu que era um projeto de museu dele e ele foi adiante
no projeto de museu dele. Esse Plano Museoldgico que esta para ser concluido agora,
ele € um Plano Museoldgico que vem justamente de acordo com aquela ideia de que

somos uma, "somos”, o MARGS é uma instituicdo publica...
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1.08:44
P/1 - Nao, vocés enquanto MARGS, eu entendo.

1:08:46

P/2 - E. Que vai passar por uma mudanca de gestéo, a priori, a cada 4 anos, conforme
o governo do estado muda. Entdo, ele vem como um Plano Museoldgico que protege
0 Museu dessa personificagdo em seu diretor ou em seu quadro de funcionarios que

tem um direcionamento "x" ou...

1:09:05

P/1 - Entendi, entendi. N&o, isso € um dado muito importante pra minha pesquisa,
porque ai que ta, a minha pesquisa, ela estd realmente analisando justamente o
posicionamento institucional do Museu. E ai, claro, a gente vai passar nas figuras... A
gente viu, levantando os ultimos... entdo a partir da exposigédo do Gaudéncio, que é a
gue traz essa primeira exposi¢cdo, ndo digo com tematica feminista, mas que faz
abertamente uma exposicdo com a problematica de "ndo temos mulheres nos
acervos, 0 gque esta acontecendo, isso acontece em todos 0s museus?" e pipipi
popopod... Era que a gente vé que a figura do diretor € que esta atrelado a produgao
das exposicoes, que esta atrelado a entrada no acervo, mas com que critérios? Claro,
temos os Conselhos? Temos os Conselhos, mas isso acaba, sim, por personificar
eventualmente, para nao dizer quase sempre, na figura do diretor. E se tu diz para
mim que agora vocés estdo montando um Plano Museoldgico enquanto instituicao,
né, pra frear isso, para que entao a gente consiga daqui a pouco olhar até para esse
acervo e dizer assim "cara, a gente tem aqui, 0, poucas obras de tal época, temos
poucas obras de..." E uma outra perspectiva. Vocés estdo realmente contando uma

instituicdo por ela mesma, indiferente de quem ocupa. Isso € completamente diferente.

1:10:17
P/2 - Sim, sim. Eu acho que essa é a ideia final, assim. E a autonomia da institui¢ao,

dos seus servidores publicos de carreira em relacao a gestao flutuante...

1:10:30

P/1 - As mudancas politicas, na verdade, né? As mudancas politicas.
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1:10:32
P/2 - E, as mudancas politicas. Exato, exato.

1:10:35
P/1 - T&4. Entdo, eu queria saber se tu quer fazer mais algum comentario, porque essa

realmente era a minha ultima pergunta, meu bem.
1:10:42

P/2 - Nao... eu acho que era isso, Amalia. Te dizer que eu fico a disposicao dentro do

meu limitado tempo... [risos]

--- FIM DA TRANSCRICAO ---
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APENDICE E — MODELO DE QUESTIONARIO DE PERGUNTAS ABERTAS

DADOS DA ENTREVISTADA

1. Nome completo:

2. Data de nascimento:

3. Local de nascimento:

4. Onde vive atualmente:

5. Formacao académica:

> Graduada em:

Periodo do curso: de a
Instituicdo que cursou:

(havendo mais, por favor, colocar)
>P¢s-Graduada (lato, stricto ou profissional) em:
Especialista em:

Periodo do curso: de a
Instituicdo que cursou:
Mestra/Doutora em:

Periodo do curso: de a
Instituicdo que cursou:

(havendo mais, por favor, colocar)
6. Experiéncias profissionais:
Local:

Cargo:

Periodo:

Atividades desenvolvidas:

Local:

Cargo:

Periodo:

Atividades desenvolvidas:

(havendo mais experiéncias que considere relevante/importante, por favor,

colocar)
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7. Apresentacao/Mini-bio:
PERGUNTAS
Rodada 1 — Perguntas sobre o Mulheres nos Acervo
e O que levou vocé a cursar bacharelado em Historia da Arte?

e VOcCé ja possuia ou possui alguma proximidade ou familiaridade com temas
vinculados a mulheres? (exemplo: feminismo, género, producdo de artistas
mulheres, outras linguagens artisticas como masica, cinema, literatura

desenvolvida por mulheres, etc)
e Vocé se considera feminista?

e Como vocé conheceu as demais integrantes que compde o Mulheres nos

Acervos?

e Em que momento ou contexto vocé identificou a relevancia ou a possibilidade
de criar um coletivo de pesquisa/curatorial voltado ao questionamento da
(in)visibilidade de artistas mulheres nos acervos dos museus de arte (em
POA)?

e Houveram outros projetos ou desdobramentos do Mulheres nos Acervos
posteriormente a experiéncia no MARGS?

e Gostaria de fazer mais algum comentario?

