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RESUMO

Esta tese apresenta a identificacdo de tipos ou categorias de autorias coletivas na
producdo de exposicdes artisticas na Cidade do Recife (Pernambuco, Brasil). Apresentando o
lugar ocupado pelo estudo da préatica expositiva na Sociologia, esta pesquisa articula o conceito
de Mundo da Arte de Howard Becker, central na analise de cadeias produtivas de exibicéo e
fruicdo, com a problematizacdo politico-estética desenvolvida por Boris Groys a partir da
concepgdo dos Direitos Estéticos Iguais e das Multiplas Autorias. Com recursos metodolégicos
qualitativos e o exercicio analitico de diferentes fontes — entrevistas semiestruturais, videos,
imagens e textos — os significados elaborados pelos préprios agentes sociais, em situacfes de
producdo expositiva, trazem o0s elementos constituintes da Autoria Institucional, Autoria
Autoatribuida, Autoria Cooperativa e da Autoria Precarizada. As quatro categorias evidenciam,
principalmente, as dindmicas e discrepancias entre situacdes e realidades de producéo
expositiva onde os atores sociais fluem entre estruturas institucionais/museoldgicas e
atuaces/espacos nomeados Independentes. A autoria, portanto, assume a forma de uma
organizacdo coletiva na qual os agentes envolvidos cooperam e/ou disputam mecanismos de

participacdo e reconhecimento, distanciando-se da ideia de autoria como status individual.

Palavras-chave: préaticas coletivas; exposicOes artisticas; autoria coletiva; mundos da arte;

recife.



ABSTRACT

This thesis presentes the identification of types or categories of collective authorship in
the production of artistic exhibitions in Recife (Pernambuco, Brazil). Presenting the place
occupied by the study of exhibitions practice in Sociology, this research articulates Howard
Becker’s concept of ArtWord, central to the analysis of productive chains of exihibition and
enjoyment, with the political-aesthetic problematization developed by Boris Groys from the
conception Equal Aesthetics Rights and Multiple Authorships. Whith qualitative
methodological resources and the analytical exercise of diferente sources — semi-structural
interviews, videos, images and texts — the meanigs created by the social agentes themselves, in
situations of artistic exhibition production, bring the constituent elements of Autoria
Institucional, Autoria Autoatribuida, Autoria Cooperativa e Autoria Precarizada. The four
categories show, mainly, the dynamics and discrepancies between situation and realities of
exihibition production where social actors flow between institutional/museological structures
and performances/spaces named Independentes. Authorship, therefore, takes the form of
collective organization in which the agentes involved cooperate and/or dispute mechanisms of
participation and recognition, distancing themselves from the idea of authorship as na

individual status.

Keywords: collective practices; artistic exhibitions; collective authorship; artwords; recife.
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1 INTRODUCAO

As préticas expositivas da Arte tém se consolidado como relevante objeto de estudo na
medida em gue sdo entendidas como eventos publicos efémeros, circunstancias de visibilidade
contextualizadas em arquiteturas especificas e vivéncias que marcam narrativas sociais sobre
tais acontecimentos. Os aprofundamentos socioldgicos, e também historiograficos, sobre tais
acOes e suas coletividades tém sido engendrados a partir das perspectivas Modernas e
Contemporaneas da Arte que trazem ao centro do processo de trabalho elementos como
espacialidades, tempo/memoria/arquivo e as possiveis sociabilidades resultantes (BORGES,
2011; CASTILLO 2008, 2014; CRIMP, 2007; GONCALVES, 2004; GROYS, 2015).

Estamos tratando, portanto, de um agenciamento social coletivo em sua necessidade de
desenvolvimento de fazeres, discursos e mercados que foram substanciando seus universos
autdbnomos e especializados. Para Jean-Marc Poinsot (2016), por exemplo, a acdo expositiva da
Arte ganha significancia ao ser entendida como Maquina Interpretativa ativada em dindmicas
planejadas de ver e compreender, o que nos liga a complexidade de seus componentes sociais
envolvidos. Essa é uma formulacdo desvinculada da ideia de interpretacdo como uma traducgéo
ou elucidacdo de contetdos por meio de obras artisticas (SONTAG, 1987). Em sua capacidade
de mobilizar campos do conhecimento, a concepc¢ao de Maquina Interpretativa relaciona o fazer
expositivo com inevitaveis posicionamentos teoricos/estéticos sobre formas, normas e
conceitos que participam da validagdo critica de artistas e demais agentes envolvidos com a
Arte (POINSOT, 2016).

Trazer esta ordem de pensamento para o estudo de préaticas sociais nos permite, também,
expandir a referida nocdo de complexidade da maquina expositiva para além do que € visto ou
presenciado como projeto estético que ocupa um lugar e favorece Idgicas de fruigdo/consumo.
Torna-se possivel, propriamente, levantar dados e propor analises sobre a cadeia produtiva de
servicos e funcbes que torna a criacdo expositiva factivel e acessivel. Esta é a percepcao que
move a presente pesquisa, considerando que a producéo de exposi¢Oes tem aprofundado seus
acordos de diviséo social do trabalho artistico e de coletivizagdo de suas autorias que nédo se
resumem as obras e cria¢fes de status individual. Processo social, este, que € aqui identificado
no mundo artistico da Cidade do Recife. Neste sentido, a centralidade do conceito de Mundo

da Arte (BECKER, 2010), na orientagdo analitica, se d& na interlocugdo com as defini¢cdes de
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Autorias Multiplas (GROYS, 2015) e Totalidade Expositiva (CASTILLO, 2008). Esta tltima,
também, em coadunagdes com a ja mencionada Méaquina Interpretativa (POINSOT, 2016).

Em amplo sentido, pensar as possibilidades de autoria(s) da pratica expositiva, por
exemplo, a partir das vanguardas e segmentos contemporaneos da Arte na Europa, nos Estados
Unidos e na América Latina, ndo é uma abordagem inédita em termos de investigacdo social.
Estudos que tratam dos mecanismos de legitimacdo e de agenciamentos dentro e fora do
mercado artistico, por exemplo, elencam perspectivas do debate sobre como lugares de poder e
formas de criacdo estabelecem parametros de colaboracéo (entre sujeitos e suas préaticas) ou
sistemas de hierarquizacdo cultural presentes em modelos de exibicdo publica das artes
(GROYS, 2015). A literatura sobre o tema pode desenhar um fio condutor de compreensao,
sobretudo, recorrendo a historicidade dos conceitos estéticos vanguardistas e contemporaneos
que dominaram os discursos e narrativas sobre a educacdo e a critica/curadoria para as artes no
Brasil (CASTILLO, 2008; CAVALCANTI; OLIVEIRA; COUTO; MALTA, 2016).

Independente dos preceitos artisticos em voga, ou da eventual indefinicdo deles, o que
passa a marcar as exposicdes como acdes objetivadas sociologicamente é a coletividade da
producdo, principalmente, como poténcia visual e performéatica entre obras, lugar
arquiteténico/simbdlico e o tempo/experiéncia dos expectadores ativos ou inertes,
participativos ou contemplativos. Tal ideia de coletividade pode ser estudada na esfera cotidiana
e colaborativa dos sujeitos que fazem funcionar um mundo do trabalho especializado na
producdo de obras artisticas e pode estar, também, nas amplas esferas do poder (econémico,
politico, intelectual, etc.) que fazem as pontes entre 0 mundo artistico e 0s outros mundos
sociais com os quais a Arte dialoga ou entra em conflito (BECKER 2010; 1977). Justamente
entre as coletividades nos processos de criacdo estética e de recepcdo social dos bens artisticos
€ que se encontra, em constante transformacao, a percepcao da autoria, incluindo a autoria da

exposicdo de arte enquanto linguagem singular.

A partir da posicdo dominante do pensamento artistico ocidental, a premissa de uma
autoria da acdo expositiva tem sido debatida como um vetor de disputas conceituais e
discursivas entre artistas, curadores e instituicdes museoldgicas (CURY, 2005; GROYS, 2015;
HEGEWISCH, 2006; HEINICH, 1996; RUPP, 2011; VALIO, 2008). O presente trabalho
nasce, justamente, de um incomodo diante da auséncia de olhares sobre as nog¢des de autoria e
de criacdo coletiva que podem ser desenvolvidas e debatidas por outros sujeitos atuantes
diretamente na pré-producdo e na montagem efetiva de exposicdes de arte. Podemos pensar,

entdo, em atores sociais como: pesquisadores, designers expograficos, designers graficos,
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produtores executivos, arte educadores, estagiarios, montadores (cenotecnia, iluminagdo e
montagem fina) e muitas outras funcées demandadas pelas especificidades de cada proposta

expositiva.

No presente trabalho, portanto, a literatura consultada sobre o tema traz
amadurecimento as questdes que venho desenvolvendo a partir da minha propria entrada em
equipes de producdo expositiva da arte na Cidade do Recife. Diante do privilégio dado aos
valores e significados atribuidos a atores sociais tidos como “protagonistas” — curadores,
artistas, criticos, galeristas, musedlogos —, um primeiro questionamento surgiu de dentro da
propria logica atual de produgdo: como podemos entender os critérios de valor atribuidos as
funcBes exercidas por pessoas diretamente envolvidas nas redes de producdo expositiva no

Recife?

A organizacao cada vez mais especializada da distribuicdo do trabalho artistico ligado
as exposicdes, consequentemente, desperta o interesse de entender quais critérios valorativos
podem emergir das relacdes interacionais entre trabalhadores(as). Atingindo um terreno das
circunstancias vivenciais de producgdo, o cenario expositivo da arte no Recife é observado em
sua (in)consisténcia de formacdo profissional e na variedade de proposi¢des coletivas para
exibicdo artistica. Ou seja, pessoas com diferentes niveis de escolaridade e distintas trajetorias
de insercdo no mundo artistico circulam entre situacdes que ora estabelecem hierarquias para
as atuacoes e ora estabelecem relagOes quase amadoras. Tanta variagao de conjunturas nos leva
a usar o termo trabalhadores(as) para tratar os atores sociais levantados no campo de pesquisa,
ja que nem todos os papeis ou oficios em jogo passam, necessariamente, por uma logica de

profissionalizacao.

Adentrando a cadeia de producgéo para as artes visuais, tive a oportunidade de integrar
equipes em diferentes cidades pernambucanas € meu olhar sobre o0s contatos e trocas que se
estabeleciam entre individuos, entre areas formativas, entre obras e entre instituicdes (museus,
galerias, empresas, etc.) foi abandonando a espontaneidade cotidiana e ganhando organizacao
na forma de anotacgdes a partir da observacao e do dialogo com trabalhadores aos quais fui tendo
acesso paulatinamente. Em todas essas camadas de convivéncia — institucional/museoldgica ou
em iniciativas ditas “independentes” de realizagdo — destacavam-se as tomadas de decisdo que
davam corpo e identidade as montagens expositivas e aos seus mecanismos de mediacdo com
0 publico. Nos diversos planejamentos, quais atores sociais se sobressaiam no reconhecimento
artistico/autoral atribuido ao resultado final, entregue aos visitantes, e quais ficavam em uma

penumbra destinada as atividades conhecidas como secundarias ou de apoio (BECKER, 2010)?
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Esta é uma pergunta forjada no dia a dia das intera¢cbes moventes e configuradas a partir
das realidades de determinado mercado da producdo cultural, estabelecedor de costumes para
uma distribuicdo social das praticas e consequente estruturacao de redes de trabalhadores que
buscam atender as demandas de cada etapa de execucdo de um projeto expositivo especifico.
Tratando-se do cenario social de producéo expositiva no Recife, as engrenagens institucionais
publicas e privadas tém suas redes de agentes e servicos alimentadas, também, pelas préaticas
nomeadas “Independentes” e que adentram muitas das situagfes de promocao das artes em
Pernambuco e seus intercdmbios com outros contextos de trabalhadores e trabalhadoras da
cultura no Brasil. Como podera ser melhor especificados nos dois Gltimos capitulos, o termo
Independente é aqui empregado para designar as experiéncias de trabalhadores(as) e espacos
gue ndo possuem unicamente vinculos empregaticios institucionais, mas que participam das
estruturas museologicas em um constante entrar e sair dos circulos dominantes de sentidos para

a cadeia de exposigoes.

Muitas vezes, as reflexbes produzidas por agenciamentos independentes podem
provocar significativos enfrentamentos ao que o senso comum reproduz sobre arte e autoria.
Frequentando espacos e iniciativas no Recife, uma interferéncia artistica efetivada por Eduardo
Souza, no ano de 2015, tornou-se o episodio que me despertou para o relevo que a problemética
da autoria poderia continuar a ter. Eduardo Souza era desenhista, artista conceitual, designer
expogréafico reconhecido e requisitado, professor e diretor da Art.Monta Design, empresa de
producdo e montagem de exposicdes, sediada no Recife, na qual eu trabalhava desde 2013. Seu
atelier/escritorio ocupava uma das salas do Espaco Peligro, no bairro de Casa Forte. Um lugar
de praticas Independentes que, em 2015, estava se reconfigurando e mudando de proposta ao
se tornar a Casa da Rua. Para a inauguracdo da nova fase, produzimos cooperativamente uma
exposicdo coletiva com obras de todas as pessoas que alugavam salas e/ou trabalhavam
diretamente em eventos do lugar. Com recursos proprios, realizamos curadoria, expografia,
divulgacdo e montagem que exibia, também, obras artisticas dos técnicos montadores da equipe
comandada por Eduardo Souza que assumiu o projeto expografico. No entanto, ele ndo poderia
deixar de contribuir com uma obra no espaco expositivo. Naquela sistematizacdo
completamente independente, quando todos esperavam que ele levasse um de seus desenhos
para a galeria, Eduardo Souza apresentou uma tela de pequena dimenséo pintada de preto onde
0 artista sobrepds, com tinta branca, sua assinatura cursiva ¢ a frase “A obra ¢ do artista, a

exposi¢ao nao”.
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Com aquele simples gesto, Eduardo Souza estava instaurando um espago expositivo em
que ele poderia tornar pablica sua posicao sobre o processo de reconhecimento e partilha da
exposicdo como uma obra em si. Sendo responsavel pelo desenho expografico da mostra,
Eduardo levou sua assinatura como dispositivo de demarcacao autoral. Colocava-se em posicao
de criagéo conceitual e firmava, portanto, que a vivéncia da totalidade expositiva ndo dependia
apenas da legitimacdo de obras individuais e do poder critico dado a curadores, mas de uma
rede ampla de tomadas de decisdes plasticas que desvelavam o papel do espaco e do processo

criativo na justaposicao de valores e linguagens.

Para quem ja conhecia as falas e posicionamentos de Eduardo Souza, aquela acao era
uma sintese de suas provocacOes diante de uma logica produtiva que torna comum uma
separacdo entre agdes artisticas e quelas que seriam um suporte. Junto ao seu quadro, a mostra
de inauguracdo da Casa da Rua apresentava alguns dos técnicos montadores como artistas. Em
suas reverberacdes, as reacdes do publico a frase contida na pintura me fizeram entender que o
mundo artistico do Recife seria um interessante campo de investigacdo para examinar tipos e

significados das autorias elaborados pelos préprios agentes atuantes.

Sendo delineado o objetivo principal, a escolha do Recife como campo de anélise, para
além da minha propria trajetoria, justifica-se pela mobilidade que os trabalhadores da acdo
expositiva conseguem exercer entre museus, galerias e espacos Independentes. Essa fluidez de
interagBes entre distintas estruturas de convivio, financiamentos e politicas vai descortinando
as ambivaléncias que a autoria, enquanto categoria analitica, pode apresentar nas ldgicas de

recentes producgdes de mostras artisticas.

Enquanto problemaética, a autoria ndo é tratada, aqui, como status individual, da mesma
forma que ndo temos como objetivo determinar quais funcées da cadeia produtiva merecem o
mérito da criacdo. Particularmente, define-se o interesse de examinar a coexisténcia de esferas
coletivas de vivéncia da autoria. Esta ultima sendo configurada como territdrio social de partilha
do fazer expositivo, onde 0s processos interacionais entre trabalhadores resultam em
significados ou valores processuais que desvelam cooperacdes eficientes ou precérias entre 0s

componentes do referido mundo artistico.

Outra caracteristica, pertinente ao campo de pesquisa tratado, sdo as desigualdades das
condi¢des de trabalho empregadas. A limitada quantidade de instituicdes formativas e a
instabilidade das politicas de financiamento, por exemplo, resultam em discrepancias na divisao

das fungdes produtivas e no reconhecimento atribuido aos fazeres. Por outro lado, as relactes
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produtivas se enriquecem com 0s estratagemas dos trabalhadores e espacos Independentes que
assumem essa classificacdo por estarem no trénsito dentro e, a0 mesmo tempo, fora das
sistematicas institucionais. Suas atuacfGes abracam perspectivas do servico freelance e do
empreendedorismo e, constantemente, acessam recursos oriundos das politicas publicas ou de
patrocinadores. Dentro de um panorama histérico, veremos que a atualidade das acdes
Independentes é herdeira de uma longa continuidade de solucdes coletivas, principalmente,

entre artistas recifenses para colocar em disputas praticas de exibicao e fruicao.

Obviamente, as caracteristicas citadas e outras que aparecerdo ao longo dos capitulos
ndo podem ser atribuidas exclusivamente & cadeia social das artes visuais do Recife. Contudo,
considerar a poténcia da cidade na reconfiguracéo de perspectivas dos fazeres artisticos se torna
uma contribuicdo sobre o tema. Neste sentido, a hipotese de trabalho defendida considera que
a cadeia social produtora de exposi¢cdes no Recife nos permite examinar a coexisténcia de
diferentes vivéncias coletivas das autorias. Estas Ultimas sdo categorizadas a partir dos
significados que os proprios agentes ddo aos processos interacionais partilhados e, também,

disputados em circunstancias de compreensdo e valoracao dentro e fora das instituicdes.

A autoria € aqui tratada, portanto, como articulagdo de interacdes entre trabalhadores(as)
que, entre cooperacbes ou disputas, podem identificar diferentes status atribuidos aos seus
oficios. Assim, esta pesquisa resultou na identificacdo e definicdo de quatro tipos de autorias
que se colocam em constante movimento e interlocucdo na fluidez de circulacdo dos
trabalhadores entre préticas institucionais e independentes. Identificamos, entdo, a Autoria

Institucional, a Autoria Autoatribuida, a Autoria Cooperativa e a Autoria Precarizada.

A realizagdo do campo de pesquisa foi iniciada com a conciliagdo entre anotagdes e o
direcionamento tedrico-metodoldgico qualitativo para o desenvolvimento de entrevistas
semiestruturadas com trabalhadores(as) do mundo das artes visuais recifense. As entrevistas
iniciais foram registradas com equipamento audiovisual para que fatores comportamentais e a
qualidade do som contribuissem no desenvolvimento de quadros analiticos. Contudo, essa fase
de procedimentos empiricos foi atravessada pela pandemia da Covid-19, que atingiu o Brasil
em marco de 2020, e todas as implica¢fes sanitarias e sociais necessarias para a busca do
controle de transmissdo do Novo Coronavirus. Junto ao isolamento social imprescindivel, veio
a intensificacdo da Internet e das plataformas virtuais como instrumentos para a continuidade
do levantamento de dados. Sobretudo as plataformas de video e audio se revelaram um meio
amplamente explorado pelo segmento das artes para a exibicdo de entrevistas e palestras.

Assim, as entrevistas semiestruturadas realizadas no campo de pesquisa no periodo pré-
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pandemia se encontram, aqui, ao lado de entrevistas, palestras e relatos acessados na Internet
nos conturbados anos de 2020 e 2021, mantendo a natureza da problematizacgéo aplicada neste
trabalho.

Em sua completude, o corpus de dados apresentado agrega videos, imagens e relatos
textuais a partir dos seguintes tipos de fontes: 1) Entrevistas qualitativas semiestruturadas
registradas em videos; 2) Videos acessados na Internet com entrevistas, palestras e projetos
expograficos animados em softwares especificos; 3) Imagens de exposicdes montadas no
Recife e de projetos expograficos e 4) Depoimentos textuais, de agentes envolvidos em agdes

expositivas no Recife, publicados em catalogos e livretos similares.

Variar as fontes se tornou fundamental diante da instabilidade de registro e memoria das
préticas expositivas. No enquadramento efetivado no Recife, o recorte de casos expositivos e
de falas examinados foi determinado sob o critério de identificacdo de situacfes e agentes
marcados pela fluidez entre situacdes institucionais e independentes de producdo. Nesse
sentido, as analises empiricas ao longo dos dois Gltimos capitulos conjugam personagens e
circunstancia relevantes em seus potenciais de deslocamento entre as categorias autorais
coletivas trabalhadas, independendo do nivel de legitimacgdo alcangado por pessoas e atuaces

dentro e fora do Recife.
A amostra, sob tais fundamentos, traz os seguintes atores sociais e casos de estudo:

e Entrevistas semiestruturadas com Albino Oliveira (Chefe de Museologia do Museu do
Homem do Nordeste), Gustavo Albuquerque (designer grafico, produtor e montador no
Museu de Arte Aloisio Magalhdes e projetos independentes), Raiza Cavalcanti
(sociodloga, ex-diretora do MAMAM do Patio e ex-coordenadora de a¢des educativas na
312 Bienal de S&o Paulo) e com uma designer expografica recifense que, por conta da
natureza de suas declaracgdes, sera identificada como Entrevistada 01.

e Entrevistas, palestras e depoimentos consultados/acessados em canais de videos e
podcast na Internet com Moacir dos Anjos (curador na Fundacdo Joaquim Nabuco e ex-
diretor e curador no MAMAM), André Aquino (artista, musedlogo e professor),
Clarissa Diniz (curadora e pesquisadora), Ana Maria Maia (curadora e pesquisadora),
Everson Melquiades (arte educador na Escolinha de Artes do Recife) e Ariana Nuala

(ex-curadora e arte educadora no Museu Murillo La Greca).
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e Depoimentos em textos consultados em publicagdes (catalogos e similares) com Beth
da Matta (artista e ex-diretora do MAMAM), Maria do Carmo Nino (artista, professora
e curadora) e Clarissa Diniz.

e Estudos de caso por meio das acdes expositivas “Housing” (artista Gentil Porto Filho),
“contidondocontido” (curadoria de Maria do Carmo Nino, Clarissa Diniz ¢ do Setor
EducAtivo do MAMAM), Exposicdo Permanente do Museu do Homem do Nordeste
(curadoria dos setores educativo e de museografia), “Bela Aurora do Recife” (artista
Wilton de Souza), “Fluxo Fantasia” (artista Guilherme Patriota), “Fragmentaria: O
Siléncio, O Caos, O Labirinto e O Altar” (artista Dantas Suassuna), “Reliquias” e

“Ocupacdo Reliquias” (Grupo Obcinico e Coletivo Expogréfica).

Para que os significados desenvolvidos pelos proprios atores sociais possam somar as
perspectivas estéticas das proprias montagens expositivas, uma rota tedrica e metodoldgica
integra o desenvolvimento dos capitulos 2. “Mundos da Arte e a pratica expositiva COMO
ativadora de vivéncias autorais” e 3. “Praticas Coletivas e Pesquisa Social Qualitativa”. No
primeiro, ha o amadurecimento da definigdo da pratica expositiva como objeto de estudo e dos
objetivos desta pesquisa para, em seguida, ser especificada a importancia do conceito de Mundo
da Arte (BECKER, 2010) para o estudo de definicdes autorais em uma cadeia de producao
artistica sem, contudo, desconsiderar as implicacBes histéricas que estabelecem principios
estruturais da teoria do Campo da Arte (BOURDIEU, 1996; 1983; 2002) no amplo cenério
brasileiro ao qual o circuito do Recife esta ligado. No percurso das percepgdes teodricas sobre
autorias das préaticas, destaca-se, também, a contribuicdo de Boris Groys (2015) a partir dos

conceitos de Instalacdo Artistica, Direitos Estéticos Iguais e Multiplas Autorias.

No Capitulo seguinte, ha a juncdo da historicidade do fazer expositivo no Recife com o
marco metodoldgico definidor dos procedimentos empiricos. Dessa forma, o lugar do estudo
das praticas coletivas, no universo das pesquisas sociais qualitativas, encontra-se ao lado da
forte relacdo entre o desenvolvimento historico da acdo expositiva da arte no Recife e as
escolhas de fontes, dados e procedimentos analiticos empregados.