Rodada 2 — Perguntas sobre a exposicdo Gostem ou Ndo — mulheres no acervo
dos MARGS

e Qual a metodologia de pesquisa utilizada pelo Mulheres nos Acervos para

realizar a pesquisa no acervo do MARGS?
e Qual o argumento curatorial da exposi¢cao?

e Como se deu o processo de curadoria entre as quatro componentes do

Mulheres nos Acervos para a realizacao da exposi¢cdo do MARGS?

e O que levou a escolha, por parte das quatro curadoras, das 13 artistas que

compuseram a exposicao?
e Como se deu a escolha das obras dessas 13 artistas para compor a exposicao?
e Quem idealizou e produziu a identidade visual da exposi¢cao?
e Quem elaborou a expografia e realizou a montagem da exposi¢céao?

e Quem elaborou o catalogo da exposicéo e sua editoracdo?
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Quem elaborou o programa publico vinculado a exposi¢ao?

No que tange a realizagdo/producdo da exposicdo como um todo, houve

equilibrio de género na equipe de trabalho?

Houve envolvimento do MARGS no processo curatorial desta exposi¢do? Se
sim, qual?

Como a exposicao foi realizada financeiramente? Houve patrocinio?

Qual a diferenca de Gostem ou Nao diante das exposicdes realizadas

anteriormente com obras de artistas mulheres?

Gostaria de fazer mais algum comentario?

Rodada 3 — Perguntas sobre o projeto Mulheres no Acervo e sua relacdo com o

MARGS

Como surgiu a ideia do Mulheres nos Acervos pesquisarem o0 acervo do
MARGS?

Como foi a recepcédo do MARGS ao projeto Mulheres nos Acervos?

Como foi a recepcéo e a relacao estabelecida entre as pesquisadoras com 0s
funcionarios (servidores, terceirizados, estagiarios, etc) do MARGS e sua

entrada no acervo para realizar a pesquisa?

Houveram outros setores ou membros da equipe do MARGS envolvidos
durante o processo de pesquisa do Mulheres nos Acervos? Se sim,
guais/quem?

Houve alguma dificuldade durante o processo de pesquisa no acervo? Se sim,

relate.

Houve alguma interferéncia por parte do MARGS na metodologia de pesquisa

utilizada pelo Mulheres nos Acervos?

Houve acompanhamento (continuo ou periddico) por parte do MARGS a
pesquisa realizada? (seja na figura de um servidor, entrega de resultados
parciais, etc)

Houve a entrega de algum relatério/documento com os resultados da pesquisa
para o Museu?

Qual sua percepcéo sobre o papel dos museus de arte em relagédo a producao

de artistas mulheres?
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e Qual sua percepcao sobre o papel do MARGS em relacdo a producédo de

artistas mulheres?

e Gostaria de fazer mais algum comentario?
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APENDICE F — MODELO DE AUTORIZACAO DE ENTREVISTA

Universidade Federal do Rio Grande do Sul
Programa de Pés-Graduacdo em Museologia e Patriménio
Linha de Pesquisa: Museologia, Curadoria e Gestao

A presente pesquisa de mestrado, sob o titulo O papel dos museus na
institucionalizacao e legitimacgéo da producéao de artistas mulheres —um estudo
das exposicOes sobre artistas mulheres do programa expositivo do Museu de
Arte do Rio Grande do Sul Ado Malagoli (nome provisério) tem por objetivo
contribuir para a compreensdo do papel que os museus de arte ocupam na
institucionalizacéo e legitimacao da producéao de artistas mulheres, com especial foco
nas exposicoes realizadas pelo MARGS entre 2011 e 2022.

A pesquisa estd em andamento e utiliza diferentes fontes, entre elas a
entrevista. Por esta razdo solicito a autorizacao para fazer uso do contetudo de sua
entrevista como dado de pesquisa, assim como identidade no conteddo desta
Dissertacdo de Mestrado. Comprometo-me em respeitar os valores éticos que

permeiam esse tipo de pesquisa e procedimento metodologico.

Nome da entrevistada:

Assinatura do(a) Entrevistado(a)

Amadlia Ferreira Meneghetti
Assinatura do Entrevistador

Porto Alegre, de de 2023

Mestranda: Amalia Ferreira Meneghetti, vinculada ao Programa de Pds-Graduacdo em Museologia e
Patrimbnio (PPGMusPa) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. E-mail:
meneghetti.amalia@gmaill.com e celular 51 99663.5059. Orientadora: Prof* Dr2 Ana Maria Albani de
Carvalho.
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ANEXO | — DESCRITIVO DAS ARTISTAS QUE CONSTA NO CATALOGO DA
EXPOSICAO GOSTEM OU NAO — ARTISTAS MULHERES NO ACERVO DO
MARGS

Abaixo apresento a transcricdo ipsis litteris do texto apresentado no catalogo
para cada artista que fez parte da exposicdo Gostem ou N&ao — artistas mulheres no

acervo do MARGS. O catélogo foi langado em 2022.