O exercicio empirico de exame das fontes listadas acima se da propriamente nos
capitulos 4. “Transitos entre Autorias Institucionais e Autoatribuidas” e 5. “Agdes
Independentes entre a cooperagdo e a precariedade: desdobramentos autorais”. No primeiro
deles, séo evidenciadas as interferéncias entre Autoria Institucional e Autoria Autoatribuida em

um continuo encaminhamento de falas e processos que desvelam as ambiguidades das relaces
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autorais coletivas. Por sua vez, o ultimo capitulo traz os movimentos a partir das Autoria
Cooperativa e Autoria Precarizada. Inevitavelmente, os dois capitulos se complementam e
demonstram as imbricagdes entre as distintas estruturas e normatizagdes do fazer expositivo na
Cidade do Recife.

Por fim, a tecitura entre quadro metodoldgico e fontes de pesquisa apresenta as
perspectivas de trabalhadoras e trabalhadores das praticas expositivas da arte no Recife como
meios de compreender suas disputas por reconhecimento e por superacdo das deficiéncias
institucionais, formativas e politicas que ainda dominam suas Convencgdes (BECKER, 2010)
de producéo e fruicéo.
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2 MUNDOS DA ARTE E A PRATICA EXPOSITIVA COMO ATIVADORA DE
VIVENCIAS AUTORAIS

Antes de relacionar diretamente o lastro teérico com a hipotese de trabalho e a
metodologia aqui empreendidas, podemos iniciar dando maior profundidade a formulacéo do
ato expositivo como objeto de pesquisa. O estudo das praticas constitui, aqui, a abordagem
socioldgica fundamental para a centralidade da dimensdo coletiva do fazer artistico, o0 que se
torna indispensavel para o entendimento da pratica social que tomamos como alvo

investigativo: as exposicOes de arte e suas cadeias de distribuicdo do trabalho.

Em seus possiveis propositos de sociabilidade, as exposi¢fes adentraram as narrativas

modernas e contemporaneas da Arte e suas reconfiguragdes.

Enguanto maquina interpretativa, a exposicéo transforma ao mesmo tempo as obras,
os olhares e a sociedade, e essa opera¢do, relativamente incontrolavel, adquiriu no
curso do seéculo XX a capacidade de ter continuidade sob a forma de re-encenagéo.
Voluntaria ou involuntariamente o artista tira suas consequéncias disso e 0s mais
habeis sdo aqueles que sabem produzir obras resistentes a interpretacdo rpida e
univoca demais sem desencorajar o exercicio interpretativo (POINSOT, 2016, p. 13).

Tomando a exposi¢do de arte como “aparato interpretativo complexo” (2016, p. 11),
Poinsot advoga uma problematizagao epistemologica que se coloca entre o “sentido” proposto
dos discursos e qualidades sensiveis e o “valor” relacionado aos usos sociais que surgem da
prépria circunstancia estética e seu funcionamento. Assim, uma acao expositiva especifica
desenvolve sua dindmica historica e social de acordo com seu desempenho (“sentido” e “valor”)
enguanto maquina interpretativa. Tal relevancia dentro da sistematica social de producéo e
reconhecimento artistico faz a pratica expositiva ampliar, do ponto de vista transdisciplinar, a
percepgao sobre a sua “partilha interpretativa” (2016, p. 23) e as estratégias de formagdo do

publico.

Ao localizar, por exemplo, a relevancia da mostra “When atitudes become form”,
realizada em 1969 sob curadoria de Harold Szeemann, Poinsot destaca a pertinéncia do estimulo
politico de liberdade interpretativa afirmando que “A inteligéncia de sua abordagem, que
mudou verdadeiramente olhares, estava em sua recusa em enquadrar os trabalhos em
denominacdes e classificagdes em um momento no qual a inflagéo desses termos testemunhava

o fracasso desse modelo” (2016, p. 15). Mais do que o poder de critica judicativa, a autoria de
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um curador, por exemplo, tornava-se uma articulacéo social com modos de produzir que ja se

estabeleciam em um universo de agentes dedicados a arte.

A aplicabilidade da nocdo de Mundo da Arte, faz de Becker (1977, 2010) uma referéncia
socioldgica de identificacdo das condicbes coletivas de (re)formulagcdo das categorias de
reconhecimento da arte, do seu mundo social e das varidveis de entendimento da pratica como
resultante, ou ndo, da reflexdo diante das Convencdes. Por isso, a0 Mundo da Arte ndo interessa
apenas os marcos histéricos de reformulacdo interpretativa atribuida a um unico agente.
Interessa compreender como uma rede produtiva expande as possibilidades de frui¢do e de fatos
artisticos contrarios ou continuadores das normatizagdes que levam a entender os lugares

ocupados nesse mundo especifico.

Quando se torna possivel investigar a constituicdo de verdadeiras cadeias de
trabalhadores(as) empenhados nos acontecimentos artisticos, algumas investigacdes estéticas
despertam, também, para o entendimento social da emergéncia de autorias em perspectivas que
se apartam da obra de arte individual. Assim, este capitulo aborda as contribuices e as
aproximacdes entre o aparato tedrico-metodoldgico de Becker (2010) e os conceito de Multiplas
Autorias (GROYS, 2015) para o estudo das praticas expositivas como ativadoras de vivéncias
autorais coletivas. Contudo, ao ser entendida como uma linguagem em si, a pratica expositiva
assume as implicacdes de sua cadeia de trabalho. Esta Gltima articula-se em torno da Totalidade
Expositiva (CASTILLO, 2008) e suas interaces produtivas estimulam ou néo os sentidos e
valores associados a complexa Maquina Interpretativa (POINSOT, 2016).

Esse €, portanto, o quadro de referéncias que, neste capitulo, nos ajudam a estabelecer
parametros para a posterior arguicdo sobre o mundo da prética expositiva na Cidade do Recife
e sua diversidade de condicdes coletivas de valoracdo da autoria expositiva.
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2.1 - PRATICAS EXPOSITIVAS DA ARTE E A PROBLEMATICA DA AUTORIA

Como apresentado na Introducdo deste trabalho, o surgimento desta pesquisa foi
marcado pelas minhas primeiras oportunidades de integrar profissionalmente equipes de
criagdo e montagem de exposic¢des na Cidade do Recife (PE). Esses trabalhos se tornaram um
ponto de virada observacional e perceptivo diante da acéo social especializada na produgéo de
exposi¢Oes das artes visuais, expandindo minhas concepcdes sobre o ato de expor e sobre meios
de questionar criticamente uma mostra de arte visitada. Naturalmente, o “olhar” — vamos, aqui,
ultrapassar o ato de ver com os olhos, e agregar a transversalidade entre referenciais histéricos,
tedricos e comportamentais — desprendeu-se da busca por significar a obra de arte e/ou o artista
isoladamente e passou a interpelar as interagdes entre atores dessa cadeia produtiva, entre suas
areas de conhecimento, entre espaco ocupado e proposta artistica ocupante, entre instituicao

museologica e argumento curatorial, entre corporeidades e montagem expositiva, etc.

O sentido de Préatica Artistica na abordagem socioldgica, portanto, esté relacionado ao
universo de estudos sociais que problematizam os modos de reconhecimento da Arte enquanto
tal, de suas materialidades e conceitos institucionalmente aceitos. Tratamos, portanto, de um
territorio socioldgico que Nathalie Heinich (2008), por exemplo, considerou uma superacdo das
definicdes “arte e sociedade” e “arte na sociedade”, colocando em evidéncia a “arte como
sociedade, isto é, 0 conjunto de interacGes dos autores, das instituicdes, dos objetos, evoluindo

juntos de modo a fazer existir o que chamamos comumente ‘arte”™ (2008, p. 27-28).

Observa-se um conjunto de agenciamentos que, a partir da institucionalizacao da Aurte,
proporciona a operacionalizacdo da A¢do Expositiva como pratica social coletiva que vai além
do aparato critico/teérico do préprio artista ou da curadoria. Neste sentido, a préatica da
exposicao contemporanea da Arte serd, aqui, trabalhada como producéo social efetivada por
uma cadeia cada vez mais complexa de trabalhadores pertencentes ao modus operandi da Arte
como instituigéo social. Em uma acepcéo conceitual, sabemos que a ideia de Arte Institucional
tem sua origem na autonomizagao do seu terreno social nos grandes eixos culturais da Europa
e das Ameéricas do Norte e Latina, a partir dos séculos X1X e XX, sendo uma estruturacédo social
simbolica e mercadoldgica privilegiada pelas historiografias ocidentais. Adentrando o debate
sociologico de reconhecimento da Arte institucional, a sua natureza coletiva ndo esta resumida

as formas de materializagdo de obras/praticas e suas interfaces, mas considera, também, ampla
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economia de formacdo, valoracdo e definicdo que recepciona a coletividade dos meios de
exibicéo e de fruicéo.

Para o desenvolvimento deste trabalho de tese, 0 enquadramento da pratica expositiva
como prética artistica e social encontra um recorte espacial (lugar geogréfico e cultural) que
marca o desenvolvimento empirico da pesquisa de campo. Tomando por base tedrico-
metodologica o conceito de Mundos da Arte (BECKER, 2010), a ser abordado com maior
profundidade mais adiante, o campo de pesquisa a ser explorado € constituido pelo circuito de
profissionais e/ou especialistas que atuam na Cidade do Recife (PE), envolvendo atores sociais
como: artistas, curadores, produtores culturais, expografistas, educadores, gestores, técnicos
montadores, cenografos, iluminadores, designers graficos, estagiarios, etc. Todos inseridos, de
diferentes formas, em papeis sociais e instituicdes que (re)organizam ldgicas e modelos de
contratacdo, hierarquizacao e reconhecimento. O que, no caso do mundo expositivo do Recife,
arregimenta interlocucgdes entre fazeres museoldgicos e independentes, dando riqueza ao exame

das interacdes entre trabalhadores e 0s espacos artisticos.

Nesse campo empirico especifico, existe um fator a ser, aqui, profundamente
objetivado:  a(s) autoria(s) da totalidade expositival no &mbito das interacdes entre
trabalhadores envolvidos na fluida rede de pessoas entre instituicdes e atuacdes independentes.
Proponho, por este Vviés, que a ideia de autoria seja uma chave para entender como 0s atores
sociais compreendem e participam do encadeamento das varias habilidades que se interligam
na acdo expositiva. Tal interesse vem do entendimento de que a prépria exposicdo artistica
constitui, em si, uma linguagem e um processo com distintos conhecimentos teoricos e
processuais de criacio (CURY, 2005; RUPP, 2011; VALIO, 2008). Por meio destes
conhecimentos, que ordenam etapas de execucdo artistica, podemos nos dar conta das
caracteristicas dos trabalhadores envolvidos, indo além do artista (autor, geralmente, das obras
expostas) e do curador (autor, geralmente, do argumento comunicado ao publico na exposicao).
Sendo assim, a pratica expositiva, ao ser considerada uma forma de criagéo, torna-se o ponto
que fundamenta a escolha dos referenciais tedricos a serem apresentados adiante e tem seu
funcionamento observado como mobilizacdo e distribuicdo (normalmente desigual) de
poténcias simbdlicas produzidas por atores sociais compromissados com o Mundo da Arte
(BECKER, 2010) . Por dentro de um percurso de pesquisa que atenta, também, para interagdes

e situacdes entre os sujeitos, os aspectos Coletivo e Cooperativo da pratica artistica, nos moldes

1 A ideia de “totalidade expositiva” serd explicada mais adiante por meio da definigdo da prética expositiva
empregada por Sonia Salcedo Del Castillo (2008).
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definidos por Howard Becker (1979; 2010)? estardo metodologicamente associados a
compreensdo de que uma exposi¢do transforma um espagco fisico para que nele sejam somadas
varias outras vivéncias estéticas e coletivas (CASTILLO, 2008, 2014; GONCALVES, 2004).
Isto caracteriza os aspectos sociais e politicos das praticas e da tematica apresentadas. Neste
sentido, sera exposta a pertinéncia e a escolha da nogdo de Mundo da Arte, de Becker, para
compreensdo da producdo social de exposicdes no Recife sem que, com isto, ignore-se
completamente a dimenséo da prética criadora no debate do Campo artistico bourdieusiano em
sua percepcao socio-historica das disposicOes interiorizadas (Habitus) e estruturas sociais em

jogo.

A perspectiva da autoria como “artefato” interpretativo da agdo expositiva nao se
restringe a reverberacdes da atualidade. Exemplos das histéria da arte brasileira séo
continuamente trazidos a tona em estudos que focam préaticas e exposi¢des que destoam das
Convengdes de seus tempos. Assim podemos considerar a exposi¢cdo “Estudos Fotograficos”
do fotografo Thomaz Farkas realizada em 1949 no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo
(MAM). De acordo com Helouise Costa (2016) a mostra com 70 fotografias foi considerada a

primeira de fotografias artisticas no Brasil.

Mais do que um apanhado sequencial de imagens fotograficas, se destacou pelo desenho
de ocupacdo das obras no espaco expositivo (expografia) assinado pelos arquitetos Jacob
Ruschti e Miguel Forte. A influéncia da montagem expositivas pode ser tdo fundamental para
a fruicdo do visitante que suas caracteristicas podem guiar até mesmo o registro fotografico da

prépria exposicao.

Além de oferecer um trajeto linear de visitacdo, por meio de uma sequéncia de fotos
panoramicas, Farkas buscou evidenciar, em tomadas mais proximas, os efeitos
resultantes dos recursos expograficos utilizados. A documentacdo demonstra ainda a
preocupacao do fotégrafo em retratar os responsaveis pela viabilizagdo da mostra, que
aparecem sempre no espago expositivo em poses cuidadosamente ensaiadas. Vemos,
assim, ele prdprio, bem como os arquitetos Ruschti e Fortes, posando em diversas
situagBes, geralmente em duplas. Tal recurso possibilitou introduzir a escala humana
nos registros e, a0 mesmo tempo, valorizar a autoria compartilhada do projeto
(COSTA, 2016, p. 117).

2 Howard Becker aborda esses dois conceitos fora da visdo do senso comum. Ou seja, as categorias de coletividade
e de cooperagdo estdo a servigo da nocdo de Convengdo. Tratando-se de praticas interacionais que pertencem a um
funcionamento de mercado, proprias aos objetivos de producdo com o minimo de interrup¢des e com 0 maximo
de aproveitamento do tempo (BECKER, 2010).
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Ou seja, o proprio Farkas introduziu os elementos de produgdo e montagem como
valorizadores do conjunto de suas fotografias expostas e assumiu a coletivizagdo da autoria da
situacdo a ser visitada. Por este viés, a referéncia historiografica consultada demonstra que 0s

principios da fotografia de arte no Brasil, por exemplo, sdo enriquecidos pelo referido marco

expositivo experimental.

Figura 01 — Exposicdo Thomaz Farkas
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Fonte: COSTA, 2016, p. 119. Foto original: Thomaz Farkas

Iniciando o entendimento de como o estudo do fazer expositivo enriquece o estudo da
arte em si, podemos voltar a tratar da configuracdo do objeto de pesquisa — as autorias no
desenvolvimento da Acdo Expositiva — entendemos a importancia de localizar esta préatica
coletiva em uma narrativa social. Por isso, buscando a historicidade que interpreta a atualidade
da pratica expositiva, podemos iniciar o reconhecimento deste objeto de estudo no interior da
cultura moderna ocidental. A era industrial abriu as possibilidades de massificagdo estética,

influenciando formas de producéo e exibicéo de obras e de imagens desde os saldes parisienses
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até modelos criticos/curatoriais que se destacaram no pés-l1l1 Guerra Mundial (BENJAMIN,
1994; BORGES, 2011; CASTILLO, 2008).

Podemos considerar que (passado o auge das primeiras vanguardas europeias) a
consolidagdo do modelo Cubo Branco de montagem expositiva, pelo MOMA de Nova lorque,
e 0s conceitos da arte contemporédnea ocidental (neovanguarda, pop art, arte conceitual,
minimalismo, etc.) priorizaram outros principios de ocupacdo dos espacos e forneceram bases
para questionamentos e teorias museologicas (CRIMP, 2005; BELTING, 2012; GOLDBERG,
2006). Poderiamos, até mesmo, colocar esses conceitos artisticos em suas funcdes de
dessacralizar a pureza do objeto de arte Unico, sempre ligado a um sistema de exibicao
excludente, tomando referéncia no declinio da aura da arte a partir das vanguardas
(BENJAMIN, 1994; BURGUER, 2008). Justamente por meio dessas novas vivéncias do
espaco-tempo da realizagdo artistica é que a narrativa histérica abre caminho para as narrativas
expositivas que coabitam tantos circuitos. O que nos remete a algumas conceituacdes da
exposicdo de arte como uma situacdo de ativacao social que envolve contelidos, cenarios, acdes
corporais e outras linguagens (CASTILLO, 2014; GONCALVES, 2004; HEGEWISCH, 2006;
RUPP, 2011).

Reforgcamos, portanto, que a critica de arte e 0s conceitos vanguardistas (0s chamados
movimentos ou “ismos”) sdo pecas fundamentais para o entendimento da especializacdo da arte
enquanto produto e area autbnoma de conhecimento e atuacdo. No principio do século XX,
portanto, as artes visuais apresentavam a relacdo com o espaco de exibicdo a partir de
problematicas préprias ou internas a criacao artistica. Iniciava-se um caminho de radicais e
variadas proposi¢cdes multidimensionais que faziam da institucionalizacdo da Arte, também,
uma questdo técnica e museografica (CASTILLO, 2014). Com o estabelecimento da curadoria
no funcionamento museoldgico, a exposigdo de arte passou a ser vista como um “diSCUrso
apoiado em um conhecimento instituido” (GONCALVES, 2004, p. 57) que se baseia na histdria
e na critica de arte. Este discurso, ou narrativa, participa da interacdo entre significados, entre
obras e entre sujeitos. Enquanto agdo, esta situacdo estética tem um mundo particular de

trabalho e reconhecimento.

As exposigdes se inscrevem no ambito da préatica; nesse sentido, da mesma forma que
no fazer artistico, seus conceitos tedricos e criticos surgem junto a elaboragéo de sua
totalidade. Apesar de a natureza da atividade expositiva demandar o mesmo raciocinio
que impulsiona os fundamentos da teoria e da critica de arte, ou seja, 0 embate direto
diante da obra, a devida compreensdo das exposi¢cdes pressupde, nesse embate, uma
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conscientizacdo da questdo espacial. Assim, inscrevendo-se na esfera da arquitetura,
o entendimento das exposi¢fes implica relacGes espago-temporais, surgindo, ndo
apenas da experimentacéo perceptiva e intelectual do sujeito fruidor diante da obra,
mas de uma totalidade advinda do entrelacamento dessa experimentacdo com o espago
por ambos habitado (CASTILLO, 2008, p. 22).

Portanto as exposi¢des se consolidaram como praticas coletivas para criacdo de
discursos, espacialidades e visualidades. A totalidade espacial mencionada vai além da estrutura
arquiteténica e inclui a totalidade de areas do conhecimento e de atores sociais envolvidos no
funcionamento das instituicGes da arte e/ou das condic¢des sociais de acdo Independente de
artistas e produtores. Aliada a vivéncia de uma coesao a ser comunicada, a totalidade expositiva
ndo estd engessada em uma Unica possibilidade de fruicdo, principalmente, depois que se
tornaram tdo comuns as itinerancias de montagens temporarias. Como especifica Angela Garcia
Blanco (1999), cada montagem, mesmo que de um Unico projeto curatorial, € Gnica porque
muitas variaveis — como objetos, tema da mostra, objetivo, recursos técnicos, caracteristicas do
espaco expositivo, etc. — podem ser combinadas a partir de uma situagéo contextual que a torna

distinta de todas as outras anteriores.

Ao longo de uma historiografia que reverberou as totalidades expositivas instituidas e
suas circunstancias de producdo, o relacionamento da performance com as artes visuais faz
parte do desenrolar das vanguardas artisticas do inicio do século XX e permanece vivo na
comunicacdo expositiva, cada vez mais, mesclada a interfaces tecnologicas (SANTQOS, 2010;
2012). Torna-se marcante que, por anos, a performance foi deixada de lado pela tradicional
historia da arte. No entanto, as articulagfes sociais que levaram ao Surrealismo, ao Dadaismo,
ao Construtivismo friccionaram literaturas, teatralidades e visualidades por meio de
performances e instalacfes radicais para a Europa do periodo entre guerras. Como argumenta
RoseLee Goldberg, “sempre que determinada escola — quer se tratasse do cubismo, do
minimalismo ou da arte conceitual — parecia ter chegado a um impasse, 0s artistas se voltavam
para a performance como um meio de demolir categorias e apontar para novas dire¢fes”
(GOLDBERG, 2006, p. VII). Este é um fluxo de atuacdo identificado, também, no Brasil.
Annateresa Fabris (2016), em uma reviséo critica do modernismo paulista da década de 1920,
identifica uma teatralidade ativista (no sentido verborragico e performatico de defesa do
discurso) como o mecanismo que fez aquele grupo especifico de poetas, artistas plasticos e

intelectuais fomentarem algum frescor vanguardista em meio a contradi¢des tedricas e sociais:
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Dentro dos limites de uma modernizacdo nascente e de uma sociedade em vias de
transformagdo, o grupo modernista adota uma atitude de vanguarda, embora suas
obras ndo sejam vanguardistas e suas ideias a respeito de arte moderna sejam bastante
confusas, quando ndo permeadas de categorias académicas. Atuando como um grupo
de pressdo, os modernistas, desde fins de 1920, comecam a travar um combate
sistematico contra as instituicOes artisticas e seus codigos cristalizados. Inspiram-se,
para tanto, no movimento futurista italiano, do qual esposam a proposta ativista, mas
ndo a plataforma estético-artistica, demasiado radical para um ambiente cultural como
o paulista (FABRIS, 2016, p. 91).

Dentre tantos processos de transicao, a arte ocidental passou a incluir criacdes de obras
e situacOes estéticas que destruiram e reconstruiram simbolicamente as espacialidades e
introduziram modelos expositivos que modificaram, também, o funcionamento do mercado.
Dessa forma, os conceitos sobre instalacdes, cenografias e corporalidades da pratica expositiva
fazem parte tanto da concepcdo do Cubo Branco — que advoga a neutralidade do espaco

(O’DOHERTY, 2002) —, quanto da teatralizacdo dos posteriores museus e salas expositivas.

Espacos e seus corpos ocupantes foram, alias, questdes imprescindiveis, também, para
parte da neovanguarda brasileira nas décadas de 1960 e 1970. Artistas como Hélio Oiticica e
Lygia Clark, entre outros, viram a urgéncia em criar propostas artisticas que encadeavam
politicamente “arte — vida — acdo” em pleno acirramento da Ditadura Militar (ARANTES,
1983). Na presenca do corpo atuante, que completava o sentido dos ambientes instalados por
Oiticica, e das trocas relacionais dos jogos de Clark, o cotidiano mais prosaico ganhou sentidos
politicos e um fluxo de destruicdo/criacdo pds em xeque as convencdes museograficas e de
recepcdo do publico (ARANTES, 1983). Este referencial critico amplamente (re)escrito e
disseminado abre perspectivas sobre como a pratica expositiva, no Brasil, foi se tornando
diversificada em seu planejamento e em sua execucdo. A ligacdo entre fazer a obra e a forma
de exibir (ou de ocupar o espago) torna a exposicao de arte um objeto de pesquisa que, em sua
totalidade, € uma obra/criacdo na qual seus agentes atribuem significados a situacdo estética
(espaco — tempo — linguagens). O espaco constituido, ao ser ocupado, tem sua prépria
performance e libera agdes na mesma medida em que, também, impde limites, sendo alvo de

um pensamento critico que o considera uma ativacao artistica e social:

A exposicdo se funda na presenca de objetos que fazem sentido, num espaco que 0s
torna acessiveis aos sujeitos sociais. Ela funciona como espaco de representagao.
Pode-se, de imediato, depreender que a mise em scéne da exposi¢do tem papel
fundamental no processo comunicativo de seus contedidos. A exposi¢do pode ser
entendida como um processo de comunicacdo, uma mediacdo. Nesse sentido, ela
implementa informages culturais voltadas para o visitante, para seu receptor. Ela é
sempre uma “ativacdo” (GONCALVES, 2004: 18).
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Da década de 1980 para ca, podemos falar sobre um processo de expansdo das
instituicOes e de suas praticas que se tornaram mais complexas. Aproximadamente na virada do
século XX para 0 XXI, a discussdo sobre as mega-exposicdes, no Brasil, comeca a considerar
0 uso de tecnologias interativas e de ambientagdes com cores, projetos de cenografia e
iluminacdo de verdadeiros cenarios. Naquele contexto, o circuito do Recife, por exemplo,
também consolidava questBes da arte contemporanea sob o viés expositivo, sobretudo, apds a
transformacdo da Galeria Metropolitana em Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhées
(MAMAM) em 1997 (LIMA, 2014; VIEIRA, 2019). Nesse momento, a performance e a Cidade
jahaviam adentrado o horizonte de criacdo e conceituacao local em trajetorias como as de Paulo
Bruscky, Daniel Santiago, Silvio Hansem e de uma geracdo seguinte de artistas, propositores
de coletivos e ocupac¢des, como Mauricio Castro, Rinaldo Silva, Beth Gouvéa, Paulo Meira,
Mauricio Silva e outros que, na década de 1980, relacionaram a urbanidade a luta pela
redemocratizacdo politica (LIMA, 2014). Ja na década de 1990, artistas como Marcelo
Coutinho, Oriana Duarte, Lourival Cuquinha e outros(as) expandiram as narrativas dos
territorios urbanos e, sobretudo, as possibilidades materiais de producdo artistica
(CAVALCANTI, 2011). Em intensos processos de ressignificacdes de obras e usos expositivos,
0s curadores ganharam mais destaque do que os galeristas e tradicionais marchands e a
formacdo de colecGes e acervos para 0S museus passou a ser uma promessa da politica cultural
(VIEIRA, 2019). Com trabalhadores que comegavam a se especializar aqui e em outras regides,
0 Recife entrou no calendario nacional de grandes exposi¢cbes e com um publico que,
numericamente, justificava a formacdo de especialistas. Ao longo dos anos, a expansdo do
debate estético acompanhou mudancas nas praticas especializadas de agentes artisticos
institucionais ou independentes. Na abordagem metodoldgica que da forma ao Capitulo
“Praticas Coletivas e a Pesquisa Social Qualitativa”, outras especificidades sobre institui¢des e

praticas artisticas do Recife serdo mencionadas.