ALICE BRUEGGEMANN (Porto Alegre/RS, 1917-2001)

Se em 2019-2022 ha uma exposi¢ao problematizando a presenca de mulheres no
camop da arte de Porto Alegre, ndo se pode deixar de fazer uma referéncia a Alice
Brueggemann. Pintora, desenhista e professora, em um contexto em que mulheres
artistas comumente recebiam a alcunha de “amadoras”, Brueggemann ja se intitulava
“artista plastica profissional”, inserindo seu nome no emergente campo artistico local,
juntamente a artistas como Alice Soares, Chirstina Balbdo e Leda Flores.

Alice Brueggemann se formou em 1944, no Instituto de Artes (IA) da Universidade
Federal do Rio Grade do Sul (UFRGS). A seguir, ao longo da década de 1905, teve
marcante presenca em salfes e exposicoes de Porto Alegre. Em sua atuacao, cabe
destacar que foi uma das fundadoras da Escolinha de Artes da UFRGS, em 1960; que
recebe medalha Cidada de Porto Alegre, em 1977 — uma homenagem da prefeitura
por sua dedicacao em prol do desenvolvimento artistico e cultural da cidade -; e que
participou do 14° Panorama de Arte Atual Brasileira, no Museu de Arte de Séao Paulo
(MASP), em 1983.

Outro fato sempre lembrado é que a Alice Brueggemann dividiu atelié por mais de 40
anos com a colega Alice Soares. Sobre a atuacdo dessas artistas, a professora e
pesquisadora Blanca Brites destaca:

“As Alices que hoje tratamos com intimidade de quem esta préoximo de nés langaram-
se ao enigmatico universo da arte numa época em que este era de dificil acesso as
mulheres, pois tratando-se seriamente de arte, entrava-se em um dominio privativo
masculino.[...] As jovens Alices ndo esperaram as proximas geracoes e atuaram como
precursoras no gue se refere a postura das mulheres face a arte e aos condicionantes
impostos pela sociedade. Mas as Alices, feministas de primeira ordem? Certamente a
resposta ndo seria afirmativa. Porém, através da fala de Alice Soares, percebe-se que
elas dimensionam bem o que representou a escolha feita na juventude. ‘A gente
caminhou a passos comedidos. Servimos, no entanto, como exemplo a tantas outras
gue seguiram carreira artistica. Fomos as primeiras a ter atelié, hoje sdo muitas’.””®

Carla Batista
Nucleo Educativo e Programa Publico do MARGS

7 BRITES, Blanca; CARVALHO, Ana Albani. “Alice Brueggemann &Alice Soares”. Coordenagao
Cristina Barth Moré; Producéo Marisa Veeck. Porto Alegre: Galeria de Arte Mosaico, 1998. Pp.7-8.
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ANGELINA AGOSTINI (Rio de Janeiro/RJ, 1888-1973)

Filha de artistas — do desenhista e ilustrador Angelo Agostini (1843-1910) e da pintora
Abigail de Andrade (1864-1890), primeira mulher a receber uma premiacao no Saléo
da Academia Imperial de Belas Artes, em 1884 -, Angela Agostini teve uma soélida
formacé&o, que passa por estudos em ateliés opartiuclares e pela Escola Nacional de
Belas Artes. Assim como sua mae, foi premiada nas exposi¢cdes gerais recebendo
mencéao honrosa na edicdo de 1911, a pequena medalha de prata em 1912 e o prémio
de viagem a Europa em 1913, quando tinha apenas 24 anos, estabelecendo-se, assim
em Londres, onde participaria de exposi¢cdes. Retornando ao Brasil, ganhou medalha
de ouro no Saldo Nacional de Belas Artes de 1953 e integrou o juri da edi¢do de 1957.

Nesta exposi¢cdo, ao observarmos dois nus feitos pela artista em 1912, podemos
refletir sobre o campo profissional de artistas mulheres, para quem 0 acesso a
modelos vivos foi por séculos negado, dificultando assim apuro da técnica e ,
consequentemente, criando entraves na legitimacao dessas artistas frente ao campo.
Também é interessante observar que, na Escola Nacional de Belas Artes — que
substituiu a Academia Imperial criada no inicio do século XIX -, o ingresso de mulheres
SO ocorreu em 1892 e 0 acesso as aulas de modelo vivo so se efetivaria em 1897. Ja
em Porto Alegre, no Instituto de Bellas Artes, criando em 1910, o ensino de modelo
vivo iniciou-se em 1918, tanto para homens, quanto para mulheres.”

Carla Batista
Nucleo Educativo e Programa Publico do MARGS

ANICO HERSKOVITS (Montevidéu/Uruguai, 1948)

Reconhecida em sua trajetoria como gravadora, desenhista, ilustradora e professora,
dedica-se principalmente as técnicas da xilogravura, da gravura em metal e da
litografia. Seus trabalhos trazem temas populares e cotidianos, como imagens de forte
insercao social e a contemporaneidade urbana. Com formacao pelo Atelier Livre de
Porto Alegre e pelo Instituto de Artes (IA) da Universidade Federal do Rio Grande do
Sul (UFRGS), Anico tem sua carreira assinalada por premiacdes de prestigio, além
de participactes em exposicdes coletivas e individuais, desde o ano de 1974, no Brasil
e no exterior.

“‘Nao sei definir minha gravura. Se ela € mais romantica ou entdo mais social. Sao
figuras e coiosas que encontramos nas tuas e jamais poderiamos deixar de ver. Uso
0 preto, que é a mais agressiva, a gente ndo tem porque fazer as coisas mais
agradaveis a vida, a cor tira a forga da gravura.””®

Sua familia é de origem judaica, e seus pais emigrantes da Europa durante a Il Guerra
Mundial, fugindo do regime nazista, refugiando-se em Motevidéu, em 1948, onde a
artista nasceu. Ainda crian¢ca, mudou-se com a familia para Porto Alegre. Em uma

74 SIMIONI, Ana Paula Cavalcanti. “Profissdo Artista: pintoras e escultoras académicas brasileiras”. S&o
Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, Fapesp, 2008.

VARGAS, Rosane Teixeira de. “Excluidas da Memoria: mulheres no Saldo de Belas Artes do Rio
Grande do Sul (1939-1962)". Trabalho de Conclusdao de Curso de Historia da Arte, Universidade
Federal do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2013.

S Anico Herskovits, Zero Hora, 08.05.1974.
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leitura recente da obra “Nao se fazem mais familias como antigamente” (1976), a
pesquisadora Camila Salva comenta:

“Anico Herskovits nunca conhecera seus avés, que ficaram na Europa e foram
assassinados em campo de concentragdo. Assim sendo, quando entrei em contato
com a obra em questéo, pensei que ela poderia fazer algum tipo de alusdo a esse
triste fato. Nao tive coragem de tocar nesse assunto durante nossa conversa, poréem,
ao perguntar o que a artista lembrava quando fez a obra e o porqué da escolha desse
tema, me surpreendi ao descobrir que o casamento retratado era de seus avos. [...]
Apesar de ter feito a obra a partir de um retrato que seu pai tinha do casamento dos
pais dele, mudancas foram feitas ndo s6 na distribuicdo dos personagens, como no
local em que o casmento ocorreu, que, na obra é inspirado nas casa de Ouro Preto,
em homenagem a uma viagem que a artista havia feito pouco tempo antes de iniciar
esse trabalho. [...] A obra foi exposta, pela primeira vez, em 1976, na segunda sede
provisoria do MARGS, na Avenida Senador Salgado Filho”"®

E interessante observar que, entre as linguagens artisticas presentes no acervo do
MARGS, a gravura € a que concentra a maior producdo de artistas mulheres, sendo
Herskovits uma das grandes representantes no Rio Grande do Sul.

Mariah Pinheiro
Nucleo Educativo e Programa Publico do MARGS

CARLA BORBA (Porto Alegre/RS, 1978)

Formada pelo Instituto de Artes (IA) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS), onde realiza seu doutorado em Poéticas Visuais, Carla Borba é artista
visual, pesquisadora e educadora. Seu trabalho, segundo suas préprias palavras,
entende o “corpo como dispositivo de reflexdo sobre a construcdo de narrativas
contemporaneas em torno de questoes de género”.

Participou de diversas exposi¢cdes no Brasil, com destaque para a 82 Bienal do
Mercosul, em 2011. Além disso, em 2019, foi indicada ao prémio PIPA, um dos mais
importantes prémios de arte contemporanea no cenario nacional.

A fotografia presente na exposigcdo € um registro de uma performance “Etroc’
realizada no contexto do espetaculo teatral intitulado “Vao”, e corresponde a subtragao
de pedras do invélucro de meias calcas vestidas pela artista. As meias de nailon sao
vestidas nas pernas, nos bracos, no tronco e na cabeca. A acdo é marcada por uma
trilha sonora com um ritmo lento e grave. Sao deslocadas, pelas performance, duas
caixas de madeira contendo 50kg de pedras até o centro da cena: as pedras sdo
retiradas das caixas, uma a uma, lentamente, e, entdo sdo inseridas no interior das
diferentes camadas de meia.. O final é marcado pelo corte e queda abrupta das pedra
no palco.

Nas palavras da artistas:

6 SALVA,, Camila. “Nao se fazem mais familias como antigamente? Um exercicio de leitura de
imagem.” ICONE: Revista Brasileira de Historia da Arte, Porto Alegre, v. 4, n° 5, dezembro 2019, pp.
48-56.
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“Etroc — um movimento

rudimentar de uma engrenagem mal feita.

De um corpo em processo de extracdo de suas memarias.

Uma pedreira que se abre no corpo para a descoberta de arquivos.

Etroc, a maneira de Duchamp: ‘et troc’... ‘e rocha™"’

Mel Ferrari
Pesquisadora do projeto Mulheres nos Acervos

CATERINA BARATELLI (Cesena/ltalia, 1905-1988)

Pintora e professora, natural da Italia, transferiu-se para o Brasil em 1947, fixando-se
no Rio de Janeiro. Sua atuacdo no campo da arte ficou marcada pela presenca nos
saldes oficiais, especialmente o Saldo Paulista de Belas Artes, no qual participou sete
edicdes, recebendo a Grande Medalha de Prata em 1948, o Prémio Aquisicdo em
1952, o Segundo Prémio Governo do Estado em 1956 e a Pequena Medalha de Ouro
em 1958.