Dando continuidade a abordagem geral da préatica expositiva, quando pensamos a
relacdo entre proposta artistica e planejamento expositivo, precisamos considerar as
peculiaridades de cada experimentagdo estética colocada em exibicdo. Contudo, as
particularidades de cada acdo coletiva de exposicdo estdo inseridas em contextos de
procedimentos e posi¢cdes que se tornam comuns e reproduziveis, sobretudo, para que todos 0s
agentes envolvidos possam contar com mutuas colaboracgdes e participar de um amplo processo
(BECKER, 2010). Em termos socioldgicos, o sistema das praticas artisticas nos interessa em

sua esfera interacional, estabelecendo dialogos entre individuos e destes com instituicdes e
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politicas de acesso ao fazer artistico que interferem diretamente no terreno cotidiano de criacdo
e no poder de demarcacéo de possibilidades e limitagdes.

Voltando a tratar as autorias da totalidade expositiva como fator de problematizacéo que
recorre ao estudo das interagOes entre atores sociais e suas instancias de trabalho, adentraremos

a relacdo entre o objeto de pesquisa e a hipdtese desenvolvida.

2.2 AS CADEIAS PRODUTIVAS DE EXPOSICOES E SUAS AUTORIAS NO MUNDO
ARTISTICO DO RECIFE: UMA HIPOTESE DE PESQUISA

Apds a breve contextualizacdo que localiza historiografias da acdo expositiva da arte,
pode-se articular a problematica da autoria da pratica expositiva com o modo de funcionamento
do Mundo da Arte do Recife para que, em seguida, o perfil tedrico seja aprofundado.
Partiremos, nesse sentido, da observacao de que a rede profissional da pratica expositiva revela
interacdes/criacBes que, coletivamente, distribuem autorias. No entanto, essa distribuicdo de
praticas e de autorias revela as desigualdades que regem as relacfes entre diferentes papeis
sociais. O trabalho no campo de pesquisa tem mostrado que esta divisdo dos papeis sociais gera,
entre 0s sujeitos envolvidos, questionamentos acerca da forma como a poténcia da criacdo €
partilhada em autorias reconhecidas para alguns sujeitos e ndo para outros. Sobretudo, 0 campo
de pesquisa tem ajudado a observar que trabalhadores apontam a “precariedade® da divisdo
dos papeis sociais até mesmo em tradicionais museus e instituicbes de pesquisa artistico-

cultural do Recife.

Por meio de alguns dados que se destacam, principalmente, nas entrevistas
semiestruturadas e nas entrevistas acessadas na Internet, a hipétese de trabalho se define no
sentido de admitir que: o0 Mundo da Arte do Recife apresenta interagdes criativas constantes
entre os agentes produtores de exposi¢Oes, mas que essas interagcdes ndo operam igualdade no
reconhecimento autoral da totalidade expositiva. Mais que isso, a mencionada “precariedade”,
em situacdes extremas, exige que 0S proprios sujeitos improvisem praticas que néo
correspondem aos seus cargos ou funcgdes especializadas. Estamos tratando de um contexto

entre as instituicbes e as praticas Independentes que, por um lado, facilita interacBes para a

3 “Precariedade” foi o termo usado por mais de uma pessoa entrevistada para esta pesquisa. Seu uso se destina,
muitas vezes, & descricdo de um cotidiano de improvisos para as solucbes de producdes expositivas tanto nas
instituicdes/museus quanto nos espagos proprios as atuacdes Independentes.
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busca de soluges artisticas, mas que, por outro, ndo estabelece o pleno reconhecimento desse

funcionamento coletivo de criagéo.

Finalmente, a hipotese de trabalho esta centrada na configuracéo de vivéncias coletivas
da autoria como realizagdes interacionais e com fluidez entre as praticas institucionais e as
Independentes, sendo possivel distinguir e nomear categorias organizacionais para estas
autorias coletivas: Autoria Institucional, Autoria Autoatribuida, Autoria Cooperativa e Autoria

Precarizada.

Esta é uma hipotese a ser aprofundada por meio das ligacbes engendradas entre teoria
sociologica, teoria da arte e a metodologia que foca a analise dos dados levantados: nas
entrevistas semiestruturadas, nas entrevistas e falas acessadas na Internet, nos depoimentos
textuais em publicagbes e com o uso de imagens. Como mencionado anteriormente,
procedimentos observacionais e participativos foram empregados por estarem atrelados a
minha insercdo direta na pratica coletiva de producédo expositiva. Neste sentido, a inclusdo do
conceito de Mundo da Arte no aparato metodoldgico facilitara a ponte entre conceitos como
Colaboragdo e Convencdo (BECKER, 2010) e Multipla Autoria ao lado do conceito de Direitos
Estéticos (GROYS, 2015) para que sejam definidas as categorias de analise de autorias que se

desvelam dos posicionamentos dos préprios agentes do meio social pesquisado.

2.3—TEORIA SOCIAL E A ABORDAGEM DA AUTORIA EXPOSITIVA

Dentro da tradicdo ocidental de estudos da arte e suas formas de producéo, a Sociologia
da Arte encontra-se, desde as suas primeiras configuracbes humanisticas no século XIX,
atrelada as problematicas que discutem o que é concernente a Arte ou como se da o seu
funcionamento institucional sistematico. Como entender as defini¢Bes sociais relativas ao que
é a Arte? Como esta € produzida e por quem?; entre outros interesses ligados aos modos de
reconhecimento das obras e dos agentes inseridos ou marginalizados por sistematicas

dominantes.

Para Nathalie Heinich (2008), cabe ao socidlogo vivenciar os encontros da Sociologia
com outras disciplinas como a Historia da Arte, a Filosofia/Estética e os Estudos Culturais. Este

posicionamento sera aqui tomado como uma inspiracao para a reflexdo sobre como o presente
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trabalho de tese pode se movimentar entre referenciais tedrico-metodoldgicos e como nossas

fontes de pesquisa mobilizam a hipétese/problematizacéo apresentada no topico anterior.

Como explicitado a partir do objeto de investigacdo (as praticas e autorias da acéo
expositiva no Recife), as exposicdes foram apropriadas pela narrativa historiografica e social
que as definem como obras totais estéticas e mediadoras de discursos criticos em praticas
coletivas de pensamento e efetivacdo (CASTILLO, 2008; 2016). Nestas circunstancias, faz-se
necessario discorrer sobre como minhas vivéncias pessoais na producdo de exposi¢cdes no
Recife e o corpus de dados acessado permitem a centralizacdo da analise sobre as perspectivas
autorais e interacionais que se fazem notar no contexto pratico da acdo de planejamento,

montagem e exibicdo da Arte.

Objetivamente, iniciaremos pelos marcos tedricos que ensejam de forma mais
abrangente os aspectos da coletivizacdo, da interacdo, da pratica social, suas hierarquizacdes,
regras e disputas entre o micro e o macrossocial. Principiaremos, neste sentido, pelas
aproximacdes e pelos distanciamentos entre as no¢es de Mundo da Arte (BECKER, 2010) e
de Campo da Arte (BOUDIEU, 1983; 1996; 2002) para que as perspectivas socioldgicas
empregadas metodologicamente sejam compreendidas.

2.3.1 Mundo da Arte e os sentidos da pratica coletiva

Tanto o conceito de Mundo da Arte quanto o de Campo da Arte trazem a perspectiva da
autonomizacao artistica e mercadologica que, a partir da modernidade e suas vanguardas,
estruturou relacdes e valores especificos para a existéncia da Arte. Esta Gltima se moveu
historicamente em meio as redefini¢fes do ato de expor, das formas de conceituacdo e distincao,
da sua logica particular de consumo, da sua natureza de objeto do conhecimento e, também, do
ordenamento de cadeias profissionais para o desenvolvimento do que € reconhecido e valorado

por ser Arte.

Por mais que, em seus sentidos ontoldgicos e culturais, a ideia de Arte tenha sofrido
consideraveis mudangas, o0 Mundo da Arte (BECKER, 1977; 2010) pressupde a coletivizacéo
da obra artistica ndo apenas no plano estético e plastico/conceitual das obras, mas, também, na
configuracdo de sua circulacdo e reconhecimento entre os diversos agentes que condicionam

redes de producdo — recepcdo. Para Becker, todo trabalho artistico, em seu mercado de feicdes
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autéonomas, “tal como toda actividade humana, envolve a actividade conjugada de um
determinado numero, normalmente um grande numero, de pessoas” (2010, p. 27). Nessa
perspectiva, a Arte € um objeto para a Sociologia, sobretudo, em sua complexidade de redes

cooperativas entre sujeitos.

Tal complexidade coloca em partilha, entre os agentes de um mundo artistico especifico,
alguns elementos que, tradicionalmente, ja foram entendidos como individualizados, tais como:
o tempo de producdo da obra, o dominio de sua materialidade, os objetivos de exibicdo e os
efeitos sobre o publico em sua recepcdo. Considerando a importancia deste ultimo fator, Becker
(2010) aponta como o publico participa das definicbes de um contexto para a obra ja que €
necessario que alguém seja sensivel a ela de forma afetiva ou intelectual, o que significa que “0
fenbmeno que aqui nos ocupa consiste na realizacdo e na fruicdo de uma obra; ndo ocorre sem

a presenca de um publico que reaja e aprecie” (BECKER, 2010, p. 29).

Nesta concatenacdo de funcdes sociais e de instancias de realizacdo, o olhar sociolégico
se inicia pela percepcdo sobre como os agentes sociais avaliam os diversos modelos de obras e
areas profissionais que correspondem as normas que justificam escolhas estéticas em um
determinado meio artistico. Em resumo, trata-se do exame critico que 0s atores sociais exercem
para a definicdo de praticas cotidianas que os levam a iniciarem, por exemplo, a efetivacdo de
uma nova obra. Neste sentido, o estudo das acBGes expositivas nos leva a entrever como a
ocupacdo de um espaco pode ser considerada uma exposicao de arte, pelos seus produtores e
seus pares, ja que pendurar ou montar objetos e propostas (das mais diversas materialidades)
em um lugar ou arquitetura ndo significa que a convenc¢do social deste acontecimento (a

exposicdo) sera atingida.

Apesar das obras de arte manterem seu caréater de autoria individual do artista dentro do
espaco/tempo criado para a exposicdo, esta Ultima foi se configurando em uma ligacao entre
autorias (atribuidas ao curador, ao muse6logo, ao designer, ao arquiteto, etc.), como
abordaremos de forma mais aprofundada nos capitulos que se seguem neste trabalho. Ratificar
esse processo da Histdria da Arte Moderna e Contemporanea se faz necessario para que a nogao
de divisdo do trabalho no Mundo da Arte (BECKER, 2010) traga a tona o estudo das
Convencoes e dos tipos de trabalhadores(as) que fazem circular cooperagdes de mercado. Vale
ressaltar que os referenciais historiograficos nos levam a perceber que préaticas e projetos
estéticos podem instaurar crises conceituais e disputas que, em certos marcos temporais, abalam
concepgdes da Arte normalizadas socialmente. Assim como se tornou possivel, também, a

diversificacdo das categorias profissionais envolvidas com a Arte e o aprofundamento de
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estruturas institucionais verticalizadas, hierarquizadas, e plenas de desigualdades sociais e

econdmicas entre seus agentes.

Voltando a falar sobre a ideia de divisdo do trabalho no Mundo da Arte, Becker (2010)
considera que estamos constantemente vivendo entre 0s casos em que uma Unica pessoa é
responsavel por todas as etapas de uma producdo e os casos em que variados tipos de
trabalhadores desempenham especificas tarefas que se complementam. Essa possivel e, hoje,
predominante divisdo do trabalho artistico evidencia o que se tornou um acordo social que

dificilmente chega a ser questionado ou modificado polos atores sociais envolvidos.

Cada individuo que participa na realizagéo de obras de arte tem, portanto, de realizar
um feixe de tarefas muito especifico. Apesar de a divisdo das tarefas ser, em grande
medida, arbitraria — podia ser diferente e baseia-se no acordo tacito da totalidade ou
da maioria dos participantes —ndo &, contudo, facil de mudar. Geralmente, as pessoas
envolvidas encaram a divisdo do trabalho como um facto adquirido, um fenémeno
quase sagrado que advém como que ‘naturalmente’ do material utilizado ¢ do meio
de expressdo (BECKER, 2010, p. 37).

Mesmo ao destrinchar aspectos do que chama “artes do espetaculo” (2010, p. 37), como
0 cinema e a musica erudita dos grandes concertos, Becker sinaliza a coletividade da producéo
nas artes visuais na medida em que a divisdo do trabalho continua a ser um aspecto importante
a ser considerado mesmo na criagao de obras em que o artista atua sozinho em sua configuragéo
plastica, como no exemplo em uma pintura. A compreensao social de uma pintura, dentro de
tal enquadramento socioldgico, passa pelo entendimento de que todas as pessoas envolvidas no
eixo producdo/recepcao ndo estdo trabalhando sob 0 mesmo teto como em uma fabrica ou, no
caso da arte, como em um atelié. A divisdo de tarefas nos tira a ilusdo de que o valor artistico
se assenta em um objeto unicamente por meio da a¢do solitaria do artista, tornando central o
fato de que o reconhecimento da prética artistica se d& no alinhamento de atividades realizadas

por determinadas pessoas N0 momento necessario.

Este entendimento se intensifica na medida em que se tornam confluentes o ato de fazer
a obra (objeto, performance, instalacdo, cenario, etc.) e o de exibi-la, ou ocupar 0 espago em
uma acdo aceita, publicamente, como Exposi¢do da Arte. Justamente o desenvolvimento
institucional e especializado da exposic¢ao de Arte a tornou um objeto de pesquisa que, em sua
totalidade, € uma obra/criacdo na qual seus agentes atribuem significados e interagem em
contextos de planejamento e montagem. Por este viés, podemos incluir a pratica expositiva no

universo de trocas entre individuos especializados nessa pratica mediadora entre obras e publico
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e que, cada vez mais, se torna diversa em sua distribuicdo de funcbes e formas de

reconhecimento de mercado.

A variacdo na divisao do trabalho, por mais que ela seja definida em convencdes, torna
o sistema de producéo, por vezes, uma organizagao coletiva de dificil compreensdo. Em sentido
didatico, Becker divide as fungdes em “atividades nucleares” (ligadas ao artista como autor da
obra) e em “atividades de apoio” (ligadas a todos os demais especialistas que viabilizam a
exibicdo ou mediacdo da obra). No entanto, algumas praticas criam ruidos nessa organizacao
de mercado, principalmente, quando o individuo que reclama para si o estatuto de artista estende
suas acOes até as atividades de apoio ou, simplesmente, compartilha uma atividade vista como
nuclear. Diante de tal processo, € preciso atentar para o fato de que “a definicdo daquilo que é
considerado atividade nuclear varia com o tempo, a divisdo do trabalho entre o artista e o
pessoal de apoio também esté sujeita as mesmas variac@es, constituindo uma fonte de sérias
dificuldades” (BECKER, 2010, p. 41). Esta ¢ uma problematica historico-social que se faz
muito presente a partir da integracdo do valor de exibicdo as estratégias de conceituacdo das
vanguardas europeias e americanas e de redefinicdo das atividades nucleares dos artistas que

passaram a idealizar salGes, montagens e manifestos.

Em meio as subversbes da divisdo das atividades da arte, questdes muito tradicionais
dos estudos estéticos e da histéria da arte voltam a ganhar importancia, em algumas
circunstancias, para os integrantes do mundo artistico. A autenticidade da obra, por exemplo, é
um problema de pesquisa que ainda permeia estudos sobre os considerados grandes mestres da
pintura, como Rembrandt (ALPERS, 2010), ou sobre a emergéncia da fotografia (CRIMP,
2005) e do videoarte (BELTING, 2012) no mercado expositivo da Arte Contemporanea.
Algumas obras e alguns artistas se tornaram emblematicos na ativacdo dessas rachaduras dentro
das regras sociais de aceitacdo do fazer artistico. Ao citar duas obras de Marcel Duchamp,
Becker exemplifica como o artista distorceu hierarquias da narrativa historica e da divisdo
cooperativa entre agentes participantes do circuito. No conhecido trabalho “L.H.0.0.Q” (1919)
e em ready-mades, 0 dadaista tornou, entre outras coisas, confusa a ideia de autoria e de

individualizacédo da producéo.

Marcel Duchamp transgrediu a ideologia dominante quando assinou e apresentou
como auténticas obras de arte uma pa de neve produzida comercialmente ou uma
reproducdo da Gioconda, na qual desenhara um bigode, relegando, deste modo,
Leonardo da Vinci para o conjunto dos individuos considerados pessoal de apoio, bem
como o inventor e o fabricante da pa. Por mais chocante que esta ideia possa parecer,
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acontece algo idéntico na realizacdo das collages, que sdo inteiramente compostas por
elementos de obras de outras pessoas (BECKER, 2010, p. 42).

Dando um salto para a Nova lorque dos anos 1960, podemos considerar que a Pop Art
se destaca nessa dimensdo intelectual de problematizacdo da ideia de obra e de criagdo, também,
com a atuagdo de Andy Warhol. Para Danto (2012), a Factory de Warhol imprimia um valor
repetitivo e fabril ao fazer artistico que resultava em objetos completamente semelhantes aos
produtos comercializados mais populares nos Estados Unidos; “objetos que sdo normalmente
produzidos para fins utilitarios (...); objetos impessoais, fabricados mecanicamente,
desprovidos de toda aura estética” (DANTO, 2012, p. 76). As caixas Brillo foram,
inicialmente, reproduzidas em madeira por marceneiros a pedido de Warhol, sem que esses
artesdos fossem considerados artistas ou autores da obra e, muito menos, os fabricantes das

caixas que, de fato, eram vendidas em supermercados.

O que passa a ser apreendido na teoria da arte é a forma como artistas tornam
ambivalentes 0s conceitos que mais pareciam consolidados. A dependéncia entre as concepcoes
de autoria e a legitimacdo do objeto/préatica da Arte se eleva no momento em que nossa reacdo
critica ou racional busca tais variaveis para a apreciacdo. Como Becker enfatiza: “A reputacao
do artista e da obra reforcam-se mutuamente” (2010, p. 45). Nesse sentido, investigar as
concepcdes de autoria da acdo expositiva significa identificar quais funcdes especializadas
elevam o status dessa prética coletiva e quais ficam na sombra, como apoio, por mais que

integrem um cotidiano de troca de conhecimentos e de solucdes de criacao.

Independente da autocompreenséo que cada individuo apresenta sobre sua atuacéo e dos
seus pares, a Cadeia de Cooperacdo gira em torno das necessidades da obra (ou da exposicao
enquanto obra). Cada profissional envolvido naquilo que o artista ndo pode fazer sozinho tem
preocupac0es estéticas, financeiras e laborais prdprias. Tal conclusdo é somada, por Becker, ao
fato de que o tipo de relagédo que o artista, o curador ou o produtor conseguem estabelecer com
a cadeia de cooperacdo, da qual dependem, determina o tipo ou qualidade da obra que eles
podem, efetivamente, executar. Neste ponto do pensamento social pragmatico, sobre o qual
estamos discorrendo, as Convengdes ganham forga como conceito na Sociologia na medida em
que s&o um referencial para nogdes como norma, regra, ordenamento coletivo, costume, acordo
social, etc. Todos estes tdpicos remetem as formas de pensamento e de pratica comuns que

estédo na base dos pontos de partida cooperativos de agéo.
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Ap0s este breve percurso entre as variaveis sociais mais significativas na teoria, e que
se mantém no posicionamento metodoldgico de Becker, podemos citar uma definicdo mais

precisa do conceito de Mundo da Arte desenvolvido pelo autor.

Os mundos da arte sdo constituidos por todas as pessoas cujas atividades sdo
necessarias a producéo das obras que esse mundo, bem como outros, define como arte.
Os membros dos mundos da arte coordenam as atividades através das quais as obras
sdo produzidas, reportando-se a um conjunto de esquemas convencionais
incorporados em préaticas comuns e nos artefatos de uso frequente. As mesmas pessoas
cooperam frequentemente de modo regular, mesmo rotineiramente, e de modo
semelhante para produzirem obras semelhantes, de tal forma que podemos pensar num
mundo da arte como uma rede estabelecida de cadeias cooperativas que ligam os
participantes entre si (BECKER, 2010, p. 54)

Desta maneira, 0 sentido de autoria, também, se expande em configuracdes de
coletividade e, sobretudo, de ndo isolamento da atividade do artista. Este marco teorico
especifico terd a continuidade de seus temas mais a frente quando os aspectos metodolégicos
forem tratados mais detalhadamente para que uma postura fundamental ao socidlogo seja
considerada: a observacdo e o levantamento do modo como um Mundo da Arte estabelece, em
seu funcionamento, suas distingdes e praticas. Sempre com atencdo as funcdes consideradas de
“apoio” e que podem — dependendo da obra artistica, dos discursos e das institui¢ces — ascender
como praticas “nucleares” dependendo, também, das oportunidades de problematizar os lacos

de cooperacéo.

2.3.2 Campo da Arte e os sentidos da pratica de consagracao

Dando continuidade aos pontos ou conceitos fundamentais para este marco tedrico,
levantaremos aspectos do pensamento de Pierre Bourdieu que envolvem as categorias de
producéo/exibicdo destacadas no presente trabalho. O tratamento dado a nogéo de autoria a
partir do espago objetivado na pratica social, como definido por Bourdieu em seu conceito de
Campo da Arte, difere significativamente da perspectiva interpessoal (entre sujeitos) dominante
na obra de Becker. Buscaremos, com este pressuposto, esclarecer como o sentido da pratica
social artistica em Becker corresponde melhor & problematizacdo e ao objetivo aqui
determinados. Contudo, torna-se fundamental posicionar que o largo cenéario de poderes

hegeménicos e institucionais da Arte ocidental, no qual o circuito expositivo brasileiro esta
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baseado, deve ser aqui considerado a partir dos aspectos estruturais profundos que marcam a

complexidade do desenvolvimento da pratica social na teoria bourdieusiana.