No Rio Grande do Sul, participou do VI Saldo do Instituto de Belas Artes, em 1955.
Também merece destaque sua atuacdo no ensino da arte, dado que ele ministrou
aulas de pintura por décadas, as quais foram mencionadas por muitos artistas, entre
eles Katie van Scherpenberg e Abraham Palatnik.

Sua obra “Menina cor de rosa” (s.d.) ingressou na cole¢ao do MARGS em 1955, no
momento inicial de formacao do acervo, sendo as primeira obra de uma artista mulher
a ser tombada pelo Museu. Responsavel pelas aquisi¢cdes iniciais, 0 primeiro diretor
do MARGS, Ado Malagoli, gostava de afirmar que suas escolhas eram baseadas no
valor artistico dos trabalhos, o que a Grande Medalha de Prata — recebida pela obra,
em 1948, no Saldo Paulista — corrobora.

Carla Batista
Nucleo Educativo e Programa Publico do MARGS

CHRISTINA BALBAO (Porto Alegre/RS, 1917-2007)

Pintora e escultora, dedicou toda sua vida ao ensino das artes. Foi a primeira
professora mulher do Instituto de Artes da UFRGS e ajudou na concepcdo e
organizacdo do MARGS, tornando-se a primeira assistente técnica do Museu.

Em ambas as carreiras, incentivou varias geracfes de artistas, atuando nas duas
instituicées. No MARGS, além de exercer as funcdes administrativas, ajudava na
mediacao dos visitantes, pois compreendia que o ensino das artes ndo se limitava a

7 Trecho retirado do site da artista; www.carlaborba.com.br
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sala de aula, instigando assim os alunos a conhecerem outros artistas, técnicas
diversificadas e a exporem os seus trabalhos.

Grande parte de sua producdo artistica permanecia guardada no ambito privado, até
que, em 2018, a familia doou para o MARGS dezenas de obras de sua autoria que
abrangem o periodo da década de 1930 até meados da década de 1960. Atualmente,
pesquisas documentais e restauros estao sendo realizados pelo Museu para que as
obras possam ser expostas e sua histdria redescoberta. Dentre as doacdes,
encontram-se bustos em gesso, técnica que normalmente era associada a ela devido
ao modo caracteristico com que modelava, deixando a superficie com densa
guantidade de matéria. Além disso, entraram para o acervo do MARGS diversas
pinturas e desenhos, tendo como tematicas modelos vivos, retratos de familiares,
paisagens do tempo de estudante e exercicios abstratos bastante experimentais para
a época.

Christina Balbao é a Unica artista mulher que possui autorretrato em colecdes publicas
de arte em Porto Alegre. Anteriormente desconhecidas, agora essas obras confirmam
a forca da autorrepresentacdo em sua trajetoria, também funcionando como uma
forma de afirmag&do em um meio em que mulheres eram usualmente retratadas como
figuras passivas. Em ‘Autorretrato” (1946), Balbdo encara o espectador, impondo sua
presenca na galeria.

Mel Ferrari
Pesquisadora do projeto Mulheres nos Acervos

ELAINE TEDESCO (Porto Alegre/RS, 1963)

Ingressou no Instituto de Artes (IA) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS), em 1983, onde fez graduacao (énfase em Desenho), mestrado e doutorado
(ambos em Poéticas Visuais), concluindo esse percursos em 2009. Tanto sua
pesquisa quanto seu trabalho exploram questées em torno da fotografia, instalacdo e
videoperformance. Além da intensa atuacdo como artista, € também professora na
graduacdo e pos-graduacdo na mesma instituicio onde estudou. Atualmente,
coordena o projeto “Videoarte: o audiovisual sem destino”.

Com prémios, residéncias artisticas, projetos importantes, exposi¢coes individuais e
grandes coletivas — 522 Bienal de Veneza (2007), por exemplo -, Elaine desenvolve
sua poética entre producao e ensino.

“Observatorio II” (2008) faz parte de um percurso de desdobramento que comeca,
imprecisamente, com a participacdo da artistas no projeto REAL, em 2002, cujos
registros podem ser vistos no seu livro “Sobreposi¢cdées Imprecisas”. Desde entao, na
sua pratica como artista/pesquisadora, Elaine se debrucou no processo de, como ela
descreve, “fotografar, revelar, editar, projetar, sobrepor, documentar, arquivar,
ampliar, expor, publicar, fotografar novamente, de forma ciclica”. E , claro, escrever
sobre seu processo, por meio de anotacdes diarias, escritos de artistas e textos
académicos.