Ou seja, o0 horizonte de fundo pode ser entendido como o processo de autonomizacao
da Arte que levou ao estabelecimento de um campo de praticas e discursos especificos, o que,
sob 0 mencionado Viés tedrico, é fundamental para entender como seus agentes se situam nessa
configuracdo e como atuam criticamente, inclusive, promovendo o conflito em seu interior. O
Campo ¢ problematizado, portanto, como “espaco” objetivamente estruturado das a¢des e onde
as posicoes sdo dadas de antemé&o, com agentes situados e posicionados. Nele, sdo manifestadas
relacOes de poder a partir de uma distribuicdo (muitas vezes desigual) de Capital, complexa
racionalidade social que se desdobra entre processos historicos, simbdlicos e econémicos.
Como uma esfera de disputas, 0 Campo da Arte, por exemplo, movimenta concorréncias por
legitimac&o, por constituicdo do gosto estético e, também, por relacdes de producdo em seu
interior atingindo razGes praticas manifestas na interiorizagdo do Habitus cultivado. Essas sdo
consideracBes tedricas importantes para entendermos uma perspectiva de criacdo e autoria
especifica que atravessa, sim, um mundo de divisdo do trabalho artistico mesmo que este
apresente variacbes na conformacdo das relagbes entre confrontos e cooperagGes, como

veremos no caso da producdo expositiva no Recife.

Como dado histérico, o Campo da Arte, especificamente, ganha sua possibilidade de
estruturacdo em meados do seculo XIX em um cenério artistico e intelectual europeu onde
foram efetivados desvios diante de alguns processos consolidados e conservadores de
formacdo, reconhecimento e exibicdo da arte. Em paralelo a supervalorizacdo da pintura nas
artes plasticas, a literatura francesa, por exemplo, sofria importante abalo na organizacéo de
forcas que se conectavam ou se repeliam no jogo de definices criticas e de estabelecimento de

praticas econdmicas que tornassem possivel viver, ou ndo, sendo escritor e/ou artista.

No contexto brasileiro do mesmo periodo, com a diferenca deste ainda estar sob a ordem
imperial, o investimento em escolas/academias de Belas Artes e em artistas/professores
estrangeiros, sobretudo no Rio de Janeiro, marcou uma relacdo estatal entre exposicdes e
formag¢do de publico diante de um discurso “civilizacional” do ambiente cultural. Em
argumento para demarcar o papel das exposi¢des na segunda metade do século XIX, Marize
Malta (2016) afirma que:
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O sistema de exposicao se tornou um poderoso meio de programacao e sociabilidade,
em diversas areas, no século XI1X. Do mesmo modo que era preciso educar artifices,
acreditava-se que era preciso educar o gosto do publico, pouco sensivel aos efeitos
das Belas Artes. Era necessario criar publico para as artes e divulgar seus principais
expoentes e promissores artistas. No d&mbito da Academia, poderiamos dizer que
sempre houve o interesse em tornar publico os trabalhos de alunos e professores.
Debret promoveu a primeira exposi¢do, em 1829, passando para a pratica de
apresentar ao fim do ano letivo os avangos dos alunos e o nivel dos mestres. Contudo,
foi somente em 1840, ao se constituir a primeira Exposicdo Geral de Belas Artes,
quando a préatica passou a se sistematizar e a absorver artistas ndo vinculados a
Academia. Ampliava-se, assim, 0s personagens relacionados ao sistema da arte, tanto
do ponto de vista da producdo quanto da recepcdo (MALTA, 2016, p. 70 — 71).

Pode-se enfatizar, também, que a pratica expositiva se caracterizava como mecanismo
de disputa entre mestres, professores e artistas para a defesa de linhas pictoricas especificas e

de ensino/aprendizagem (DIAS, 2016).

Desvelando a realidade do mercado de arte na Franga do mesmo periodo, 0s projetos
sociais de autonomizagao da arte sdo pontos de analise que Bourdieu tornou marcantes em “As
Regras da Arte — Génese ¢ estrutura do Campo literario” (BOURDIEU, 1996). No campo
considerado, a busca por retirar do fazer literario qualquer finalidade politica ou de
tradicionalismo comportamental se configurou no caminho possivel para que escritores
tivessem o poder de determinar cotidianos de producdo e formas de frequentar nucleos dos
poderes politico, financeiro e intelectual, sobretudo, garantindo, para eles préprios, a elaboracdo
de ideais estéticos que passariam a significar suas proprias autorias.

Para Bourdieu, neste sentido, precisamos considerar a sistematica dialética — ou
praxioldgica, mais especificamente, — da relagdo entre o Campo, como meio social estruturado,
e o0 longo processo de formacdo do Habitus produzido ¢ incorporado enquanto “sistemas de
disposigdes duraveis” (BOURDIEU, 1983, p. 61). Ou seja, a problematizagdo sociologica deve
abarcar, por exemplo, questdes sobre como jovens escritores passaram a enfrentar tudo o que
envolvia o modo de vida burgués sem sairem completamente dos circulos de influéncia da
burguesia francesa, até desenvolverem criticas as concepgdes académicas engessadas da arte e,

por outro lado, as tendéncias massificadas de venda no mercado editorial.

Em termos de um fato que se pGe em movimento na estruturacdo do Campo, a acdo ou
a pratica, para Bourdieu, dar-se na natureza da relagdo entre o Habitus social e o contexto em
que ele se dispde a exercer disputas e distingdes (BOURDIEU, 1983). Esmiugar, longamente,
tais conceitos ndo se encaixaria nos procedimentos do presente trabalho tendo em vista o
objetivo de identificar como trabalhadores(as) da pratica expositiva, no Recife, estabelecem
situacOes interacionais de criacdo e definicdo de autorias da totalidade expositiva ligadas a
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negociagdes e reconhecimentos do cotidiano. Contudo, podemos localizar a pratica expositiva,
historicamente, enraizada nos contextos de formalizacdo do Campo Artistico. Para tanto,
referenciais sobre a busca de independéncia estética no campo da pintura se tornam bons
exemplos a partir das acdes desencadeadas por artistas como Gustave Courbet e Edouard Manet
que deram importante encaminhamento ao processo de autonomizacao a partir das nogoes do
Realismo e do Impressionismo aliadas as montagens de pavilhdes expositivos individuais na

Franca da segunda metade do século XIX.

O que se evidenciava na esteira do formalismo estético eram posi¢cdes a serem
construidas, como a da “arte pela arte” ou a da arte em novo discurso sobre o real, na busca por
independéncia em relacdo aos poderes econdémicos e politicos. Os principios de uma subverséao
simbolica estavam por direcionar inversdes no processo econdémico da arte. Assim estava sendo

moldada a concepcéo de artista moderno.

Portanto, precisavam inventar, contra as posi¢des estabelecidas e seus ocupantes, tudo
que a define propriamente, e em primeiro lugar essa personagem social sem
precedente que é o escritor ou artista moderno, profissional em tempo integral,
consagrado ao seu trabalho de maneira total e exclusiva, indiferente as exigéncias da
politica e as injungdes da moral e ndo reconhecendo nenhuma outra jurisdi¢do que
ndo a norma especifica de sua arte (BOURDIEU, 1996, p. 95).

As iniciativas de individualizacdo expositiva de Courbet (em 1855) e Manet (em 1867)
foram possiveis, podemos assim entender, porque ambos possuiam o Capital Simbolico que
pretendiam formalizar junto ao publico e o Capital Financeiro para executar seus feitos em um
momento em que o mercado tradicional ainda ndo investiria em tais aventuras. Portanto, estar
em processo pratico de criacdo e de reconhecimento significa estar inserido nas relacGes de
forca entre a posicdo social a ser ocupada e o contexto de viabilizacdo. Como especifica
Bourdieu: “Os efeitos provaveis das propriedades que estdo associadas aos agentes, seja no
estado objetivado, como o capital econémico e a renda, seja no estado incorporado, como as
disposicdes constitutivas do habitus, dependem do estado do campo de producéo” (1996, p.
102).

Na Europa da segunda metade de século XIX, avancos econdmicos e industriais
formulavam novo processo de estetizacdo coletiva e novas fungdes das exposicdes na

massificacdo do acesso as artes, as ciéncias e outras formas de consumo. Forjar a
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autonomizagdo do campo passou por constituir um novo papel para os artistas na medida em

que estes passaram a dominar formatos de exibicéo.

Forjando a instituicdo de seu valor artistico no mercado, esses artistas produziram,
paralelamente aos conceitos expositivos, mudancas significativas capazes de
esclarecer ndo apenas as transformagfes ocorridas nas concepgdes de espago e
montagem, mas o proprio papel das exposicdes ao longo da histéria da arte
(CASTILLO, 2008, p. 25).

Em tal conjuntura, os sales parisienses cumpriam o objetivo de fazer a visibilidade das
obras de arte crescer na propor¢do da espetacularizacdo e da popularidade, o que abandonava,
definitivamente, o0 gosto e a experiéncia da monarquia. As grandes exposicdes estavam,
portanto, integrando um novo projeto estatal de educagdo das massas e, a0 mesmo tempo, de
propaganda do ‘“progresso”, digamos assim, industrial. Os proprios espagos expositivos
passaram a ser montados com engrenagens erguidas e desmontadas com rapidez e praticidade,

0 que ja exigia uma crescente rede de trabalhadores em torno desse universo.

O que artistas como Courbet e Manet estavam protagonizando era, sobretudo, o
desencanto diante da pintura valorizada em suas épocas. Uma nova ética formal, que conduziu
posteriormente ao afastamento da técnica da perspectiva e ao abandono da moldura como
afirmacdo moderna de visualidade, estreitava um novo lago entre obra e ocupacdo do espaco na
trajetéria de autonomizacdo do Campo moderno da arte. Justamente no interior da pratica
expositiva, diferenciavam-se os critérios acerca da arte oficial e da arte ainda néo
compreendida. O esfor¢o em estabelecer novos parametros expositivos e de relacdo imagem-
espaco levou tais artistas e suas ousadias a se tornarem marcos extremamente reconhecidos na
escrita da Histdria da Arte Moderna. Em 1855, Courbet ergueu um pavilhdo exclusivo com
recursos proprios, com o titulo “Realismo”, em paralelo & Exposi¢do Universal. Como assinala
Sonia Salcedo Del Castillo, a acdo se tornou uma referéncia na construgdo de um conceito
expositivo que favorecia a arte que despontava contraria a logica de propaganda de Estado
(CASTILLO, 2008). Da mesma forma, em 1867, Manet investiu na construcdo de espago
préprio proximo ao pavilhdo de Courbet, ap6s ser recusado no Saldo de Paris em algumas
ocasides; assim, sua iniciativa “revela-se como uma espécie de adesao politica ao desejo dos
artistas por liberdade de expressdo” (CASTILLO, 2008, p. 40).

Sociologicamente, Bourdieu (1983; 1996) define tais acdes como frutos da

reflexividade que, na autonomia do Campo da Arte, caracteriza-se pela alusao a historia interna
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da pintura, como propriedade de comunicacdo da histéria do desenvolvimento das obras.
Colocando em questdo a ideia da “magia” da criacdo do “génio”, Bourdieu faz sua
problematizacdo sobre criacdo/autoria estar centralizada no habitus interiorizado e no capital
(econdmico, politico ou simbdlico) que atores sociais especificos sdo capazes de orquestrar para

por em evidéncia um género ou uma nogao critica de produgéo e de fruicdo.

Assim, longe de aniquilar o criador pela reconstrucdo do universo das determinacGes
sociais que se exercem sobre ele e de reduzir a obra ao puro produto de um meio em
vez de ai ver o sinal de que seu autor soube libertar-se dele, (...), a analise sociologica
permite descrever e compreender o trabalho especifico que o escritor precisou
realizar, a um s6 tempo contra essas determinagdes e gracas a elas, para produzir-se
como criador, isto é, como sujeito da prdpria criacdo (BOURDIEU, 1996, p. 124).

Tanto no Campo literario quanto no artistico, a distribuicdo do capital de producéo
(criacdo e autoria) evidencia as estratégias estéticas e/ou comerciais de distingdo das posi¢des
ocupadas em tais estruturas. Contudo, mesmo diante das forcas de concorréncia e distingdo
entre vanguardistas e tradicionalistas, a autoria manteve em evidéncia a crenca da autocriacao
do autor e de seu renome. Este é o sentido que, para Bourdieu, move o interesse socioldgico de
cutucar o senso comum que atribui ao “autor”, sujeito singular, todas as etapas da “alquimia
simbolica” (2002, p. 150) de produgdo de uma obra que se torna excepcional pelo simples fato
de ter sido feita por tal individuo ou atribuida a ele. Ou seja, a autoria, no aparato socioldgico
bourdiesiano, destaca-se nas esferas de poder entre grandes atores sociais que serdo sacralizados
pala histéria de determinado Campo social na medida em que o socidlogo prioriza a forma
como a criagéo se da por meio do Habitus ajustado/ajustador da pratica do Campo: “O poder
do criador nada mais é que a capacidade de mobilizar a energia simbdlica produzida pelo
conjunto dos agentes comprometidos com o funcionamento do campo” (BOURDIEU, 2002, p.
162).

A raridade do produto esta em correspondéncia com a raridade do produtor,
determinando formas de circulacéo e valorizacdo de bens simbdlicos e agregando o tempo no
entendimento do fenbmeno da consagragdo. Em perspectiva historica, as exposi¢des de arte
podem ser entendidas como micro espagos fundamentais para o estabelecimento de ciclos de
consagracdo na logica do Campo da Arte. Como ja consideramos neste trabalho, sobretudo as
historiografias a partir das vanguardas alinham projetos estéticos de obras de arte a projetos
museograficos e de exibigdo da arte.
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Contudo, a exposic¢do artistica, enquanto pratica que ganha o verniz especializado e
profissional ao longo de décadas, teria seu entendimento limitado caso o capital econémico,
politico e simbolico fosse a unica esfera de controle de recursos a ser considerada. Nesse
sentido, diferente do conceito de Campo da Arte, o conceito de Mundo Artistico traz,
empiricamente, outra natureza de relagdes que estdo em movimento no cotidiano de producao
e que apresentam, também, distin¢Bes, disputas e normatizagdes reproduzidas (pouco ou

profundamente problematizadas). Como enfatiza Bernard Lahire:

A teoria dos Campos emprega muita energia para iluminar os grandes palcos em que
ocorrem o0s desafios de poder, mas pouca para compreender 0s que montam esses
palcos, instalam os cendrios ou fabricam seus elementos, varrem o chdo e os
bastidores, xerocam documentos ou digitam cartas, etc. (LAHIRE, 2002, p. 50)

Tomando de empréstimo a metafora dos distintos “palcos” de Lahire, a percepgao
socioldgica ndo precisa se ater a consagracao de grandes criadores e pode explorar as tramas
interacionais em torno da rela¢do “entre produtor e aquilo que é produzido” (PAIS, 2013, p.
108). A rotina de producdo coletiva passa, também, por uma constru¢cdo da nocdo de
experiéncia. De acordo com José Machado Pais “A experiéncia é base fundamental de
conhecimento cotidiano. E um conhecimento de factualidades e situa¢des que busca o ‘como’
do que acontece. Para perceber o ‘porqué’ de como a vida acontece” (2013, p. 109). Sem tecer
aproximacdes com nog¢des fenomenoldgicas, mas, na verdade, como resultado de sua formacéo
no pragmatismo sociologico norte americano, Howard Becker defende que um “Mundo”, tal

como sua metodologia compreende 0s contextos da agéo social:

Consiste em pessoas reais que tentam levar a cabo tarefas, em grande medida
juntando-se a outras pessoas que fazem outras coisas que serdo Uteis para 0s seus
projectos. Dado que todas as pessoas tém um projeto e o resultado das negociagdes
entre elas € aquele sobre o qual finalmente estdo de acordo, qualquer dos envolvidos
em uma determinada atividade terd de considerar o modo como outros irdo responder
as suas accdes. (...). Isto significa que embora as pessoas sejam livres de tentar
procurar outras possibilidades, essas possibilidades sdo limitadas por aquilo que elas
podem impor e persuadir os outros a fazer (BECKER, 2010, p. 307 — 308).

O planejamento e a montagem de exposic¢des, portanto, sofrem reformulagdes de acordo
com necessidades estéticas, imaginativas e de convivio, apesar das Convencdes e sem
esquecermos dos desvios que estas ultimas podem sofrer. Em resumo, o ato criativo é resultado

da conexdo diaria entre individuos, o que torna complexo e desafiador o debate sobre autorias
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(suas possibilidades) na pratica expositiva. O processo cotidiano esta atrelado a “estruturas de
congruéncia e significado” aplicadas de forma pragmatica a vida em conjuntos de significados
que se estabilizam com “padrdes tipificados de comportamentos, mas também com trajetérias
de vida feitas em ziguezagues, (...), relacées emparelhadas numa diversidade de redes sociais”
(PAIS, 2013, p. 115).

2.4 INSTALACOES E PRATICAS EXPOSITIVAS: BORIS GROYS E OS CONCEITOS DE
OBRA E DE AUTORIA ARTISTICA

Entre projetos de distin¢do e hierarquizacédo, atravessando convencdes e consagracaes,
as disputas que marcam a autonomizacéo da Arte atingem, também, uma organizacdo sistémica
de lutas e resisténcias entre midias e linguagens estéticas dentro e fora da instituicdo Arte. Este
é um desdobramento problematizador que caracteriza parte da contribuicdo de Boris Groys ao

estudo das intersecdes entre Arte e Politica a partir das vanguardas e neovanguardas.

Retirando o foco do individuo autor e transferindo para os mundos sociais de veiculacdo
e vivéncia das artes visuais, Groys procura afirmar que a ideia de autonomia deixou de estar,
unicamente, atrelada aos juizos estéticos de valor, critérios de escolhas e regras de
inclusdo/exclusdo, que parecem ser insuperaveis nos estudos mais difundidos sobre o sistema
artistico. Com este ponto de partida, o seu conceito de Direitos Estéticos Iguais admite a
composicdo da resisténcia aos julgamentos estéticos hegemonicos:

Eu sugiro que é precisamente na auséncia de qualquer julgamento de valor essencial
e puramente estético que se garante a autonomia da arte. (...). Dessa forma, a
autonomia da arte implica ndo uma hierarquia autbnoma do gosto, mas na abolicéo de
toda hierarquia desse tipo e no estabelecimento do regime dos direitos estéticos iguais
para toda obra de arte. O mundo da arte deveria ser visto como a manifestacdo
socialmente codificada da igualdade fundamental entre todas as formas visuais,
objetos e midias. Somente a partir dessa hipdtese de igualdade estética fundamental
de toda obra de arte podem todos os julgamentos de valor, todas as exclusdes e
inclusbes, serem potencialmente reconhecidos como resultado da intrusdo
heterbnoma na esfera autbnoma da arte — como efeito da pressao exercida por forcas
e poderes externos” (GROYS, 2015, p. 26).

Ao propor o confronto com interesses externos e, mais precisamente, mercadologicos,

Groys condiciona aos Direitos Estéticos os valores de visibilidade/exibigdo que permeiam
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contextos da Arte e da Politica em lutas confluentes por reconhecimento. As formas de luta,
sociais e estéticas, devem estar interligadas na construcao de direitos e dos acessos a eles.

Com efeito, a politica contemporanea de emancipacdo é uma politica de inclusdo —
direcionada contra a exclusdo de minorias politicas e econémicas. Mas essa luta por
inclusdo é possivel somente se as formas, em que desejos de minorias excluidas se
manifestam, ndo forem rejeitadas e suprimidas desde o comeco por qualquer tipo de
censura estética operando em nome de valores estéticos mais elevados (GROYS,
2015, p. 27 - 28).

O autor identifica a luta por direitos estéticos iguais, luta entre formalismos e midias
visuais, desde as vanguardas modernas classicas, enfatizando que tal disputa, em seus varios
campos e distintas temporalidades, ndo pde fim a qualquer nocao entre boa ou ma arte. A arte
de boa qualidade seria, justamente, a que reafirma a busca pela igualdade, a que abre o horizonte
das praticas em continuas definicdes e reorganizacdes porque a igualdade entre conceitos
estéticos ndo assegura a igualdade factual de producéo e distribuicdo (GROYS, 2015). Nesse
sentido, as vanguardas classicas impulsionaram o combate as instituicbes museoldgicas como
forma de celebrar outras no¢6es do gosto estético e este, segundo Groys, foi o principio da luta
por direitos estéticos iguais no contexto moderno industrial, por mais que, historicamente,
possamos identificar a permanéncia de muitas limitagfes quanto a distribuicdo social desses

direitos.

Avancando nos propositos experimentais da arte, a perspectiva histérica de Groys chega
a arte contemporanea na Europa e nos Estados Unidos, das décadas de 1960 e 1970, para pensar
o argumento da obsolescéncia dos museus (e demais instituicGes artisticas hierarquizadas)
através do crescente interesse pela cultura de massa e suas midias. Um movimento de critica
institucional parecido pode ser identificado na América Latina do mesmo periodo,
principalmente, em paises que passavam pelo trauma das ditaduras de direita governadas por
militares, o que levava a uma motivacéo diferente para o combate ao sistema institucional: os
museus passavam a reproduzir a tutela ideoldgica de governos repressores que aliavam a
censura e a perseguicdo politica ao aprofundamento das desigualdades sociais. Por isso, vale
ressaltar que a retomada do ato expositivo, que passou a ser argumentada por Groys, precisa
ser, aqui, trazida como uma problematizacao das formas de arquivamento e narrativa das nogoes
de “novo”, “novidade”, “velho” ou “ultrapassado” que sdo elaboradas e difundidas em
diferentes contextos historicos e sociais. Mais especificamente, o autor levanta a necessidade

do espaco expositivo e seu campo de reconhecimento valorizarem a reflexao entre passado e
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presente com a finalidade de que a sociedade ndo se encontre sujeitada unicamente ao discurso
dos grandes mercados e suas promessas de inovacdo. Alargando o sentido politico, Groys
afirma que “O novo, aqui, € algo ndo meramente diferente, mas sim uma reafirmacédo da
igualdade estética fundamental de todas as imagens num dado contexto historico” (GROYS,
2015, p. 35). Tal percepgéo aborda a coletividade, na ordem discursiva e na ordem visual, na
medida em que sdo interrelacionadas, ou até mesmo sobrepostas, documentacBes de arte e

narrativas diante do visitante no espaco-tempo expositivo vivenciado.

A relacdo obra — espago — corpo passou a ser de criacdo e de mutua dependéncia entre
esses elementos que estabelecem, juntos, um territério estético a ser conhecido e adentrado.
Neste sentido, o reconhecimento das Instalacbes como acfes da arte ajuda a entender as
mudancas nas concepcOes de obra, de curadoria e de autoria no Mundo da Arte. A proposta
artistica se estende no espacgo-tempo partilhado com diferentes midias e com a performance do
espectador/visitante. Ou seja, Instalagdo, aqui, ndo se trata de um termo ambiguo para algo que
ndo € pintura, nem escultura, nem video, etc. Mas materializa a relacdo do sujeito/corpo com
uma totalidade para o estabelecimento de interacfes criativas e coautorias experimentais. No
sentido da ambiéncia montada que pode hibridizar objetos, midias, imagens e narrativas, Groys
considera fortemente a possibilidade de um artista se tornar curador, por exemplo, e/ou outros

desvios equivalentes de reconhecimento autoral.

No aludido panorama da arte contemporanea, o ato de deslocar objetos, referéncias,
fragmentos, corporeidades e o que mais for necessario em formas de ocupacao esta no cerne da
Instalacdo enquanto mecanismo que foi aglutinado pelos sentidos museol6gicos. Quando
pensamos nas inversdes entre funcdes nucleares e secundarias da divisdo do trabalho artistico,
dentre os critérios analiticos de Becker (2010), a ideia de Instalacdo se coloca no movimento
entre espacialidades e nas distintas manobras de reconfiguracéo fisica e simbdlica, sobretudo,
a partir de praticas e teorizaces do conceitualismo e do minimalismo. Como enfatiza Fernanda
Junqueira (1996) via Rosalind Krauss, o campo formal inicialmente rompido foi o da escultura
e, nessa proposic¢do, o minimalismo, com as reflexdes sobre arte e cotidiano aprofundando a

nogdo de ndo materialidade da vivéncia artistica, destacou-se nesse papel.

O que a obra evidencia, essencialmente, é a estrutura de uma situacdo espacial. Essa
redugdo plastica permite a quem ali esta, a percepgao nitida, o envolvimento concreto
com 0 espaco circundante. E ndo se trata, no caso do minimalismo, do espaco virtual
ou transcendente. E o espago real do mundo, quer se trate do espaco institucional de
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museus e galerias ou mesmo o de ruas e prédios, que ndo deixam alids de ser
instituicGes urbanas (JUNQUEIRA, 1996, p. 559).

A particularidade dessa relacdo perceptiva, ja nas decadas de 1960 e 1970, foi
instituindo, no campo teorico da arte, a totalidade entre expectador e obra/proposta artistica
como a realidade espacial a ser observada criticamente. Com essas diretrizes, 0 universo
expositivo foi recepcionando a nogdo da Instalagdo nos contextos europeu, norte americano e
da América Latina, absorvendo a ideia da situacdo presencial da obra na ja mencionada
totalidade (JUNQUEIRA, 1996). Esta é, também, a condicdo das situacdes denominadas Site
Specific que se caracterizam por serem criadas para dominio completo de um unico lugar —
arquitetdnico, urbanistico ou natural — trabalhado em suas dimensdes pléasticas e simbdlicas de
significados. A variedade de linguagens que passaram a ser relacionadas nas circunstancias
estéticas e de sentidos dados aos territorios do Mundo Artistico € um dos pontos de
reformulacdo das disputas por Direitos Estéticos e que, de muitas formas, redistribui fungdes

assumidas por diferentes sujeitos nos oficios da montagem.

Como um processo de criacdo coletiva que leva a um encontro com o publico, a
montagem instalada faz a obra ser, principalmente, um meio e uma temporalidade para a
circulagdo dos individuos e de seus referentes culturais. Todos os possiveis dialogos
empreendidos na acdo expositiva retiram do espaco qualquer presungédo de neutralidade e o faz
ser, a0 mesmo tempo, obra e campo da vida em artificios que sdo ativados e desativados
constantemente. Este é um ponto de inflexdo que nos ajuda a entender a atencdo que Boris
Groys dedica ao conceito benjaminiano da aura artistica na medida em que ela evidencia
territorios sociais por onde a obra circula legitimada por narrativas e pelo estado de adoragéo
do publico: a “Aura é, para Benjamin, o relacionamento da obra de arte com o local onde é
encontrada — (...). O espirito da obra de arte ndo esta no seu corpo, mas o corpo da obra de
arte é encontrado em sua aura, em seu espirito” (GROYS, 2015, p. 85). Indo um pouco além
do debate técnico entre objeto Unico e objetos reproduzidos em copias, a Instalagéo € vista como
um modelo de obra que pode diluir e, a0 mesmo tempo, reestruturar a vivéncia auratica da
imagem, da memdria, do registro histérico etc. Ou seja, a distincdo entre original e copia,
segundo Groys, ¢ de ordem “topologica” (localizada e inserida) e ndo de natureza material. O
que a reproducdo tecnica produz é a insercdo da obra em uma logica indeterminada de
circulagdo que pode atribuir, ou ndo, a “autenticidade” de sua inscri¢ao historica e social. Sendo

o declinio da aura, por este viés, a perda de um territério histérico, os museus e as galerias
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teriam voltado a ser os lugares fundamentais da reterritorializacdo e da compreenséo totalizante
da situacdo estética (GROYS, 2015).

Neste imperativo dos deslocamentos, a logicidade dos arquivos se destaca a partir da
juncdo entre selecionar e criar. O que 0 mecanismo da Instalacdo acarreta € o fim da separacéo
entre criar artisticamente e curar a ocupacao do espaco de exibi¢ao/proposicao da arte. O artista,
ao criar uma ambiéncia instalada, faz uma curadoria de objetos (materiais) em uma nova
disposicao territorial. Um curador, ao selecionar obras, cria novos eventos de visualizacéo. Por
isso, as instalagdes “ndo sdo nada mais que exposicdes curadas pelos artistas, nas quais objetos
feitos por outros podem ser — e séo — representados tdo bem quanto aqueles feitos pelo artista”
(GROYS, 2015, p. 120). Em termos gerais, a natureza da obra de arte é, teoricamente,

reformulada a partir da pratica artistica vista como pratica expositiva em sua totalidade.

A atualidade da acdo expositiva pde em movimento, portanto, duas lutas por
reconhecimento: 1°) a ja conhecida luta por inclusao de procedimentos, linguagens e técnicas e
2°) a luta por reconhecimento de autorias em outras variadas etapas da producdo expositiva e
que se evidenciam na interacdo entre agentes criadores. Para Groys, as exposi¢des passaram a
ser formadas por objetos e estruturas selecionadas por um ou mais artistas em suas criagdes de
experiéncia do ambiente e seus significados. Tais propostas sdo selecionadas, também, por
curadores que “também compartilham a responsabilidade autoral para a sele¢do definitiva”
(2015, p. 123). Os curadores sdo, muitas vezes, escolhidos por instituicdes ou comissdes que
aprovam projetos a serem financiados e, dessa forma, tais instancias e organiza¢fes também
possuem participacdo nos processos de escolhas e/ou autorias. A escolha do lugar, espaco
arquiteténico ou ndo, também tem influéncia fundamental para o resultado artistico, o que
atribui a arquitetos e outros responsaveis pelo espaco fisico consideravel participacdo na autoria
da vivéncia. Em resumo, “essa circunstancia resulta em autorias maltiplas, discrepantes e
heterogéneas que se combinam, se sobrepdem e se cruzam sem que seja possivel reduzi-las a
uma autoria individual e soberana” (GROYS, 2015, p. 123).

O que Groys descreve sdo articulagdes entre objetos, sujeitos, areas do conhecimento,
espacos e espectadores. Elementos componentes da totalidade expositiva que se adapta as
praticas convencionais ou, ao contrario, que se insurge contra elas em conceitos e
materialidades experimentais. O referido método de partilha da criacdo introduziu a préatica
expositiva na logica coletiva do Mundo da Arte, e, como problematiza Ranciere (2005), insere-
se nos conflitos que atravessam os espacos, tempos e fazeres que determinam “a maneira como

um comum se presta a participacdo e como uns e outros tomam parte nessa partilha” (p. 15).
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A exposicdo em si passou a ser regida por convencgdes técnicas, 0 que expande a nocgdo de
autorias mualtiplas no nivel interacional de solugdes visuais e da espacialidade que se organizam
entre os profissionais envolvidos; colocando em complementaridade algumas nogdes da teoria

da arte com a abordagem socioldgica aqui apresentada.

Os conceitos de direitos estéticos e de multiplas autorias colocam em movimento, aqui,
a fluidez de (re)definicdo de autorias em territdrios artisticos que fazem sobressair conflitos em
diferentes niveis de vivéncia, tornando heterogéneas as lutas préprias aos interesses estéticos
enquanto recortes politicos e ndo como obras individualizadas. Mediante o transito entre
conceitos sociologicos e historicistas da pratica expositiva aqui apresentado, torna-se
importante evidenciar que a ideia de autoria(s) expositiva(s) ndo sera tratada em termos de um
desaparecimento do autor (FOUCAULT, 2009) ja que identificar significados criados pelos
agentes sociais para as a¢des autorais ndo nos leva ao apagamento tedrico do sujeito criador e
suas condicOes de atuacdo e de exclusao.

Ou seja, neste trabalho, a investigacdo sobre categorias autorais ndo se transporta para
um debate ético sobre a critica de arte (BARTHES, 1988). Por mais que praticas discursivas da
Arte Conceitual/participativa tenham buscado diluir a no¢éo de autoria em décadas anteriores,
podemos entender que esse posicionamento ndo se apresentou robusto por muito tempo em
nossa logica expositiva, principalmente, quando é estabelecida a funcdo do curador e os

desdobramentos cenograficos/expograficos no mercado.

Tais observaces nos remetem diretamente as aspiracdes de analise do cotidiano de
trocas e cooperacOes entre profissionais que atuam/atuaram no circuito de exposicdes do Recife,
e nos firmam no objetivo de deslindar categorias para a compreensdo de como diferentes
situacOes e status de criacdo se sobrepdem na interacdo entre os(as) profissionais que atuam

neste mundo especifico do fazer artistico.

Elaboradas e colocadas em movimento nos dois Ultimos capitulos, a partir das
interrelacGes entre falas obtidas nas entrevistas, anotagdes observacionais e demais fontes
escritas e audiovisuais, as quatro categorias de autoria, aqui identificadas, destacam-se na
percepcao do carater transitorio das divisdes do trabalho a partir das necessidades de cada

realizacdo. Em suas singularidades, as autorias coletivas se apresentam da seguinte forma:

Autoria Precarizada: operada, geralmente, na insuficiente colaboragdo entre agentes que nao

dominam tecnicamente ou conceitualmente determinadas fases de producdo. Contudo, podem
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ser impostas, também, por instituicdes mal estruturadas fisicamente e/ou na diviséo do trabalho

social;

Autoria Institucional: opera-se com a divisdo demarcada dos papeis e atividades, podendo haver
dificuldades no compartilhamento de certos processos e no reconhecimento da uma realizacao
coletiva em algumas etapas da totalidade expositiva. Vale ressaltar que as distingdes e
hierarquizacbes podem trazer complicadores ao pleno desenvolvimento interacional entre

trabalhadores(as);

Autoria Autoatribuida: operada por agentes que ndo assumem as fungdes “protagonistas” como
de artista ou curador, mas que reconhecem suas fun¢des como processos de criacdo e atribuem
autoria as suas acoes. Sao tidas como vivéncia coletiva porque ao atribuir a si préprio(a) o status
autoral, o individuo se baseia nos significados constituidos pela totalidade dos agentes com
quem trabalha diretamente;

Autoria Cooperativa: opera-se na colaboracdo entre profissionais que dominam conceitual e
tecnicamente suas fungdes e facilitam a execucdo das diferentes etapas com eficiéncia de
cronograma e orcamento, por exemplo. Podem ser identificadas tanto em circunstancias

institucionais, quanto nas Independentes de producao.

Evidenciando preocupacdes do Mundo da Arte como esfera social de pesquisa, as
mencionadas tipologias precisam ser melhor estruturadas a partir do detalhamento do campo de
pesquisa, das implicacbes metodoldgicas e procedimentos empiricos; contedo que da

sequéncia a este trabalho no préximo capitulo.
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3 PRATICAS COLETIVAS E A PESQUISA SOCIAL QUALITATIVA

O fundamento de nossas considera¢cGes metodoldgicas se da em consonancia com o
conceito de Mundo da Arte e 0 seu pressuposto da coletivizacdo das praticas artisticas que
resultam tanto na obra individual quanto nas formas de exibicdo, circulacdo e significacdo
social, sempre demarcando a importancia do funcionamento das cadeias profissionais de
producéo (BECKER, 2010).

No capitulo “Mundos da arte e a pratica expositiva como ativadora de vivéncias
autorais”, foram apresentadas diretrizes tedricas para a compreensao das exposi¢des de arte
como acOes de criacdo que sobrepbem autorias (GROYS, 2015; JUNQUIERA, 1996;
CASTILLO 2008, 2014) e se operam por meio de coopera¢des entre agentes especializados no
sentido abordado por Becker em que as etapas estéticas, técnicas, institucionais e de mercado
objetivam o melhor resultado com recursos e cronogramas pré-determinados. Sobretudo,
destacou-se o cotidiano interacional, entre tantos atores sociais envolvidos, como a esfera de
vivéncia gue torna tais praticas e os sentidos dados as autorias, no Recife, 0 objeto do estudo

sociologico aqui empreendido.

Mais uma vez, Howard S. Becker, em sua contribuicdo a tradicdo americana de estudos
sociais, torna-se referéncia no trato do reconhecimento da divisdo de fungdes/papeis dos fazeres
artisticos justamente no terreno das interacdes. Trazendo no¢do também complexa sobre a
divisdo do trabalho no Mundo da Arte, o autor identifica no convivio entre profissionais, e entre
suas areas de conhecimento, as caracteristicas normativas e, por isso mesmo, coletivas desde
escolhas estéticas e técnicas até as politicas institucionais e mercadoldgicas de formacdo de

publico e de consumidores.

Assim, a problematizacéo ja esmiucada direciona os procedimentos de pesquisa a partir
darelevancia dada a divis&o do trabalho artistico como fator que sinaliza formas de distribuicdo
das autorias da totalidade expositiva na medida em que a partilha de fun¢des € um acordo social
dificilmente questionado pelos atores envolvidos. Sempre considerando que o cotidiano
interacional permite quebras e transgressdes de tais regras, mesmo que momentaneamente, o
nivel da cooperacdo constituida entre trabalhadores e fornecedores de um circuito pode

reconfigurar as compreensoes e significados que tais agentes atribuem as autorias ativadas.
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Mais adiante, aspectos historicos das praticas expositivas no Recife serdo tratados em
narrativa que privilegia estratégias colaborativas de exposicdo em diferentes décadas. A
principio, podemos enfatizar que o0 mundo expositivo da arte recifense passou por lentas
mudangas conceituais e processuais de criacdo/producdo. Entre politicas publicas
conservadoras que instituiram os saldes de belas artes a partir dos anos 1930 , passando pelas
condutas colaborativas entre artistas desde o final da década de 1940 e atravessando muitos
anos e cenarios conceituais e tecnoldgicos, até a incorporacao de divises do trabalho mais
hierarquizadas e complexas a partir da década de 1990. Portanto, o recorte de trabalhadores
entrevistados e do conjunto documental levantado no campo de pesquisa fixa atencdo em
agentes que, apesar de serem de diferentes geragdes, firmaram-se na producao expositiva apos
a relacdo mais estruturante entre museus e politicas publicas. Estruturante no sentido de fazer
o circuito recifense dialogar em maior paridade com o0s eixos culturais mais ricos no campo
artistico brasileiro. Em seguida, a cidade passa a ser cenario para museus e galerias ligadas a

iniciativa privada.

Neste sentido, o histdrico de acdes desenvolvidas por agentes em relacdo hibrida entre
a pratica independente e os recursos publicos casuais deixou algumas raizes nas interaces
cooperativas que até hoje se estabelecem. O hibridismo entre a verticalidade da divisdo do
trabalho e as circunstancias em que ela praticamente ndo existe se revela em procedimentos

como a entrevista de tipo qualitativo e a observacado participativa, por exemplo.

O lugar ocupado pela ideia de autoria da agdo expositiva se torna inconstante a partir
das vivéncias de cada trabalhador(a) e essa é a percepcao gue torna significativo o recurso a
entrevista qualitativa. Em escolas sociol6gicas que teorizam a poténcia da interacdo para
compreensdo da realidade social, a perspectiva do ator social se torna primordial para o

entendimento de suas escolhas normativas ou disruptivas.

As condutas sociais ndo poderiam ser compreendidas, nem explicadas, fora das
perspectivas dos atores sociais. A entrevista seria, assim, indispensavel, ndo somente
como método para apreender a experiéncia dos outros, mas igualmente, como
instrumento que permite elucidar suas condutas, na medida em que estas s6 podem
ser interpretadas considerando-se a propria perspectiva dos atores, ou seja, o sentido
que eles mesmos conferem as suas agdes (POUPARD, 2008, p. 216 — 217).

Em se tratando do Mundo da Arte e sua dimensdo autbnoma, a natureza coletiva do

fazer artistico, que desperta jogos de poder também na légica interacional, junta-se a outras
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duas preocupacdes que, para Becker (2010), colocam-se ao pesquisador social: 1) as obras de
arte sdo resultado de um processo. O tempo e 0 contexto em que as obras sdo produzidas
determinam escolhas estéticas, procedimentos legitimados, regulamentos ligados as galerias,
museus e escolas de arte, etc. e 2) a comparagdo € um aspecto metodologico central. Ao lado
da realizagéo de entrevistas, do acesso aos dados gerados por outros pesquisadores, do estudo
de obras e do envolvimento do proprio pesquisador com o tipo de pratica coletiva estudada, a
comparacdo é defendida por Becker como forma de enxergar a amplitude de determinada

pratica em diferentes contextos.

No mesmo sentido, a preparacdo e a realizagdo de entrevistas qualitativas configuram
um processo de identificacdo da poténcia das falas dos(as) entrevistados(as) para evitar a
repeticdo de descricdes engessadas sobre o funcionamento de um determinado mundo pratico
de atuacdo. A comparacdo adentra a observacao sistematizada na medida em que as praticas e

seus produtos se entrecruzam e/ou coexistem em disputas ou em complementaridade.

Escolha reforcada pela base tedrico-metodologica exposta, a entrevista de tipo
qualitativo sempre esteve no escopo dos procedimentos selecionados para esta pesquisa porque
sua hipotese e seus questionamentos foram semeados ao longo de situacdes efetivas de
curadoria e producdo expositiva nas quais estive atuante no Recife e outras cidades, como ja
detalhado na Introducdo e no capitulo anterior. O que a minha experiéncia pessoal e, a0 mesmo
tempo, coletiva enfatiza no recorte geografico e contextual, aqui tratado, é o fato de que estamos
lidando com divisdes do trabalho artistico marcadas por longos processos de captacdo de
recursos, producdo e pés-producdo de exposicdes. Ou seja, ser pesquisadora, curadora ou
coordenadora de projetos expositivos foi fundamental para que eu estivesse em dialogo com
outros atores como o0s artistas, produtores culturais, expografistas, curadores, coordenadores de
acOes educativas, gestores de espacos publicos ou privados, técnicos montadores, cendgrafos,

iluminadores, designers graficos, assessores de imprensa, educadores, etc.

Esse conjunto de fungdes e sujeitos foi se tornando, nos Gltimos vinte anos, um corpo
de trabalhadores constituidores de um nivel mais aprofundado de especializagdo, embora
muitas das falas coletadas revelem o sentimento de precariedade que persiste no mundo artistico
recifense. Contudo, tratamos de agentes que buscam respaldo em universidades e centros
técnicos, mas que, sobretudo, séo reconhecidos no cotidiano do proprio mundo artistico. Diante
desse enquadramento, a mencdo a minha experiéncia pessoal ndo estd distanciada da base
empirica defendida por Becker quando este menciona a “autoconsciéncia metodologica”

(2010, p. 10) como forma de pensar sobre 0 mundo considerando que o préprio autor realizava
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e criava, por exemplo, nos universos da masica e da fotografia. Em perspectiva empirica, o
convivio com diferentes trabalhadores(as) no mundo expositivo do Recife foi fundamental para
tecer adaptacOes nos roteiros das entrevistas com especificidades direcionadas ora aos artistas,
ao curador ou a um montador, por exemplo. No entanto, todas as entrevistas foram realizadas
em formato dialégico com o objetivo de obter maior naturalidade dos(as) entrevistados(as) que,
em alguns momentos, precisaram mencionar detalhes de relagcbes com demais colegas de
atividade ou com regras institucionais que podem, ou ndo, favorecer o desenvolvimento
produtivo. Como estratégia de registro, foi escolhida a gravacao audiovisual que possibilitou a
analise, também, de expressbes e gesticulacBes dos entrevistados. Detalhes incluidos nas
transcricbes entre colchetes e que revelam as expressdes de ironias, contradicdes,
desapontamentos, espantos, etc. que sdo agregadas a interpretacdo que cada individuo

desenvolve sobre seu contexto de producao.

Em sentido geral, os roteiros aplicados abordaram as seguintes preocupacg6es factuais e

conceituais:

e Como o(a) entrevistado(a) narra sua entrada no mundo da arte e se identifica dentro
dele;

e Como se constitui o status profissional e se compreende a pratica expositiva;

e Como o(a) entrevistado(a) observa as praticas dos outros profissionais/trabalhadores e
define seus status sociais e de criacdo dentro do processo e da exposicao finalizada. Ou
seja, questdes sobre possiveis articulagbes entre convengdes assumidas no mundo
artistico;

e Descricdo e compreensdo das formas de interacdo e o que elas podem revelar;

e Como os atores sociais compreendem e interpretam a hierarquizagao entre agentes em
uma circulacao/exibicdo artistica e como dao sentido as suas praticas;

e Questdes especificas sobre 0 mundo artistico em que o(a) entrevistado(a) atua, dando
abertura para descricdo de hierarquias, processos criativos e dificuldades de trabalho
por exemplo;

e Questdes especificas sobre o tipo de trabalho e/ou criacdo que o(a) entrevistado(a)
executa no processo maior de produgéo expositiva;

e Questdes especificas sobre as interacbes e processos colaborativos ligados diretamente
ao papel que o(a) entrevistado(a) assume;

e Questbes especificas sobre hierarquias e como estas podem determinar o status

social/cultural e simbdlico distribuido.
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A partir dos referidos topicos de problematizacGes aplicadas nas entrevistas, foram
sendo enfatizados os quatro tipos de autorias coletivas que norteiam 0 nosso processo analitico:
Autoria Institucional, Autoria Autoatribuida, Autoria Cooperativa, Autoria Precarizada. Por
meio da formulacdo de quadros analiticos em que trechos das transcri¢cbes foram selecionados
e associados a observacgdes e as referéncias tedrico-metodoldgicas j& abordadas, foi possivel
fazer emergir descri¢Oes e percepcdes de circunstancias em que as categorias de autorias ora
sdo definidas de forma isolada e ora sdo apresentadas em coexisténcia na medida em que um(a)

entrevistado(a) relata as diferentes interacfes possiveis.

Durante o reconhecimento dos atores sociais e suas percepgdes, outras vias para
constituicdo de um corpo de dados foram ganhando importancia para a complementacdo da
analise, principalmente, em seu processo de tecer comparag6es. Por isso, foi preciso recorrer a

seguintes fontes:

e Impressas e documentais: acessando catalogos de exposicdes, panfletos de divulgacéo,
matérias jornalisticas e outros registros escritos que trazem elementos sobre processos
de criacdo e diferentes status atribuidos aos profissionais de uma equipe, tais como:
fichas técnicas, anotacgdes etc.;

e Conteudos digitais em redes sociais, canais no YouTube e publica¢Bes virtuais sobre
critica de arte e critica expografica. Tais recursos apresentam contetdos em que artistas,
curadores, pesquisadores, produtores, educadores e demais agentes expdem 0S
conceitos de suas exposicdes, seus processos coletivos e suas estratégias de divulgacdo
onde determinadas autorias sdo enfatizadas;

e PercepcOes tratadas em anotagdes resultantes da observacédo participativa;

¢ Inclusdo de imagens facilitadoras da argumentacdo que liga a divisao social do trabalho

artistico a criacdo da totalidade expositiva, fazendo emergir vivéncias autorais.

Adotando tais fontes, tornou-se possivel identificar, aléem das fun¢Ges mais comuns
assumidas na divisdo do trabalho na produgéo de exposi¢des no Recife, circunstancias e praticas
alternativas ou desviantes das convengdes proprias as distribuicGes de papeis sociais e de
recursos financeiros e humanos. Naturalmente, a complexidade das relacGes vai se
aprofundando e as distintas fontes de dados vao se complementando antes, durante e depois de

todo o processo de entrevistas.
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Nessa configuracdo metodoldgica inicial, as ligacBes entre praticas coletivas e a
pesquisa de tipo qualitativo partem de um posicionamento ético fundamental definido por

Becker a partir, justamente, do procedimento de criacao de dados:

(...) ndo comecamos a definir o que € arte, para depois descobrirmos quem sdo as
pessoas que produzem os objetos por nos selecionados; pelo contrario, procuramos
localizar, em primeiro lugar, grupos de pessoas que estejam cooperando ha produgéo
de coisas que elas, pelo menos, chamam de arte. Localizados esses grupos,
procuramos, entdo, todas as demais pessoas igualmente necessarias aquela producao,
construindo, gradativamente, o quadro mais completo possivel de toda a rede de
cooperacdo que se ramifica a partir dos trabalhos em pauta (BECKER, 1977, p. 10).

O sentido ético proposto faz com que o pesquisador ndo trate 0 campo de pesquisa como
um mundo a ser completamente explicado previamente pela teoria, mas como um mundo que
nos faz criar uma relagdo problematizadora com os pressupostos teéricos também. O que nos
leva a entender que a atualidade da producéo de exposi¢des no Recife, e as percepcdes acerca
das autorias e suas partilhas, carrega fatores e praticas que atravessam décadas e geracdes.
Nesse sentido, torna-se conveniente que tal processo histdrico-social seja alvo de algumas
reflexdes e comparacgdes para que, em seguida, sejam tecidas consideragdes especificas sobre o
processo analitico.

3.1 MUNDOS E VIVENCIAS DAS ARTES VISUAIS NA CIDADE DO RECIFE EM SEUS
CONTEXTOS EXPOSITIVOS

A partir da compreensao das exposi¢des como territdrios de reconhecimento social de
autores, obras, discursos e processos de formagao/educacao para as artes, podemos propor, aqui,
um breve percurso historiografico que aborda coexisténcias entre algumas praticas artisticas na
Cidade do Recife. Este levantamento nos levara, mais adiante, a finalizar a abordagem
metodoldgica - analitica como uma ponte que liga a efetivagdo de Cooperagdes e Convengdes
do mundo da arte recifense com a identificagdo de autorias multiplas em torno do fazer

expositivo.