“A série de projecdes de fotografia no meu quintal surgiu, assim, em uma circulagao
por lugares jA conhecidos, extensdes da minha casa, encontro entre amigos e
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familiares. [...] Nessas fotografias, atualizo em novas relagfes os arquivos: guaritas,
ruinas e a imagem da escada, além de acréscimo do uso da pose, do artificio do
retrato pousado, surgindo uma narrativa e um enigma. Quem € a crian¢a que esconde
o rosto, onde ela esta? Por que esconde o rosto? Ao mesmo tempo, questiona o
observador, que olha a imagem como alguém que ndo quer ser visto ou ndo quer
ver.”’®

Karina Nery
Nucleo Educativo e de Programa Publico do MARGS

ELLE DE BERNARDINO (ltaqui, 1991)

Tem formacdo em balé classico pela Royal Academy of Dance de Londres. E uma
mulher transexual como a producgéo permeada por sua biografia. Seu trabalho aborda
a interseccdo entre questdes de género, sexualidade, politica e identidade com a
histéria da humanidade e da arte, com obras desenvolvidas em diferentes meios e
suportes expressivos, como performance, fotografia, video, objeto, pintura, instalacéo
e site-specific.

Elle de Bernardini esta entre as primeiras artistas transexuais a ter uma expressiva
presenca em colecdes de arte em todo pais. Instituicbes como o MARGS, o MARCRS,
o MAC Niter6i, o MAR do Rio de Janeiro, o MAM-Rio e o0 MASP possuem obras da
artista em seus acervos.

O video “As lagrimas da artista”, foi também realizado como performance no MARGS,
em 2015, e posteriormente adquirido para o acervo do Museu, sendo a primeira obra
de uma artista transexual em acervos de arte e instituicbes publicas de Porto Alegre.

Elle faz uso de um recurso técnico do teatro chamado “memodria emotiva”,
relembrando fatos de sua vida e da historia de seus pais que |lhe marcaram. Suas
lagrimas séo a representacdo do sofrimento inerente a todo ser humano e aludem ao
processo de lembrar do passado, recente ou distante. Além disso, o trabalho busca
resgatar os acontecimentos tragicos que moldaram sua vida como uma mulher
transexual. Cabe ainda ressaltar que o Brasil € o pais que mais mata mulheres
travestis e transexuais no mundo e que atualmente a arte e a cultura passam por um
periodo de subvalorizacéo e censuras.

Mel Ferrari
Pesquisadora do projeto Mulheres nos Acervos

MARIA LIDIA MAGRIANI (Porto Alegre/RS, 1946 — Rio de Janeiro/RS, 2012)

Cursou o Instituto de Artes (IA) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul
(UFRGS), tornando-se a primeira mulher e artista negra graduada pela instituicdo, em
1966. Também fez poés-graduacdo em pintura com Ado Malagoli, formacéao
pedagogica pela Faculdade de Filosofia e estagio no Colégio de Aplicacdo (UFRGS).
Juntamente a sua producdo artistica, realizou cenarios e figurinos para teatro, além

78 TEDESCO, Elaine Athayde Alvez. “Um processo fotografico em sobreposigdo no espago urbano”.
2009. 218. Tese (Programa de Pds-Graduacdo em Artes Visuais) — Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS), Porto Alegre.
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de ilustracdes para livros, revistas e jornais como Zero Hora, de Porto Alegre e Folha
de Sao Paulo. Suas obras estdo presentes em acervos do Rio Grande do Sul, como
MARG, e também de instituicbes de outros estados, a exemplo do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo (MAM-SP), da Pinacoteca do Estado de S&o Paulo e do Museu
Afro Brasil. Participou de inimeras coletivas, salgoes, bienais no Brasil e também no
exterior, com destaque para a 182 Bienal de S&o Paulo, 1985 — a bienal da “Grande
tela” -, integrando o nucleo “Expressionismo no Brasil: herangas e afinidades”.

Chama atenc¢do que Magliani figura como Unica mulher negra autodelcarada anos
acervos de instituicbes publicas de Porto Alegre, como é o caso do MARGS, onde
esta representada com 16 obras. O fato de ser a Unica presenca feminina negra em
espacos institucionais evidencia que a rapa e uma determinante hierarquica na
configuragéo das relagdes de poder dessas estruturas. Assim, no caso dos museus
de arte, podemos pensar o quanto a interseccdo entre género e raca define as
condicdes de acesso, as posi¢cdes de destaque e a legitimacédo artistica. Motivo pelo
qgual a presenca desse corpo negro —em locais onde historicamente impera o privilégio
da branquitude — tende a ganhar carater de excepcionalidade, tanto maior quanto mais
retinto for seu tom de pele.