Considerando tal direcionamento, introduziremos aspectos e fatos relativos a modos de
produzir, educar e conceitualizar as artes visuais, na capital pernambucana, a partir da década

de 1930 como ponto/marco onde seguramente tecemos dialogos com a atualidade. Sendo um



61

mundo artistico em que ja se encontravam forcas politicas e elitistas para o estabelecimento do
bom gosto estético por meio de instituicGes de ensino e salBes oficiais de arte (BRITO NETO,
2011), o Recife tinha seu circuito intelectual partilhado entre profissionais tradicionalistas
alinhados com propostas governamentais e jovens artistas, nascidos(as) em ricas familias, que
formulavam de maneira individual suas carreiras vanguardistas, principalmente, na Europa.
Podemos destacar esses dois polos, por exemplo, no contexto em que foi fundada a Escola de
Belas Artes de Pernambuco (EBAP) no Recife em 1932.

Em sua narrativa oficial, a EBAP foi apresentada como resultado de uma articulacao de
artistas locais, também pertencentes a elite, que se apresentaram insatisfeitos com a auséncia
de uma instituicdo de ensino com fundamentos semelhantes aos da Escola Nacional de Belas
Artes do Rio de Janeiro (Revista da EBAP, n° 01, 1957). Entre os fundadores, majoritariamente
homens, estavam professores que ja atuavam em outros centros educacionais locais como a
Escola Politécnica e o Liceu de Artes e Oficios, tais como: Bibiano Silva, Balthazar da Camara,
Murillo La Greca, Henrique Elliot, Heitor Maia Filho e outros. Destacou-se, entre seus
fundadores e professores, a pintura figurativa voltada para paisagens, personagens historicos e
temas classicos greco-romanos até a década de 1950. Dentre 0os nomes citados no corpo docente
da escola, no ensino de artes plasticas, Fédora Monteiro é a Unica mulher identificada, sendo

também irma dos artistas Joaquim e Vicente do Rego Monteiro.

Este ultimo, no ano de 1930, dois anos antes da fundacéo da EBAP, realizou, no Recife,
uma significativa exposi¢do com obras de diversos artistas que se destacavam no movimento
gue passou a ser historicamente conhecido como Escola de Paris. Ocupando dependéncia do
Teatro de Santa Isabel, a mostra apresentou pela primeira vez na cidade trabalhos de Geroges
Braque, Fernand Léger, Ivan Mird, do proprio Vicente do Rego Monteiro e o “Arlequins” de
Pablo Picasso (ANJOS; MORALIS, 1998). O que poderia ter se tornado um marco para o dialogo
dos artistas locais com concepcdes artisticas que dominavam mercados internacionais acabou,
de acordo com analise de Moacir dos Anjos e Jorge Ventura de Morais, sendo alvo da rejeicdo
de um mundo artistico atrelado ao classicismo e caiu no esquecimento apds ocupar paginas de
jornais locais por alguns dias. No entanto, consideramos a importancia do acontecimento tendo
em vista a iniciativa, em grande medida, aventureira de Vicente do Rego Monteiro como artista
responsavel por todo o processo de traslado das obras, de curadoria e de itinerancia da exposi¢do
em outras capitais brasileiras. Contudo, registra-se que nao obteve apoio das esferas municipal

e estadual, tendo apenas sido agraciado com 0 acesso ao espago de exposicao.
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Tais processos autbnomos de atuagdo/realizacdo, ainda na década de 1930, encontraram
uma estratégia de discurso e debate publico a partir da organizagdo do Grupo dos Independentes
do Recife, onde se destacou historicamente o desenhista, pintor e ilustrador Heélio Feijo,
principalmente, no enfrentamento a concep¢do académica defendida pela EBAP que era
abracada pelo Governo de Pernambuco em seus Sal6es Oficiais de Pintura. Nesse cenario, a
pratica expositiva, mais uma vez, surge como acdo, de alguma forma, emancipatéria na medida
em que o Grupo dos Independentes produziu dois saldes préprios a partir do que eles mesmos
definiram como arte moderna (RODRIGUES, 2008). Os eventos foram conhecidos como 1 e Il
SalGes dos Independentes e contaram com as participacGes de Augusto Rodrigues, Bibiano
Silva, Carlos de Hollanda, Danilo Ramirez, Elezier Xavier, Francisco Lauria, Hélio Feijo, Luiz
Soares, Manoel Bandeira, Nestor Silva, Percy Lau, J. Pimentel, José Norberto e Neves Daltro.
O caréater emancipatdrio contido em seus discursos, por assim dizer, deu-se em relacdo a arte
dos sal®es oficiais que eram a principal vitrine de reconhecimento e 0 meio de acesso a prémios
diante da auséncia de politicas publicas consistentes; o que abre caminhos de entendimento das

possibilidades coletivas de criacdo de mostras locais.

Podendo parecer completamente isolados na relevancia dada aos embates entre
académicos e interessados na arte moderna, os artistas no Recife estavam, contudo, vivendo
processos semelhantes aos experimentados em outras importantes cidades de mesmo porte
econémico e cultural no pais. Apesar de ja estarem introduzidos em uma outra disputa critica,
em que “tradicionais” passaram a ser os que defendiam uma arte moderna que valorizasse a
“cultura” e a “realidade” nacional diante do abstracionismo e projetos espaciais/racionais de
pensamento social por meio da arte e do design, alguns circuitos da arte no Brasil na década de
1930 mantinham a simultanea existéncia entre academicismo classico, a teorizacdo brasileira
da modernidade e as iniciais investidas de contato com o paradigma da museografia moderna,
sobretudo, de Nova York (AMARAL, 1987). Um exemplo dessa sincronia com outro mundo
artistico, fora do Rio de Janeiro e de Séo Paulo, pode ser trazido em fatos mobilizados em Belo
Horizonte na mesma década. Em 1936, o Saldo Bar Brasil se destacou como uma reagdo a XI|
Exposigédo da Sociedade Mineira de Belas Artes. Por iniciativa de alguns artistas locais, uma
exposicao foi montada no pordo do Cine Brasil, cabendo aos que pretendiam defender a “arte
moderna” a missdo de ocupar espacos que ndo eram proprios da arte, mas que conseguiam

atencdo da imprensa e da sociedade no periodo de exibigdo (VIVAS, 2016).

Internacionalmente, a criacdo do Conselho Internacional de Museus em 1946 seria 0

amadurecimento, pés 1l Guerra Mundial, da organizacdo entre nacGes dos objetivos



63

governamentais e sociais para a implementacdo de préticas museoldgicas e expositivas,
também, das artes e obtendo destaque 0s projetos expositivos da Arte Moderna sob conceitos
do mercado norte americano (TEJO, 2017). Ja no cenario do Sudeste brasileiro, o critico Sérgio
Milliet coordena o Setor de Artes Plasticas da Biblioteca Nacional com um dos primeiros

acervos de Arte Moderna da América Latina.

Mesmo os reconhecidos grandes centros, RJ e SP, ativaram trocas mais intensas com a
perspectiva racionalista da museografia moderna internacional somente a partir dos anos 1950,
principalmente, com o investimento em eventos como a Bienal de S&o Paulo, precedida pela
fundagéo do Museu de Arte de S&o Paulo, em 1947, e dos Museus de Arte Moderna de Sao
Paulo e do Rio de Janeiro em 1948 e 1949. O repertdrio funcional do espago expositivo da arte,
a partir do legado racionalista da Bauhaus, ja havia dominado o contexto estadunidense da arte
no principio da década de 1930, propondo a diversificacdo de técnicas artisticas entre as
plataformas mais tradicionais e o design de objetos que marcou a vida urbana pds-industrial
(CASTILLO, 2008). Assim, em um amplo panorama, o Brasil vivia simultaneas transicoes,
apesar da resisténcia de algumas préticas e tendéncias anteriores se pensarmos, também, no fato
de que nem os modernistas paulistas de 1922 conseguiram romper de forma contundente com

o0 conservadorismo elitista de seu tempo (FABRIS, 2016).

Hélio Feijo, tendo intensificado suas articulacbes artisticas e politicas, participa
intensamente da formacéo e formalizacéo da Sociedade de Arte Moderna do Recife (SAMR) a
partir da metade da década de 1940. Em dezembro de 1945, por exemplo, o Jornal Pequeno

publicou artigo de Feijé apresentando os objetivos da referida entidade:

Na ideia de preservar e propagar o sentido atual das artes, com as suas caracteristicas
fortemente definidas pelas concepcdes estéticas e realizacdes plasticas dos intelectuais
e artistas da vanguarda, tomamos a iniciativa de reuni-los, numa organizacdo de
eficiente programa, visando educar e servir ao publico nesse setor. E nosso propésito
substituir o nosso esforgo isolado — de mais de 10 anos de luta — por uma associagdo
de maiores valores capazes de ampliar as possibilidades do movimento para a criacéo
de um clima artistico VERDADEIRAMENTE MODERNO no Recife (FEIJO, Jornal
Pequeno, 03/12/1945, p. 04).

Poucos anos depois, em 1948 e 1949, a SAMR realizou suas exposi¢des coletivas de
arte como continuidade dos dois saldes produzidos pelo Grupo dos Independentes na década
anterior, resultando, portanto, nos 1l e IV Saldes de Arte Moderna do Recife. Principalmente

as acOes expositivas eram circunstancias escolhidas para encontros e divulgacéo de estratégias
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culturais. Desde a publicacdo de depoimentos, textos em jornais, palestras de
professores/intelectuais convidados até a formulacdo do Estatuto da entidade e os catalogos
expositivos, tudo nos ajuda a identificar a SAMR como uma instituicdo pessoa juridica que
forjou uma politica cultural prépria e se autoafirmava como diferencial em meio a0 mundo
artistico recifense. Os eventos expositivos eram, também, situacOes para apresentar relatorias
sobre 0s acontecimentos artisticos, sociais e politicos ligados a associacdo mencionada
(SOUSA, 2014).

Ao lado da pretensdo de criar um “clima artistico VERDADEIRAMENTE MODERNO”,
enfaticamente em letras mailsculas, as exposi¢cfes montadas pelo grupo, com recursos da
Diretoria de Documentacédo e Cultura do Recife (DDC) e dos sécios colaboradores, também
eram espacos para incentivar estratégias de escolhas das obras, de montagem e de premiacdes
que divergiam das regras dos sal6es de Belas Artes. Comecando pelo fato de que ndo eram
aceitas apenas pinturas com tematicas ¢/ou “estilos”, termo comum na época, pré-determinados.
Assim, os registros apontam que a SAMR aceitou esculturas, desenhos, pinturas, gravuras,
fotografias e projetos arquitetdnicos. Com relacdo a formacdo do juri, foi proposto que os
proprios artistas expositores votassem e definissem as melhores obras e justificassem suas
preferéncias, como explicitado por Abelardo da Hora no Catalogo do 1V Sal&o de Arte Moderna
do Recife de 1949 (SOUSA, 2014).

A dimenséo da mostra e a diversidade de obras apresentadas podem ser vislumbradas a
partir dos dados presentes no catalogo ja mencionado. Dentre os participantes do IV Saldo de
Arte Moderna, estavam: Abelardo da Hora (esculturas e desenhos), Augusto Reinaldo (pinturas
e projeto arquitetdnico), Aloisio Magalhaes (pinturas), Abelardo Rodrigues (pinturas), Barbosa
Leite (pinturas), Darel Valenca (desenhos), Francisco Brennand (pinturas e escultura), Hélio
Feijo (pinturas, painel e projeto arquitetdnico), lonaldo Cavalcanti (pinturas), José Panceti
(pinturas), Ladjane Bandeira (pinturas e desenhos), Lula Cardoso Ayres (pintura painel),
Macieira (pintura), M. Costa (esculturas), Manuel Caetano (projeto arquitetdnico), Reynaldo
Fonseca (pinturas e desenhos), Teresinha Costa Régo (pinturas), Tilde Canti (pinturas),
Waldemar das Chagas (esculturas), Zuleno Pessoa (desenho). Na fotografia, os concorrentes
foram: Alexandre Berzin, Chagas Carvalho, Santos Junior, Walter Guimaraes Motta. Por fim,
receberam destaque os registros fotogréficos feitos por Delson Lima da encenacio de “Edipo-
Rei” pelo Teatro do Estudante de Pernambuco (Catalogo do IV Saldo de Arte Moderna do
Recife, 1949).
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Figura 02 — 1V Saldo de Arte Moderna da SAMR

Fonte: SILVA, 1979, p. 42

Mais uma vez, o envolvimento dos proprios artistas na concepgdo expositiva os liberava
de alguns entraves excludentes do Sal&o de Pinturas do Governo do Estado como evento oficial.
Ou seja, para os integrantes da SAMR, defender a implementagao da “arte moderna” significava
defender a valorizacao de outras técnicas de cria¢do e outras propostas de visualidade que saiam
completamente do escopo das “Belas Artes” e da pintura insistentemente priorizado pela Escola
de Belas Artes de Pernambuco. Para além de uma disputa estética, 0s agentes mais atuantes da
SAMR travavam um embate politico com for¢as consideradas tradicionalista da arte local.

Seguindo a ldgica de outras capitais brasileiras, o Saldo de Belas Artes era veiculo de
divulgacdo ideol6gica do governo estadual. No Recife, tal evento teve inicio em 1929 com
carater anual e com o0 nome de Exposicao Geral de Belas Artes. Sua organizacao era promovida
pela Inspetoria Estadual dos Monumentos Nacionais, 6rgéo que fez parte do programa politico
cultural do entdo governador Estacio de Albugquerque Coimbra. Tanto a Inspetoria quanto o seu
Museu de Arte e Historia de Pernambuco tiveram seus conceitos elaborados pelo jornalista
Anibal Fernandes que, também, foi diretor das duas instituicGes. As exposicdes, apos um
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periodo de interrupcdo, voltaram a ser organizadas no governo de Agamenon Magalhdes em
1942, j& durante o Estado Novo de Getulio VVargas, e passaram a ser chamadas de Saldes Anuais
de Pintura, tendo o jari formado pelos profissionais da EBAP. Em meio a tantas articulacdes
estruturais, o objetivo principal era relacionar desenvolvimentismo com o conservadorismo da
educacdo para o “bom gosto” (BRITO, 2011).

Os salBes sdo criados mediante as discussdes politicas e culturais, visando educar a
populagdo “refinando o seu gosto” a partir das artes plasticas. Eles ndo somente
tinham como uma proposta objetiva preencher a reserva técnica do museu recém
inaugurado, como, também, propor para a populagdo um encontro com paisagens
pintadas, monumentos histéricos e simbolos da cultura regional que representassem o
intuito de uma politica para as artes, em nome do desenvolvimento cultural da regi&o.
(BRITO, 2011, p. 65).

Atribuir aquele projeto governamental a motivagdes elitistas e excludentes era o
principal argumento da reacdo de artistas como Hélio Feijo, Abelardo da Hora ou Ladjane
Bandeira, por exemplo, dentro e fora da SAMR. Em meu trabalho de dissertacdo de mestrado
sobre as praticas artisticas e legitimadoras do grupo formador do Atelier Coletivo da SAMR,
foi possivel tecer relagdes entre procedimentos empregados pelo coletivo na busca por
reconhecimento, enquanto organizagédo para as artes, por meio da elaboracdo de um Estatuto
interno, de publicacdes, exposicbes, palestras e artigos nos veiculos jornalisticos mais

importantes do Recife.

O que percebemos no programa da SAMR, exposto em seu Estatuto e em seu catalogo,
é que seus autores se preocuparam em formular um projeto de educacdo artistica
apoiado em um discurso social que defendia, para as expressdes artisticas modernas
brasileiras, o aprofundamento do didlogo com a cultura popular através de
composicdes estéticas que se tornavam independentes da representagdo classica da
realidade. Dessa maneira, parecia possivel ir contra os critérios do Saldo de Belas
Artes e criar um jogo politico proprio no circuito artistico” (SOUSA, 2014, p. 60).

Como veremos mais adiante, tanto a SAMR como o seu Atelier Coletivo divulgavam
um projeto artistico-social atribuido a alguns de seus integrantes mais inseridos nas esferas do
debate entre politica e cultura. Ao mesmo tempo, suas rela¢fes internas tornavam colaborativa
a idealizacdo/autoria de suas exposi¢cdes em um momento do mundo artistico recifense em que
artistas debatiam diretamente com criticos/professores, jornalistas, marchands e gestores
publicos, ndo havendo ainda a presenca de curadores, museologos profissionais e, muito menos,

designers expograficos. Assim, o0s proprios artistas foram imprimindo uma possivel
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interpretacdo para suas praticas e ndo apenas para suas obras. Diante da complexidade de atores
e papeis sociais em jogo e como mobilizadores que buscavam superar entraves burocréaticos e
ideologicos, os/as artistas que se colocaram em organizacdo autodenominada moderna
carregaram, também, o peso de discursos contrarios ao racionalismo construtivistas que estava,
aos poucos, interessando a criticos e investidores no Brasil. Dessa forma, a manifestacdo do
pensamento artistico como pensamento politico colocou a SAMR em contradigdo a varias
demandas da arte moderna em debate pelo mundo. Assim, o funcionamento coletivista das
acOes expositivas também pode ser analisado em suas limitacGes para a operacdo de mudancas

profundas na légica expositiva.

O IV Salédo de Arte Moderna do Recife e seu carater contrario as conhecidas convencdes
do Saldo de Pinturas, a partir da introducdo de diferentes técnicas plasticas da arte, linguagens
e da constituicdo de um juri com os artistas participantes, deslocou os artistas para uma posi¢do
de poder na tomada de decisbGes, mas deu continuidade ao papel de receptor a ser educado
esteticamente dado ao publico. Quando consideramos a a¢cdo expositiva um processo, a0 mesmo
tempo, individual e social, entendemos que, nela, subjetividades e vivéncias do tempo-espacgo
se interpenetram, sendo um acontecimento marcado por reacdes de atracdo e de repulsa na
circulacéo pelo lugar expositivo. Portanto, a limitag&o do projeto dos que se autodenominavam
modernos, no Recife, pode ser vislumbrada, historicamente, a partir da abordagem pedagogica
qgue também apresentaram. Ou seja, criando um projeto proprio para a educac¢do do gosto
estético, a SAMR ndo se encontrava em condicGes de romper radicalmente com os formatos

expositivos.

Chamamos atencdo para o fato de que, oficialmente, a SAMR buscava a total
aceitacdo de seus pardmetros modernistas entre todas as instancias: academia, Estado,
publico e critica. Quando problematizamos a relagdo entre “liberdade” modernista e
educacdo do gosto, abrimos a possibilidade de refletir sobre posicionamentos que, ao
questionarem o funcionamento dos salBes tradicionais, acabaram por reproduzir o
lugar destinado ao publico nas regras (ou convengdes) do jogo legitimador vigente.
Dentro da “re-parti¢io politica da experiéncia comum” (RANCIERE, 2005), é
possivel perceber as limitagdes de reordenamentos sociais na vivéncia de determinado
Mundo Artistico; sendo este um aspecto fundamental para se entender o projeto
pedagogico da SAMR” (SOUSA, 2014, p. 61).

A partir de 1952, a educacdo para a arte que Abelardo da Hora considerava o projeto
moderno ideal ganhou a formula do Atelier Coletivo em espago compartilhado por jovens
artistas, mulheres e homens, que recebiam algumas subveng¢des municipais para manutencéo

de aulas de desenho, pintura, escultura e gravura (SILVA, 1978; 1984). O exercicio de tais
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técnicas se dava por meio do convivio entre amigos, distinto da hierarquia académica da Escola
de Belas Artes ou de qualquer outro tipo de instituicdo escolar e/ou universitaria. Contudo,
Abelardo da Hora havia, quatro anos antes, alcancado uma visibilidade consideravel no meio
artistico local e, expandindo para outras regides, assumiu um papel de lideranga no grupo e foi
aceito, por alguns dos integrantes, como um mestre e, por outros, foi questionado como um
articulador que queria impor sua concepgéo de arte moderna e sua compreensdo da relagéo entre

politica e cultura artistica.

Ao falar sobre a idealizagdo da sua exposic¢ao individual de esculturas na Associacdo
dos Comerciérios, em 1948, Abelardo ja afirmava seu posicionamento a partir das diretrizes
artisticas promovidas pelo Partido Comunista ao qual se filiou em 1947, durante o breve periodo
de legalizacdo da legenda politica no Brasil. A arte como discurso e denuncia das condi¢Ges
sociais era a concep¢do de pensamento moderno que o fez se aproximar de Hélio Feijo e
defender préticas que havia conhecido no Rio de Janeiro em 1946.

Impressdes do Rio

Duas coisas marcaram época luminosa no tempo que estive no Rio de Janeiro. A
primeira foi a exposi¢do do conterrdneo Lula Cardoso Ayres e a outra foi o debate
sobre arte moderna promovido pelo Partido Comunista em que tomaram parte Santa
Rosa, Augusto Rodrigues, Bruno Giorgi e outros grandes elementos. A exposic¢do de
Lula foi discutida na imprensa e nas sociedades de arte, até pelo menos um més depois
de terminada.

().

Apesar da politica dos grupelhos gostei do meio artistico do Rio. L4, ao lado dessa
politica, eles tém ponto de reunido, tém uma sociedade onde se discute os interesses
da classe. No6s, aqui, temos também essa politica, mas € dos caducos académicos
contra os verdadeiros artistas. E esses Gltimos s6 poderéo triunfar sobre aqueles. O
que nos falta é somente sociedade, ponto de reunido, onde se discuta e se estude 0s
problemas da arte (Revista Regido, n° 07, fevereiro de 1948, p. 20).

Junto ao relato que ja apontava o valor dado a uma organizagdo como a SAMR, o artista,
mais uma vez, teceu criticas ao Saldo do Estado por conta da exclusdo de escultura, desenho,
gravura e outras linguagens visuais. Contudo, quando aborda a relacdo que tecia entre tematicas
figurativas e o tratamento formal dado as suas esculturas, o artista desvela a permanéncia da

necessidade de transmitir uma mensagem visual por meio da obra.

A exposi¢do constara de dez trabalhos em cimento e p6 de marmore, cujos titulos sdo
os seguintes: “Agua para o Morro”, “Desamparados”, “A fome e o brado”, “Bacante”,
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“Noivado”, “O Beijo”, “A Graca Feminina”, “Noivos”, “Estudo” e “Mademoiselle
X

Forma

Vario a forma de acordo com os temas que executo. A “A fome e o brado” por
exemplo, ndo podera nunca ter a mesma forma que “A graca feminina”. Uma sendo
tétrica exige rigidez de linhas. A outra é exatamente o contrario. A simplicidade e
suavidade da forma foram exigidas pela poesia do tema (Revista Regido, n° 07,
fevereiro de 1948, p. 20).

Essa descricdo de duas de suas esculturas traz mais um elemento que demonstra o
quanto ainda era restrita a capacidade de agenciar mudancgas mais profundas no mundo artistico
recifense. Os questionamentos ancorados na necessidade de acessar 0s espacos expositivos e 0s
saldes ddo pistas da necessidade dos artistas de serem premiados e se especializarem em viagens
com apoio financeiro para continuarem seus trabalhos e se colocarem como vozes influentes

no quadro cultural ao qual pertenciam.

Figura 03 — | Exposicao de esculturas de Abelardo da Hora no Recife

Fonte: SILVA, 1979, p. 33
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Contudo, € preciso considerar a importancia das a¢des da SAMR e de uma exposi¢do
como a de Abelardo da Hora diante de um contexto artistico ainda acomodado em nocdes
académicas que acenavam aos referenciais do século XIX e inicio do século XX. Esculturas,
desenhos e gravuras que expressavam olhares sobre condicdes de injustica social e o cotidiano
de comunidades populares traziam percepg¢des visuais as quais o publico elitista ndo estava tao
habituado. Os impactos causados por exposi¢des ou obras especificas eram noticiados e
comentados nos principais jornais e revistas artisticas da cidade, dando a jornalistas, professores

e académicos em geral os espacos de formulacdo de uma possivel critica de arte.