A respeito disso, Magliani declarou o seguinte:

“Ser uma pessoa de cor nega nao interfere na minha pintura, eu ndo entendo a sempre
presente preocupacio das pessoas com esse aspecto. E minha vez de perguntar por
gue parece tdo excepcional que um negro pinte? Porque a condi¢do social de artistas
de cor branca nunca é mencionada? Por que sempre me perguntam como é ser negro
e ser artistas? Ora, € iguala ser de qualquer outra cor. As tintas custam o0 més preco,
os moldureiros fazem os mesmos descontos, e 0s pinceis acabam rapido do mesmo
jeito para todo o mundo. A diferenca quem faz é a midia. E ‘normal’ ser branco, e
portanto, € natural que um branco faca tudo, mas, quando se trata de um negro, age
como se fosse algo fantastico, um fendmeno — o macaco que pinta! N&o gosto disto.””®

Izis Abreu
Nucleo Educativo e de Programa Publico do MARGS

MARINA CAMARGO (Macei6/ AL, 1980)

Artista contemporanea que trabalha a partir do conceito de deslocamento, explorando
suas mais variadas interpretacdes e significados, dando corpo a uma producao
diversificada que transita entre fotografia, desenho, instalacéo, video e outras midias.

Sua formacdo académica se deu também em transito: graduacdo e mestrado no
Instituto de Artes (IA) da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), cultura
visual na Universidade de Barcelona e uma bolsa de pesquisa (DAAD) na Akademie
der Bildenden Kinste (Munique, na Alemanha). Atualmente vive entre em Berlin e
Porto Alegre. Em anos recentes, foi trés vezes indicada ao importante Prémio PIPA
(2016, 2017 e 2019).

Em sua producéo realizada e pautada por geografias diversas, Marina também se
vale, por vezes, de referéncias aos seus lugares de origem. No projeto “Tratando de

® Magliani, em entrevista a Jodo Carlos Tiburski, publicado no Boletim Informativo do MARGS, n° 32,
jan/nov 1987.
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Limites” (2011), apresentado na 82 Bienal do Mercosul, em 2011 — sua primeira
participagdo em uma grande exposicao - , Marina desenvolveu um trabalho a partir
dos pampas gauchos. Ja em “Como se faz um deserto” (2013), baseou-se em uma
viagem realizada pelos sertdes do nordeste brasileiro, onde vivei durante a infancia,
apresentando essa pesquisa artistica em formato de publicacdo com fotografia,
registros e textos seus e de colaboradores.

“Atlas do céu azul” (2008), adquirida ao acervo do MARGS como projeto, ganha agora
sua forma fisica ao ser apresentada nesta exposi¢do, vindo a publico pela primeira
vez. O trabalho nos convida a pensar: ao olharmos para um mapa, onde podemos
imaginar que estdo desenhados os nomes das cidades, as linhas, os paralelos e os
meridianos? Observe que nessa obra o ponto de vista de quem vé o mapa é alterado.

“‘No lugar de informagbes geogréaficas (como os continentes, as fronteiras, 0s
oceanos), aparecem imagens de céus, invertendo a posi¢ao usual de quem se orienta
por um mapa: a visao desde dentro do mapa em direcao ao céu, desde onde se veem
as informacgGes do mapa flutuando nesse espaco.” &

Karina Nery
Nucleo Educativo e de Programa Publico do MARGS

REGINA SILVEIRA (Porto Alegre/RS, 1939)

Artista multimidia formada pelo Instituto de Artes (IA) da Universidade Federal do Rio
Grande do Sul (UFRGS) e pelo Atelier Livre da Prefeitura de Porto Alegre entre as
décadas de 1950 e 1960, Regina Silveira tem uma trajetoria marcada pela inquietude
em suas pesquisas artisticas.

Em 1966, com carreira como pintora ja reconhecida localmente, a artista viaja a
Europara para estudar Histéria da Arte em Madri. Em seu retorno, no entanto, a pintura
daria lugar a uma nova orientacdo em sua producédo, passando a privilegiar objetos
geomeétricos e construtivos. Nos anos seguintes, a producdo de Regina se tornaria
reconhecida internacionalmente, com exposicdes e prémios em dezenas de paises.

Sobre o reconhecimento internacional da artista, a critica de arte Angélica de Moraes
afirmou em 1995:

“‘Regina Silveira é a artista plastica de maior projecao internacional que o Rio Grande
do Sul possui. Outros, como Iberé Camargo, tiveram reconhecimento inanime no pais,
mas — infelizmente — jamais chegaram a expor de modo constante em espacos de
prestigio no exterior.”

“Projectio I” (1984), exibida nessa exposicao, faz parte da pesquisa de sua tese de
doutorado, defendida em 1984, na Escola de Comunicacdo e Artes (ECA) da
Universidade de Sao Paulo (USP). A obra foi apresentada em 1988 no MARGS e, no
ano seguinte, passou a integrar o acervo artistico. Desde entdo ndo havia mais sido
exposta no Museu.

80 Trecho retirado do site da artista: www.marinacamargo.com
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Comporta por 30 cadeiras representadas graficamente em perspectiva, o trabalho
convoca nosso olhar na dire¢do de seu desenvolvimento, a0 mesmo tempo que e
capaz de nos lembrar no movimento conjunto de sombra e luz. No espaco da Galeria
Iberé, é agora adicionada uma distor¢cdo, que opera criando armadilhas éticas na
medida em que estivermos dispostos a acompanha-las.