Este é um tema controverso na sistematica artistica pernambucana, j& que a critica de
arte local ganhou diversos formatos ao longo de décadas e diferentes agentes sociais foram
reinventando seus objetivos. Muito ligada ao jornalismo, sua consisténcia e continuidade
sempre foram questionadas em diferentes contextos. Esta é uma problemaética aprofundada, por
exemplo, por Clarissa Diniz, Gleyce Kelly Heitor e Paulo Marcondes Soares na organizagéo do
livro “Critica de arte em Pernambuco — Escritos do século XX (2012) onde foram reunidos
escritos de artistas, intelectuais e curadores pernambucanos a partir da década de 1920. Ao se
colocarem diante da interpretacéo historicista de que a critica, em Pernambuco, inexistiu até os
anos 1990, os pesquisadores apresentam uma perspicaz premissa conceitual para os textos
selecionados: “(...) enxergar um pensamento critico que destoa das expectativas em torno de
um modelo recorrente de critica de arte, habitualmente argumentativo e judicativo” (2012, p.
13). Assim como sd&o enumerados os formatos adotados no referido conjunto de
posicionamentos teoricos e relatos: “Ampliando o sentido de ‘texto critico’, inquietagoes e
discussbes perpassam escritos diversos — cartas, manifestos, ficcbes, entrevistas, ensaios,

manuais, depoimentos” (2012, p. 13).

Essa multiplicidade ativa um apanhado heterogéneo de producdes e de preocupacdes
tematicas para configurar as divergéncias de opinides em um mundo artistico em particular, tais
como: disputas entre vanguardas e tradicdo; ideais acerca da identidade artistica; formas,
conteudos e funcdes da arte; aspectos da relacdo entre obra, publico e espagos de exibicéo, etc.
No final da década de 1940, a critica desenvolvida em jornais e revistas do Recife buscava
defini¢Oes de categorias e objetivos para que a arte local seguisse um percurso considerado
natural de avanco ou evolugdo. Este universo critico, permeado, até mesmo pelas conceituagdes
do regionalismo e pela defesa de uma perspectiva sociologica sobre 0 homem a partir de sua

geografia e costumes, também foi movimentado por polémicas que ora se apegavam a
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necessidade de atualizar a arte, ora atentavam para a necessidade de explicar a Modernidade
em seus modos de manifestar ideais sociais e politicos (SOUSA, 2014).

Neste cenario, em agosto de 1948, Cicero Dias faz uma visita ao Recife, vindo de Paris,
e realiza uma significativa exposicdo individual na Faculdade de Direito e dois murais no
edificio da Secretaria da Fazenda do Estado. Estes eventos foram registrados nos periddicos da
época destacando-se 0 espanto que obras abstratas e de cores vibrantes causaram no publico. O
jornalista Guerra Holanda, em matéria publicada no Jornal Pequeno em 12/08/1948, teceu

comentarios irénicos, no entanto, sobre o publico presente:

Sua exposicao estd sendo um escandalo de cores berrantes, uma dinamite jogada no
senso comum do nosso bom povo que invade o saldo, somente pelo gosto de comentar
o0s quadros de Cicero, sua abstrata poesia.

Um estudante de certo espirito escreveu em um livro que esteve por 4, recolhendo
impressdes: ‘ndo gostei da exposicdo porque os quadros estavam de cabega para
baixo’.

Na verdade, quem esta acostumado com a pintura de Teles Junior, de cores e
contornos mais fiéis a paisagem do que um padre ao texto do evangelho, estranha,
escandaliza-se, sente-se distantes dos trabalhos de Cicero Dias como se estivesse
assistindo a uma exposicdo de anedotas picturais. Ndo queremos e nem €é de nossa
competéncia entrar no mérito artistico desse pintor que néo ficou todo Paris, nem todo
Brasil. Suas cores verdolengas lembram o menino do engenho Jundid; enquanto os
motivos de sua arte é Paris, pelo sentido universal que parte deles. Mas o que nos
cabe, aqui, € registrar o acontecimento, um acontecimento escandaloso, vamos dizer.
(Holanda, Jornal Pequeno, 12/08/ 1948, p. 01).

Segundo a matéria, a mostra ndo apresentava apenas pinturas, contava com uma colegédo
de objetos pessoais, de documentos e de cartas: objetos do engenho Jundia, um pincel usado
por Picasso, cartas de Paul Eluard, Mario de Andrade, Graca Aranha e um poema de Murilo
Mendes. Ao que parece, as reacdes mais conservadoras, no primeiro momento, eclipsaram a
narrativa vanguardista moderna e ja histdrica que Cicero Dias prop6s aos visitantes. Diante do
impacto causado, o artista encontrou algumas oportunidades de falar sobre sua formacéo na
Franca e como sua obra estava tecendo a relacdo entre arte e cotidiano; um exemplo foi a

entrevista dada ao Diario de Pernambuco e reproduzida pela Revista Regido.

Repodrter: Continua latente a influéncia da pintura francesa no Brasil?

Cicero Dias: N&o s6 no Brasil, mas em todos os paises onde mais se tem desenvolvido
a pintura moderna.
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Reporter: Durard essa influéncia e contribuird para afirmacdo de uma arte com
caracteristicas brasileiras?

Cicero Dias: Essa influéncia perdurara por muitos anos e sera sempre benéfica, de vez
que nenhum grande movimento artistico se objetivou alheado das influéncias.
(Revista Regido, agosto de 1948, p. 07).

Mais adiante, a entrevista traz questionamento sobre a arte abstrata como expresséo da

pintura moderna.

Reporter: Em todo esse movimento moderno da pintura, ndo ha alheamento da
expressao poética?

Cicero Dias: Nao acredito. Existe em todos 0s movimentos, mesmo em movimentos
de pintura abstrata em estado de poesia plastico permanente.

Reporter: Mesmo essa pintura pura, em que a forma e a cor s&o 0s unicos elementos
da valorizacéo?

Cicero Dias: Perfeitamente. As cores puras nunca trairam, ao contrario, sdo francas,
foram as cores que se empregaram na grande época da pintura. Os azuis egipcios, 0s
brancos gregos, os ocres etruscos, enfim, 0 homem do povo sempre usou a cor pura.
Tanto estou convencido disso que nunca estou esquego de levar meus quadros a
Escada, na persuasdo de que sua valorizagdo cresce em contato com 0 povo.

Repdrter: Os murais da Secretaria da Fazenda atendem a esse principio?

Cicero Dias: Pois N&o. Apenas o burgués se choca com essa manifestacio de arte. E
preciso, repito, conduzir a arte a vida cotidiana (Revista Regido, agosto de 1948, p.
07).

Como nas exposicdes de Abelardo da Hora, da SAMR e do anterior Grupo dos
Independentes, Cicero Dias organizou sua prépria mostra e respondia por ela publicamente ndo
havendo, no Recife, institui¢do ou critico que assumissem a producdo e a autoria curatorial das
acOes. Os artistas, no maximo, contavam com 0 apoio de espacos para exibicdo que, muitas
vezes, ndo eram de uso exclusivo para as artes plasticas, passando sempre por adaptacdes que
priorizavam as obras (pinturas, desenhos, esculturas, etc.) de forma isolada, ndo importando

que tipo de interferéncia a arquitetura poderia exercer na fruicéo.

A partir da década de 1950, o Atelier Coletivo da SAMR adotou ac¢des de educagéo e
de exposicao artisticas que contribuem no entendimento da continuidade do uso de espacos para
exibicdo de obras no Recife. O que podemos destacar, inicialmente, é que artistas como José
Claudio, Wellington Virgolino, Wilton de Souza, Guita Charifker, Gilvan Samico, Maria
Carmem, Corbiniano Lins, Abelardo da Hora, entre outros(as), alcancaram destaques e
premiacdes no Saldo de Artes do Estado, conseguindo adentrar o certame com trabalhos que
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ndo eram pinturas. Junto aos projetos expositivos, 0 grupo, que por cinco anos de existéncia
compartilhou por mais tempo uma casa na Rua Velha (bairro da Boa Vista), foi formado por
alguns artistas que claramente afirmam ter rejeitado a formacéo académica oferecida na cidade,
optaram pelo aprimoramento técnico no convivio direto com artistas mais experientes em
Pernambuco e em viagens pelo Brasil e pelo mundo. As interpretacGes dadas pelos préprios
integrantes do coletivo a tais vivéncias cooperativas comecaram a ser reunidas na década de
1970 por José Claudio no livro “Memoria do Atelier Coletivo — Recife 1952 — 1957 (1978).

Cientes de que a trajetdria do coletivo revela muito sobre distintas instancias do mundo
da arte recifense a partir do final da década de 1940, trinta anos depois do registro juridico da
SAMR, alguns personagens do grupo assumiram o papel de forjar uma historia da arte de
Pernambuco depois de terem adentrado o mercado de venda de obras no Nordeste e outras
regides e de terem sido introduzidos, também, ao universo da critica e do jornalismo cultural.
Estes sdo dados importantes para compreendermos como a livre circulagcdo entre espacos,
linguagens, amizades e institui¢Ges fez as praticas de estudo, producéo e exposicao coletivas se
espraiarem por outros agrupamentos espontaneos por Recife e Olinda nas décadas de 1960,
1970, 1980 até a de 1990.

Sem ratificar ou repetir uma visao historica que coloca o Atelier Coletivo como
experiéncia fundadora (marco inicial) dos processos coletivos de producdo e visibilidade
artistica no Recife, o presente texto reconhece a qualidade dos registros e dados que aquela
geracdo de artistas nos delegou. Dessa forma, torna-se importante refletirmos sobre como as
praticas cooperativas do cotidiano de partilha da casa/atelié tiveram continuidade nos processos

expositivos do grupo e, até mesmo, nas insercdes em salGes de arte de todo o pais.

Para aqueles que eram mais assiduos aos encontros do Atelier Coletivo, praticar a arte
exigia viver de forma mais intima a cultura popular dos bairros centrais do Recife com seus
mercados publicos, seus trabalhadores caracteristicos, a corporalidade das dancas e da
religiosidade. Assim, os/as alunos/as de Abelardo da Hora, por exemplo, aprenderam a soltar o
traco nos exercicios chamados Pose-Répida, onde o desenhista tem poucos segundos para
esbocar um modelo ou uma situagdo cotidiana. Segundo José Claudio, buscava-se dar
movimento ao desenho, normalmente de uma figura humana, e despertar a importancia da
observacao (SILVA, 1978). O espaco interno do atelié também era usado para aulas e seus
integrantes podiam frequenta-lo em horarios diferentes, de acordo com suas agendas pessoais

de estudo e/ou trabalho.
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Naquele ambiente, foram desenvolvendo olhares criticos sobre os proprios trabalhos e
dos companheiros e companheiras, o que resultou, também, no desenvolvimento colaborativo
do Clube de Gravura do Atelier Coletivo em 1953. Incentivados pelo contato com Moacir Scliar
que liderava um coletivo de gravuristas no Rio Grande do Sul, os formadores do Atelier viram
a oportunidade de entrar em um circuito nacional de dialogo com outros clubes semelhantes e
mantiveram suas tematicas e a busca de cada um(a) pela identidade artistica. Politicamente, a
ideia despertou o interesse de alguns dos artistas por conta da sintonia com movimentos
esquerdistas em toda a América Latina como, por exemplo, o Taller de Gréafica Popular no
Meéxico (AMARAL, 1987). O coletivo recifense, mantendo o contato com Scliar e outros nomes
no Brasil, participou da Exposi¢cdo Nacional de Gravura em 1954 (SOUSA, 2014).

Segundo Wilton de Souza, todos se envolviam nas etapas de reproducéo das gravuras
e, por fim, distribuicdo entre as pessoas que contribuiam financeiramente para a manutencao

das atividades do Atelier como um todo.

No Atelier Coletivo existia o Clube de Gravura exatamente para angariar verba. (...).
A gente fazia a gravura, tirava cépia e, todo fim de més, a gente distribuia no chéo a
producdo de todos. (...). E a gente mesmo era a comissao julgadora. Com o proposito
de escolher uma gravura que ia ser distribuida com os associados. N6s conseguimos
quase cem associados. (...). Todos trabalhavam na impressdo para fazer as tantas
gravuras, tantas coOpias. Eu trabalhava tantas horas, depois vinha Abelardo e
trabalhava tantas horas. Vinha outro e trabalhava tantas horas, imprimia as gravuras.
Essa impressdo era feita no dedo ou com colher de sopa. A gente trabalhava com papel
japonés. (...). O neg6cio era muito precario. A madeira gravada, a gente deitava o
papel por cima e vinha com a tinta gravando, até sair uma gravura boa. Tirava, botava
pra secar e fazia as 50 ou 100 cépias. (...). Eu saia com as gravuras todas para entregar
aos associados. Cobrava dez Cruzeiros pra gente pagar luz, comprar tinta, papel.
(Wilton de Souza in SOUSA, 2014, p. 78, entrevista cedida em Julho de 2013).

Essa estratégia profundamente colaborativa e que exigia dos artistas o envolvimento
com diversas funcdes (criacdo, curadoria, reproducdes e venda) marcou a exposic¢ao coletiva
do Atelier em 1953. Com poucos recursos e improvisando solucdes que estavam ao alcance, o
grupo seguia buscando materiais de trabalho, os contatos influentes em 6rgaos publicos como
a Diretoria de Documentacdo e Cultura da Cidade do Recife (DDC) para o financiamento de
mostras e catalogos e os canais diretos com os principais compradores de arte. Assumindo
tantas frentes de atuacdo, os/as artistas tornavam multiplas e colaborativas suas autorias para
além das obras individualizadas. Ao comporem o album Gravuras, em 1957, com trabalhos de
Corbiniano Lins, Wilton de Souza e Wellington Virgolino escolhidos por todos em encontros

na sede do grupo, os artistas criaram uma unidade critica/expositiva expressa no argumento
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textual assinado por Abelardo da Hora no produto artistico final. Portanto, as narrativas sobre
o0 Atelier Coletivo e a SAMR se fazem presentes, neste trabalho, por darem as pistas de muitas
das préaticas que seguiram atravessando contextos posteriores e se adaptando aos anseios das

gerac0es futuras.

O ano de 1953 se torna marcante na existéncia do grupo devido a dois passos
importantes no entendimento das exposicdes como acontecimentos necessarios ao
reconhecimento dos artistas e valorizagdo mercadoldgica de suas obras. Essa percep¢ao marcou

as lembrangas, por exemplo, de lonaldo Cavalcanti:

Nesta época, 1953, realizamos o0 5° e Gltimo Saldo da SAMR, montado no Sindicato
dos Empregados do Comércio a Rua da Imperatriz, com trabalhos exclusivamente do
pessoal do Atelier. Foi também naqueles dias que resolvemos invadir o Saldo Oficial
do Museu do Estado de Pernambuco, até entdo boicotado por nos, por ser um saldo
académico. Chegamos a conclusdo que combater a m& pintura dentro de seus
dominios (...). (Depoimento in SILVA, 1978, p. 46).

O depoimento de Corbiniano Lins trata de forma mais pragmatica a entrada nos Sal6es
de Pernambuco a partir da necessidade financeira, evento em que ele ja havia participado antes

de conhecer o Atelier.

Passei a frequentar aquela casa. Trabalhando e aprendendo com aqueles rapazes, (...),
logo percebi que dinheiro ali era vasqueiro. (...). A salvacdo era o, ansiosamente
esperado, Saldo Anual do Estado, de onde sempre vinha algum dinheiro em forma de
prémios. Com ele afrouxava-se o cinturdo, liquidava-se os débitos, que ndo eram
poucos, e 0 mais importante, comemorava-se. Com o saldo providenciava-se material
e trabalhava-se com entusiasmo (In SILVA, 1978, p. 52).

Ainda nas décadas de 1950 e 1960, portanto, os saldes e demais exposi¢des coletivas
permaneciam a principal porta de entrada para o mercado de arte em Pernambuco e no Brasil.
Saindo das ag¢des rotineiras do Atelier Coletivo, um artista como Wellington Virgolino nos da
0 exemplo de uma trajetdria que, apds a presenca em diversos sales e em edigdes da Bienal de
Sédo Paulo, sedimentou alianga com marchands e galeristas de destaque no Nordeste, sobretudo,
a partir da visibilidade da pintura entre colecionadores. Com a intensidade quantitativa de sua
producdo, Virgolino participou de destacados empreendimentos apds ao IV Saldo da SAMR.
Em 1958, teve seu proprio estande na | Feira de Arte do Recife, evento organizado pela

Diretoria de Documentacdo e Cultura (DDC) ja sob diregdo de Hermilo Borba Filho, que



76

transformou a Rua da Aurora em uma galeria ao ar livre. J& em 1960, a sua primeira exposicao
individual fez parte da programacdo de um projeto social, também, da DDC intitulado
“Exposigdes Circulares de Artistas Plasticos Pernambucanos” e o primeiro espago ocupado com
suas pinturas foi o hall do Teatro do Parque, no bairro da Boa Vista, seguindo para as bibliotecas
da Encruzilhada, de Casa Amarela, Afogados e Santo Amaro. A escolha por locais que nédo
eram especificos para as artes plasticas estava ligada ao ideal de formac&o artistica direcionada
as populaces periféricas que, naquele momento, era fundamentado diretamente pelo 6rgdo de
cultura municipal. Posteriores a exposicdo de Virgolino, vieram as de Corbiniano Lins,
Genilson Soares, Wilton de Souza, Montez Magno e Abelardo da Hora (SOUZA, 2009).

A DDC, portanto, ndo estava apenas destinando parte do financiamento de uma proposta
expositiva elaborada pelo préprio artista. Como entidade publica, estava selecionando artistas
locais para agdes que mostravam conceitos especificos com critérios desenvolvidos pelo seu
gestor. Essa € uma diferenca significativa no aspecto autoral das mostras expositivas em
didlogos mais afinados entre instituicdo publica e artistas atuantes em mutua cooperagéo,
explorando maior diversidade plastica da producdo local em comparacdo as atividades de

grupos especificos como o Atelier Coletivo da SAMR.

Em termos de cooperacdo € que, neste capitulo, o exemplo da carreira de Wellington
Virgolino nos permite evidenciar percursos do mundo da arte recifense que naturalizaram
algumas praticas expositivas ligadas a venda de obras. Uma dessas praticas era a de buscar
influéncia em outros circuitos expositivos fora de Pernambuco e o0 ano de 1961 foi importante
nesse sentido. Com curadoria de Mario Pedrosa, as pinturas “Duas Meninas” e “Menino e
Passaro” de Virgolino foram expostas na IV Bienal Internacional de Sao Paulo. Junto a Lula
Cardoso Ayres (cinco pinturas), Aloisio Magalhdes (quatro pinturas), José Claudio (oito
desenhos a nanquim), Darel Valenca (cinco desenhos) e Gilvan Samico (duas xilograviuras),
Virgolino marcou presenca na chamada “Delegacdo Pernambucana” em uma edigdo
comemorativa dos dez anos da Bienal®. Segundo Wilton de Souza, irm&o de Virgolino e autor
de sua biografia, as duas obras do artista foram compradas pela Astréia, galeria de arte paulista
que, pouco tempo depois, organizou uma exposi¢do individual do pernambucano. Esse € o

momento em que a profissionalizaco artistica de Wellington Virgolino nos serve de modelo

4 Catalogo VI Bienal Internacional de Arte de S&o Paulo, set./dez. 1961. http://issuu.com/bienal/docs/namee9c394
, consultado em 06/02/2022.
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para o entendimento das ligagOes de artistas nordestinos, que se formaram na perspectiva
modernista local, com o mercado artistico do Sudeste.

Adentrando a década de 1960, mais precisamente no biénio 1964/1965, antes de
estreitarem relagGes profissionais mais significativas em S&o Paulo, Wellington Virgolino e
Wilton de Souza influem na producdo de exposi¢cdes em galerias comerciais no Recife, como a
que Wilton administrava na Rua da Aurora e a Onix (fruto da parceria entre Virgolino e o
escritor Jaime Torban, na Rua Duque de Caxias). Obviamente, tratava-se de um momento
politico conturbado, ap6s deflagracdo do Golpe Militar, e 0 Movimento de Cultura Popular
fundado em 1960, como politica artistica e educacional principal da gestdo municipal de Miguel
Arraes, havia sido desaparelhado e alguns de seus integrantes presos e exilados. Dessa forma,
uma importante estrutura de apoio as artes e a educacdo dedicada a populacGes periféricas é
desmantelada e uma rede de cooperacdo e convencOes para as artes se fragiliza na capital
pernambucana (SILVA, 1978; Catélogo 45° e 46° SalGes de Artes Plasticas de Pernambuco,
2003).

A censura e a perseguicao politica passam a fazer parte dos debates sobre as producdes
e exibicOes da arte. No Recife, um exemplo contundente se refere a exposicao de pinturas e
esculturas organizada pelo Diretério Académico da Faculdade de Direito. Em setembro de
1965, as polémicas em torno de algumas obras se aprofundaram depois que trés pinturas —
“Capitao de Fandango” de Wellington Virgolino, “Cristo Nu” de Alves Dias e “Acusada” de
Jodo Cémara — foram roubadas e ndo mais recuperadas. As reagdes foram acaloradas pelos
corredores da faculdade, entre os artistas e dentro das redagGes dos jornais da cidade®. Diante
dos veiculos impressos que defenderam o sumico das obras e classificaram as pinturas como
“indecorosas”, os trés artistas redigiram o Manifesto dos artistas de Pernambuco contra a
invasao de uma exposicao e o sequestro de quadros que nunca foi publicado (SOUZA, 2009).
Nesse contexto, 0 mundo das artes visuais volta as turras com as instituicdes e com a imprensa

com agravamento dos embates e empecilhos enfrentados para a producdo local.

Contudo, a fluidez das relagdes entre artistas, poetas, intelectuais e interessados nas artes
continuou a gerar organizagOes coletivas independentes e a Cidade de Olinda se torna um
cenario proficuo para as artes. Em 1965, foi criada a Oficina 154 por Adao Pinheiro (ex-
integrante do Atelier Coletivo) junto a Silvia Pontual, José Tavares, Luciano Pinheiro, Marisa
Lacerda, Emanuel Bernardo, José Barbosa, Guita Charifker, Ypiranga Filho, Tiago Amorim e

> Ver Jornal do Commercio, 15/09/1965, p. 03.
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Mirella Andreotti. A Oficina 154 relacionava artes plasticas e artesanato, agregando acfes de
formagdo com estratégias de incentivo a cooperativas de artesdos em diferentes cidades. No
mesmo ano, ainda em Olinda, foi fundado o Atelier + 10 por Vicente do Régo Monteiro, Jodo
Camara, Wellington Virgolino, Jorge Tavares, Montez Magno, Delano, Anchises Azevedo,
Maria Carmen, Liédo Maranhdo, Helena Farias e Veras Bastos. No compartilhamento de
espago e encontros, a proposta era “pesquisar formas de expressdo, através de técnicas e
materiais novos. Também promoveu ciclos de palestras e cursos para iniciantes e iniciados em
arte” (Catalogo 45° e 46° Saldes de Arte de Pernambuco, 2003, p. 167). Em acdo independente
e colaborativa, a primeira exposicao do grupo foi possivel com a ocupacdo do Mercado da
Ribeira que, a partir dai, passou a ser reconhecido como espago para as artes e 0 artesanato em
Olinda.

Por outro lado, a légica expositiva dos galeristas e marchands caminhava para a
expansdo entre distintos mercados da arte nacional. Parecia definitivo o afastamento de
muitos(as) artistas do universo tematico e estético que podemos entender como legado do
Atelier Coletivo da SAMR e, também, dos seus procedimentos especificos de educacdo e

profissionalizacéo para as artes.

Wellington Virgolino exemplifica o caso em que sua formagao pictérica voltada para
o didlogo com a cultura popular encontra, com o passar dos anos, cada vez mais
espaco para a comercializagao de seus quadros. Sua profissionaliza¢do — reconhecido
como artista que se dedica exclusivamente a sua pintura —, ja no final da década de
1960, o faz abandonar a sobriedade e a limpeza que o tema dos trabalhadores (urbanos
e rurais) exigia através da influéncia da arte mexicana e das ideias propagadas por um
artista militante como Abelardo da Hora sempre tdo préximo. Virgolino seguiu no
contexto das grandes exposicGes coletivas e adentrou completamente o esquema de
producdo das individuais, com investimento das galerias, com a intencdo de dar ao
publico comprador o que ele queria consumir (SOUSA, 2014, p. 107).

O crescimento do interesse de um circuito de galeristas nacionais por artistas
pernambucanos, contudo, localizava a producdo recifense em uma narrativa expositiva quase
ligada a ideia do exotismo que marca o olhar de centros dominantes sobre a producao cultural

de localidades menos “representativas” no Campo. Esse foi o exemplo do IV Saldo de Arte

Moderna de Brasilia em 1967 (OLIVEIRA, 2016).