Cristina Barros
Pesquisadora do projeto Mulheres nos Acervos
E integrante do Nucleo Educativo e de Programa Publico do MARGS

ROSA BONHEUR (Bordeux/Francga, 1822 — Milien/Franca, 1899)

Artista com producdo amplamente reconhecida, Rosa Bonheur figura na histéria da
arte como um grande nome da pintura realista francesa do século XIX. De uma familia
de artistas, Bonheur desde muito jovem dedicou-se e especializou-se na
representacdo de animais, construindo uma soélida carreira, que conta com
premiacdes no Saldo de Paris, participacdo em exposi¢cOes universais e o recebimento
da distin¢do francesa da Legido da Honra, concedida pela primeira vez a uma mulher.

Hoje seus trabalhos figuram grandes museus como Metropolitan Museum of Art, de
Nova lorque, The National Galery, de Londres, Museo del Prado, de Madri, Musée
d’Orsay, de Paris; sem contar seu préprio museu-casa, o Museu Atelier Rosa Bonheur,
em Fontainebleau. No MARGS, quando o “La petite mare dans la plaine et troupeau
de moutons” (s.d.) — ‘O pequeno lago na planicie e o rebanho de ovelhas’, em tradugao
livre — foi uma das primeiras aquisicées do Museu, feita por compra pelo entao diretor
Ado Malagoli, em 1957, de um colecionador francés.

No irénico artigo “Como ter sucesso nas artes sem ser um homen? Manual para
artistas mulheres do século XIX”, de 2018, a pesquisadora Séverine Sofio propde um
conjuntos de conselhos para artistas mulheres do passado para que sejam
reconhecidas em vida, preservem sua memoéria e tenham seus nomes inscritos na
historia. No texto, ela cita Rosa Bonheur como um modelo a ser seguido, como aquela
“‘que soube preencher todas as alternativas corretas para se manter na memodria
coletiva” e que “pode se beneficiar se beneficiar de uma existéncia muito singular em
sua época, a ponto de se ver eleita icone feminista e homossexual em finais do século
XX. Isso certamente a teria surpreendido; justamente ela, cujas opinides em ternos de
ordem social ndo era as mais subversivas. Como uma verdadeira ‘fénix cultural’,
Bonheur assinala, desde os anos 1980, uma incrivel carreira postuma.

Carla Batista
Nucleo Educativo e Programa Publico do MARGS

TETI WALDRAFF (Sinimb0/RS, 1959)

Formada em licenciatura e em Desenho pelo Instituto de Artes (IA) da Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS). Ao mesmo tempo que dava seus primeiros
passos na carreira de artista, organizou, enquanto professora, a exposicao “Projeto
Releitura”, em 1987, trazendo trabalhos dos seus pequenos alunos para o MARGS,
que, anos depois, viria a ser morada para algumas de suas obras. Esse percurso diz
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muito sobre sua trajetdria e esséncia da artista, ou melhor dizendo, a arte-educadora,
professora/artista, artista/professora.

No seu curriculo de artista, constam importantes exposicbes nacionais e
internacionais, mas sdo menos importantes que as inumeras oficinas que ela ministrou
ao longo da carreira. Além da vivéncia diaria da escola e da inspiracdo que emanava
dali, os materiais com que a artista trabalha também partem do seu olhar para a vida,
propondo que flores em sacos transparentes, carrinhos de feira, animais de brinquedo,
retalhos de tecido, desenhos em calendérios e adesivos possam ser pensados como
arte.

A obra “Animando” (2006), apresentada primeiramente como um pequeno adesivo
gue cabe na palma da mao, tem tantas camadas e narrativas quanto uma grande
pintura da historia da arte. E vai além, assumindo outros formatos, podendo estar em
diversos lugares ao mesmo tempo, ser reproduzida, apropriada, tomada e reinventada
pelo olhar daquele que |he dirige atencéao.

“Com meu trabalho, quero repartir alegrias, quero repartir harmonia, indicar um lugar
mais bonito para olhar e se lambuzar de cores, linhas e formas. Coisas bonitas para
olhar com ‘olhos de ver’, coisas para nos puxar para o alto, coisas para dar um salto,
para poder sempre ver, sempre admirar a vida no prumo da natureza, das flores com
suas cores e formas. Acho que o trabalho do artista pe ressaltar o que nem todo
mundo v&, com paixao e comogdo.”®!

Karina Nery
Nucleo Educativo e de Programa Publico do MARGS

81 Reflexdo da artista durante a exposigdo 25 anos do seu trabalho. “Jardim em flor” (MACRS, 2014),
gue também contou com varias oficinas ministradas por ela e abertas ao publico.
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ANEXO Il = PLANTAS BAIXAS DO MARGS

PLANTA BAIXA DO 1° PAVIMENTO

01 25 5 10 20m

PLANTA BAXA URBANRUTH
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PLANTA BAIXA DO 2° PAVIMENTO

MARGS

. ' . ' . ' .
MUSEU DE ARTE DO 01 25

5 10 20m
RIO GRANDE DO SUL PLANTA BAIXA 2° PAVIMENTO URBANRUTAH