Neste hemisfério mais difuso, no qual encontramos a pintura primitiva, a abstragéo
informal e um forte vocabulario modernista, os artistas oriundos de Pernambuco se
destacaram. N&o apenas pela presen¢a, quantitativamente relevante, mas pelos
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acessos aos prémios e pelas configurac@es histdricas que os levaram ao IV SAMB.
Wellington Virgolino, Montez Magno, Anchises Azevedo e Jodo Céamara
participaram do saldo e os dois Ultimos foram premiados. Ao lado de Maria Carmem,
Jorge Tavares, Delano e Liedo Maranhdo, o grupo estava ligado ao Atelié + 10, um
importante espago-grupo criado em Olinda, em 1965. A presenca dos artistas no saléo
coroava um ano de circulacéo de suas obras para além das fronteiras pernambucanas.
Em maio de 1967, juntamente com Abelardo da Hora e Gilvan Samico, os artistas
expuseram no Museu de Arte Contemporanea de Sdo Paulo um projeto chamado
“Oficina Pernambuco”, a convite de Walter Zanini. O mesmo Zanini que comporia
no segundo semestre o corpo jurado do saldo e que, portanto, conhecia de perto o
trabalho dos artistas (OLIVEIRA, 2016, p. 163 — 164).

Chegando a década de 1970, o contrato de Wellington Virgolino com a Galeria
Ranulpho passa a ser um dos mais significativos do novo enquadramento de inser¢do dos/das
artistas na esfera expositiva como meio de visibilidade. Em carater de exclusividade, o acordo
entre artista e galerista durou anos e este Gltimo assumia todas as despesas expositivas com
montagem, impressdo de catalogo, convites, divulgacdo e vernissage. Sobretudo, o galerista
podia discutir com o artista o direcionamento de suas pinturas com o objetivo de torna-las mais
vendaveis (SOUZA, 2009). A profissionalizagdo e o reconhecimento de mercado se tornaram
um processo social abarcado por artistas que passaram a assumir a autoria exclusiva de suas
obras/pecas de arte e ndo mais da sua pratica de visibilidade e fruicdo, alcan¢ando uma posicéo,
considerada muito privilegiada, de se dedicar apenas a pintar ou criar; o que podemos identificar

na forma como Wilton de Souza descreve a parceria entre Virgolino e Carlos Ranulpho:

A proposta de Ranulpho de assumir uma exclusividade parecia ser a solu¢do do caso
até na parte financeira — a que mais aperreava Virgolino, que tinha de telefonar,
cobrar, passar telegramas para o sul avisando que ja haviam passado 0s vencimentos
de determinados quadros. Surgiram certos aborrecimentos, que contribuiram para essa
decisdo. Wellington estava inclinado a realizar tal contrato com Ranulpho, que
adquiriria todos os quadros, emolduraria-0s, programaria suas telas para exposigdes,
coletivas e individuais, promoveria os catalogos, convites, etc., enfim, tudo sob
responsabilidade desse novo marchand pernambucano, que, inclusive, pagaria a tela
a vista. Wellington s6 faria pintar. Até o chassis e as telas seriam fornecidos por
Ranulpho (SOUZA, 2009, p. 75).

O lugar do artista e os beneficios de um bom momento do mercado e/ou com a presenca
de patrocinadores e patronesses acabou por se normatizar em seu interesse apenas em produzir
obras. Uma lembranga da artista Maria Carmen, relatada a pesquisadora Clarissa Diniz, revela

a difuséo das relagcdes com galeristas/produtores:
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(...) Antes [década de 60, 70] o artista nem se preocupava...Atualmente é que vocé
tem que se mexer. Se vocé quer fazer uma boa exposicdo, vocé tem que estar la
dentro...Mas antes a gente s ia linda e maravilhosa para inauguragéo dar entrevistas!
Pronto! [risos]. (In DINIZ, 2008, p. 26).

Como veremos mais adiante, os espagos expositivos foram sendo adaptados para
galerias e museus especializados em artes visuais que passaram a apresentar equipes de
profissionais desde a gestdo, passando pela museologia, pela expografia, até setores educativos.
Este serd, décadas depois do acordo entre Wellington Virgolino e Ranulpho, o panorama de
instituicOes e politicas expositivas com as quais os artistas teriam que aprender a conviver e se

inserir.

Voltando a tratar das dinamicas nos anos 1970, podemos considerar que, em oposi¢éo
ao cenario mercadolégico, um novo contexto experimental em linguagens e agenciamentos
artisticos também comecava a se destacar em Pernambuco. Atravessando 0 percurso
historiografico aqui empreendido, devemos atentar para as coexisténcias de diversas praticas
estéticas, criticas e expositivas sempre considerando que os territdrios sociais da arte
normatizam certos modos empiricos de criacao e frui¢cdo enquanto outras atividades se tornam
mais raras ou menos reproduzidas entre os atores sociais. Por isso, a arte em suas formulacdes
denominadas conceituais, performaticas, minimalistas, em instalacdes e nova interacGes entre
obra e sujeito, e muitos outros aspectos, atravessa as décadas de 1950, 1960 e 1970 sendo, nesta

ultima, discutida com maior propriedade por interlocutores culturais recifenses.

Mais do que tratar unicamente de pinturas, esculturas, gravuras em representacfes
pictdricas da cultura popular, da cultura do trabalho, das desigualdades entre classes sociais,
dos desafios abstracionistas e suas poténcias racionalistas ou fenomenolé6gicas, uma nova
geracdo acompanhava e desdobrava os interesses de acdes multifacetadas e multidisciplinares
da arte. Uma outra guinada no funcionamento do mundo artistico estava sendo difundida e, para

muitos, parecia um caminho sem volta.

Uma das caracteristicas principais da arte atual é o seu poder de levar o espectador a
uma acao. Este dado, a meu ver, é extremamente importante porque implica numa
tomada de posicéo filosofica de parte do artista (e também do publico), que é nova e
sobretudo adequada aos dias de hoje, prentncio e preparacgdo para os dias vindouros.

E com a nogéo de movimento e depois com a utilizagio do préprio movimento real
que alguns artistas comegam a criar obras, no comeco deste século, que vém dar um
novo testemunho com uma nova visao de realidade. A partir dos construtivistas russos
como Tatlin, Gabo, Pevsner e outros, do grupo do Bauhaus, de Marcel Duchamp,
comeca a quebra do mito sagrado da peca Unica e da obra de contemplagédo.
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(...). A passagem contemplativa para a arte de acdo é um exemplo sintomatico da
situagdo transitiva que vivemos, ou seja, da necessidade de adequagdo por parte do
homem moderno a um mundo cujo ritmo pulsativo de vida tende a se acelerar cada
vez mais. (...).

Penso que a arte de participacdo é mais um passo para o entrosamento maior da vida
com a arte. Comecamos ja a produzir em série, desmistificando a peca Unica,
reminiscéncia artesanal multissecular. Fazemos arte com sentido ambiental e outras
correntes artisticas estruturam sua maneira de ser conforme a aguda percepgdo que
tém alguns artistas criadores. (Montez Magno In: DINIZ; HEITOR; SOARES, 2012,
p. 183 —184).

O trecho acima pertence ao texto “Depoimento” de Montez Magno publicado
originalmente no folder da sua exposicédo individual na galeria IBEU, Rio de Janeiro, em 1968.
Em um novo contexto do Campo Artistico ocidental, o artista pernambucano se posiciona a
partir de novas categorias da pratica artistica que o levaram a abordar o tema da arte — vida
vinte anos apos Cicero Dias realizar a exposi¢do individual, na Faculdade de Direito do Recife,
defendendo o papel das vanguardas na transformacéo da presenca da arte no cotidiano. Ao final
da década de 1960, arte e vida como participacdo/acao ja compunha um debate profundo entre
artistas, criticos e instituicbes culturais, como as referéncias histéricas citadas pelo proprio
Montez Magno, por exemplo, sinalizam. Justamente neste momento de nosso circuito,
ambientes urbanos do Recife comecam a ser percebidos ndo apenas como paisagens ou cenarios
que rondam o imaginario dos artistas em suas produc@es. Algumas articulages independentes
e experimentais fizeram dos espacos publicos territérios de performances, interacdes e

instalacOes.

Em 1970, por exemplo, Daniel Santiago e Paulo Bruscky realizaram a acéo
“Exponautica Expogente” na praia de Boa Viagem surpreendendo os banhistas com um roteiro
de instalaces na areia e no mar, incluindo os arrecifes. Em um misto de curiosidade e diversdo,
os frequentadores circulavam ao lado de objetos com os quais podiam interagir sensorialmente.
A participacdo do publico, como fator ja preponderante no campo artistico com o qual os dois
artistas dialogavam, era a estratégia fundamental para coletivizar o processo conceitual da arte
como espago ou como exposicdo. Chamava atengéo, por exemplo, a presenga de um caixao
com a palavra ARTE escrita e enterrado em uma “cova” aberta na areia fazendo referéncia
direta a ideia de que um olhar convencional e tradicionalista sobre o fazer artistico estaria
ultrapassado. O titulo do trabalho, em seu trocadilho, ja desvela a maneira de tratar um espaco
urbano e natural como lugar expositivo em que 0 ambiente e seus ocupantes complementam o
sentido poético da abordagem. Ao usarem o radical “expo”, os artistas demarcaram a intengao

de expandirem seus fazeres artisticos para além das salas de exibicdo em um momento em que
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0 Recife via crescer a quantidade de galerias e marchands investidores na producéo local,
principalmente, de pinturas.

Para Cristina Freire, 0 pensamento e a praxis Situacionistas geraram a via de
reconhecimento de uma ag¢do como a da dupla Bruscky e Santiago como prépria aos mundos
artisticos que se reformulavam em suas neovanguardas. Agir sobre o cotidiano por meio de
desvios ou distor¢bes das representacdes coletivas € uma das marcas do enlace entre arte e
politica do situacionismo, principalmente, na constituicdo Iudica de suas poéticas espaciais -
urbanas, corporais, imaginativas. Ao definir “Exponautica Expogente” comO uma
“performance/instalagdo/ambiente”, a autora enfatiza que “tudo e todos sdo parte dessa obra
de arte total que teve como pecas de divulgacdo uma garrafa, contendo a mensagem-convite a
ser encontrada por qualquer ‘sobrevivente/ndufrago’ da cidade, e também o geladinho
(conhecido ali como dudu) em suas cores artificiais. A areia, as conchas, a fauna e flora

maritimas sdo integrantes de uma obra ambiente compdsita” (FREIRE, 2006, p. 38 -39).

Figura 04 — Expondutica Expogente da Equipe Bruscky e Santiago

Fonte: LIMA, 2014, p. 295. Foto original: Paulo Bruscky, acervo: Daniel Santiago
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Assim foi sendo constituido um outro universo de praticas, na época, consideradas
marginais e que desacatavam as convencdes expositivas, principalmente, com o uso da ironia e
do riso. Dessa forma, artistas/poetas/performers como Ypiranga Filho, Silvio Hansen, Marconi
Notaro, Jomard Muniz de Britto, Unhandeijara Lisboa e muitos outros. Uma caracteristica que
salta aos olhos e que ainda precisa ser investigada com maior profundidade é a auséncia de
mulheres artistas nas narrativas pessoais e historiogréficas referentes as praticas anti-galerias
no periodo tratado. As relacGes entre artistas homens que ativaram a poesia visual, poesia
concreta, poesia processo, arte correio, arte urbana, arte conceitual, minimalista etc. se estendia
entre circuitos do Recife, de Jodo Pessoa (PB), Natal (RN), Salvador (BA) e muitos outros
cenarios dentro e fora do Nordeste. Assim, até o cotidiano utilitario de aparelhos e objetos
ligados ao trabalho formal entravam no fazer poético/visual/conceitual e na divulgacao da xerox
arte, dos carimbos, dos cartazes, poesias em classificados dos jornais e muitos outros desvios

empreendidos.

Ainda diante do funcionamento de muitas galerias locais e saldes de arte também no
sudeste do pais, a referida geracdo marcava seus questionamentos com processos irdnicos de
criagéo e de ridicularizacdo do senso comum e, muitas vezes, elitista de fruicdo. Como Silvio
Hansen e Marconi Notaro que publicaram 10 edic¢des da revista A Gaveta onde se publicavam
apenas propostas/ideias artisticas (BRUSCKY, In HANSEN, 2007) sem a obrigacdo de
concretizacao ja que a poética estava na escrita que ativava a imaginacao realizadora do leitor.
Em texto sobre a arte de Daniel Santiago, Itamar Morgado levanta categorias descritivas que
podem ser estendidas a todos os envolvidos nos desenvolvimentos coletivistas que estavam

chamando atencéo e criando controvérsias locais:

Valendo-se de linguagens alternativas como performances, happenings, instalacdes e
intervengdes urbanas, Santiago contrariava os padrfes estéticos dominantes e
transgredia a l6gica da expografia formal, em detrimento do circuito comercial das
artes. Mais do que isso, ao deslocar o foco de suas a¢Ges para pontos adensados de
afluéncia publica, estabeleceu relagdes de cumplicidade com a dindmica da cidade,
interferindo na rotina de seus habitantes an6nimos, alcados momentaneamente a
condigdo de participantes da obra (MORGADO, Catalogo Daniel Santiago em 2
tempos, 2017, p. 11).

Torna-se relevante neste presente trabalho a percepcdo de que a mencionada
transgressdo da “ldgica expogréfica formal” radicalizava a nogdo de autoria coletiva do lugar-
tempo da situacdo obra/arte. Atingindo um nivel mais profundo de cooperacdo do que o
empreendido pelo Atelier Coletivo nos anos 1950 por exemplo, a geracdo experimental da
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década de 1970 compartilhou autorias das exposi¢des/vivéncias a partir da propria natureza dos
usos dos espagos/territdrios que ocuparam e transformaram circunstancialmente, por mais que

as acOes sejam atribuidas aos seus idealizadores de forma individual.

Por meio desta outra nocao de coletividade expandida e transitoria, a Arte Correio e a
Arte Postal ganharam destaque como préxis poética/visual em movimento e que se utilizavam
da estrutura de funcionamento dos Correios para existirem temporalmente entre diversas
geografias. Seu potencial de subversdo da acdo expositiva se mantém vivo ja que estas
expressdes se fazem em rede e em deslocamentos. Este € um carater mencionado por Cristiana
Tejo em texto para o catalogo da exposi¢ao “Paulo Bruscky — Arte Correio” realizada no Centro

Cultural dos Correios, no Recife, em 2011:

Abordar a Arte Correio é um atarefa ingrata para qualquer forma de sistematizagéo,
incluindo realizar exposicBes sobre ela, ja que fluidez, fragmentacdo, fluxo,
interconexao de circuitos e polifonias séo a tonica do movimento. Contar a histdria da
Arte Correio é sempre narrar uma parte da historia, a partir da experiéncia e dos
arquivos dos artistas participantes, uma narrativa com varios provaveis comecos e
contextos locais tdo diversos que impedem qualquer abordagem absoluta. Mostras
deste movimento, portanto, sdo iniciativas que ja traem a propria logica anti-
institucional de troca e participacao horizontal da Arte Correio (TEJO, 2011, p. 07).

Figura 05 — Exposigdo “Paulo Bruscky — Arte Correio

Fonte: Catalogo “Paulo Bruscky — Arte Correio”, 2011, p. 26/27. Foto original: Aurélio Velho
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Atribuida ao Grupo Fluxus (EUA) como primeiro grupo a usar o envio de postais como
comunicacgdo artistica de maneira sistematica, a Arte Correio foi uma via para a superagao de
normas mercadoldgicas e, também, da censura prévia aparelhada, por exemplo, em paises
latino-americanos que estavam sob a tirania de ditaduras militares. Como contextualiza Paulo

Bruscky, ao criar um suporte estético as redes artisticas recriam processos de resisténcia:

Os artistas teorizam sobre 0 movimento e sugerem o0s espagos substituindo galerias e
museus. Os envelopes/postais/telegramas/selos/faxes/cartas, etc. sdo
trabalhados/executados com colagens. Desenhos, ideias, textos, xerox, propostas,
carimbos, masica visual, poesia sonora, etc. e enviados ao receptor ou receptores,
como é o caso do Postal Mével e do Envelope de Circulagdo que, depois de passar
pelas mados de diversas pessoas/paises, retorna ao transmissor, tornando-se um
trabalho bumerangue. O correio é usado como meio e como fim, fazendo parte/sendo
a prépria obra (BRUSCKY, Catélogo exposicdo Paulo Bruscky Arte Correio, 2011,
p. 19).

A intensidade das trocas de correspondéncias artisticas era tdo elevada que o0s
participantes recifenses dessa rede mundial foram acumulando exemplares e ndo demorou
muito para que se aventurassem na sarcastica realiza¢do da | Exposicao Internacional de Arte
Correio no Brasil, em 1975, produzida no Recife por Paulo Bruscky e Ypiranga Filho. No ano
sequinte, a 1l Exposicéo Internacional de Arte Correio foi realizada por Bruscky e Daniel
Santiago na sede dos Correios da Avenida Guararapes, area central da capital pernambucana.
Contudo, o cerco da censura politica levou a prisdo dos realizadores e apreensdo do acervo a

ser exibido.

Indo além das experimentacdes e agentes citados que enlagaram artes visuais, poesia,
performance e participacdo, a década de 1970 no Recife foi marcada também pelo surgimento
da Livraria Livro 7 (espago no bairro da Boa Vista para acesso das publicagdes mais atualizadas
sobre arte, politica, filosofia, literatura, etc. e para encontros, trocas, projecbes etc.), a
consolidacdo do Movimento Armorial com destaque para a musica, literatura e artes visuais,
abertura de novas instituicbes como o Museu da Imagem e do Som de Pernambuco. A
Associacdo de Artistas Plasticos de Pernambuco realiza feiras de arte em espacos abertos como
0 Patio de S&o Pedro; Francisco Brennand inicia e da continuidade a sua oficina/parque de
esculturas; salGes de arte locais continuam a fazer parte do calendario cultural como o “dos
Novos” e o de “Arte Global de Pernambuco”. Em 1974, surge a Oficina Guaianases de Gravura
de onde sairam muitos artistas fundamentais para as praticas da década seguinte (VIANA,
BRUSCKY, catalogo do 45° e 46° SalGes de Artes Plasticas de Pernambuco, 2003, p. 156 —
157). Ao final do decénio, tiveram relevancia as duas edi¢cGes do Festival de Inverno da

Universidade Catolica de Pernambuco em 1978 e 1979 com coordenacdo de artes visuais
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assumida por Paulo Bruscky e permeando a memdria de muitos agentes locais com a

participacdo de artistas como Hélio Oiticica, por exemplo (LIMA, 2014).

Certamente, esses dois festivais potencializaram temas como internacionalismo,
redes, multimeios, arte-correio, arte-carimbo, xerox-arte, performance e video-arte,
entre outras novidades que, para 0 campo artistico local (artistas, jornalistas, ensaistas,
galeristas e publico), eram lidas nas a¢Ges e propostas de um pequeno grupo de artistas
como ‘maluquices’ de Paulo Bruscky — mais do que efetivamente como arte. (...).
Nessas duas edi¢des, privilegiaram-se cursos, exposicdes e realiza¢des que pudessem
colocar, segundo o préprio Bruscky — em entrevistas concedida a autora — ‘o Recife
na rede internacional’. (...). E havia ainda as trocas entre os grupos de artistas e
aspirantes a artistas que circulavam em torno das acdes e das propostas de Bruscky.
Entre os ‘seguidores’ das propostas conceituais, podemos citar Alberto Cunha Melo,
Arnaldo Tobias, Delmo Montenegro, Marcelino Freire, Marciano Lyrio, Jobson
Figueiredo, Jomard Muniz de Britto, Juareiz Correya, Marconi Notaro, Silvio Roberto
de Oliveira, Silvio Hansen, Ypiranga Filho, Unhandeijara Lisboa e Daniel Santiago
(..). (LIMA, 2014, p. 53).

Ainda segundo a historiadora Joana D’arc de Sousa Lima, as praticas conceituais ou
“outsiders” (p. 47) que entram nesta narrativa a partir de 1970 ndo eram recepcionadas e
valorizadas pelas préaticas das instituicGes artisticas, dos saldes de arte, das galerias, dos
marchands, dos jornalistas e do publico, sobretudo, com condi¢Bes de comprar pinturas,
esculturas e gravuras, objetos mais vendaveis no contexto recifense. Em sua percepc¢ao, ainda
se perpetuavam as manifestagdes “apreendidas nos espagos de exibicao e nos de formacéo das
artes plasticas, desde a Escola de Belas Artes aos ateliés, oficinas, grupos e coletivos que se
formavam para trocar experiéncias e reforcar, em dada medida, o fio da tradicdo pictérica”
(2014, p. 53).

Contudo, este nucleo anti-institucional e anti-mercado, naquele momento, conduziu ao
inicio da década de 80 ainda ironizando as praticas expositivas em suas fungdes convencionais
e ganhou forca historica com a realizacdo das Exposi¢des Internacionais de Art-door. Em 1981,
Bruscky e Santiago alcangam apoio e executam, em producdo independente, uma selecéo de
artistas e propostas a serem exibidas em outdoors pela Cidade do Recife, o que intitularam Aurt-
door. Uma multiplicidade de visualidades e técnicas para impressdo foi exposta em grandes
dimensdes nos suportes urbanos cotidianamente usados para publicidade de marcas e produtos.
Este foi um ponto audacioso nas a¢des da dupla que ja existia ha dez anos. Como receptora da
arte nos territorios urbanos, a Cidade do Recife compreendia a presenca, principalmente, de
grandes esculturas em parques, pracas e em todos os edificios de grande porte publicos ou

privados. Esculturas estas realizadas por um(a) unico(a) artista e adquiridas pelo municipio ou
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entidades/grupos/condominios privados isoladamente. O que a Exposic¢éo de Art-door prop6s
e realizou foi uma agéo coletiva/cooperativa/participativa internacional que interligava uma
série de trabalhos espalhados pela cidade, aprofundando o sentido de uma “galeria” ao ar livre

e de colaboracdo entre participantes.

Em 1981, ocorreu a primeira mostra internacional de art-door no Recife, apoiada pela
prefeitura. Reuniu artistas de diversas partes do mundo, com trabalhos de colagem,
textos, poemas, pinturas e desenhos, entre outras modalidades. Fizeram-se
aproximadamente 155, muitos deles no Recife; assim, dois meses antes da mostra, a
prefeitura franqueou a quadra coberta da Universidade Catolica de Pernambuco para
a realizacdo dos trabalhos. Nesse evento, houve também um ciclo de debates sobre
arte contemporanea, com a participagdo de criticos de S&o Paulo e do Rio de Janeiro,
além do grupo local.

As obras foram montadas em suportes de outdoor e espalhadas pela cidade, que se
transformou em espaco expositivo, museu a céu aberto, a ser apreciado e sentido pelos
transeuntes de uma forma diferente da cotidiana. Essa ideia de mudanca de papeis, de
trocas, deslocamentos e participacdo num horizonte maior comegou a se materializar
e aglutinou muitos outros artistas que se inscreveram na mostra — para participar
preenchia-se uma ficha, e, segundo Santiago, ndo havia uma comisséo de selecédo e
corte; entrava todo mundo. Isso se confirma pelo nimero de artistas do Recife que se
propuseram e realizaram trabalhos, dos tradicionais aos de vanguarda, dos
consagrados aos mais jovens, em busca de espaco e legitimacao (LIMA, 2014, p. 56).

Sobressai, portanto, a partir de artistas experimentais, propulsores de sensibilidade
estética que adentrou o circuito recifense nos anos 1960/1970, outra nogdo de cooperacao
expositiva que traz novo ponto de inflexdo da autoria expositiva mais de vinte anos depois das
praticas expositivas do Atelier Coletivo da SAMR. Se o grupo, na década de 1950, produzia
uma selecdo interna e todos os envolvidos colaboravam na execuc¢do e no processo critico, a
Exposigéo Internacional de Art-door distorcia a burocracia referenciada no ato de inscri¢do na
medida em que todos eram aceitos e a mostra ndo exercia a comum funcéo de, também, excluir
artistas. Aqui, por exemplo, o conceito de Direitos Estéticos Iguais de Boris Groys, tratado no
primeiro capitulo deste texto, ganha uma representacdo perspicaz na medida em que o evento,
com recursos publicos, ndo excluia técnicas, linguagens e abordagens. Torna-se, entre outros
motivos, um marco pertinente a este percurso historiografico porque abre as interse¢des entre
ruas e galerias, experimentacdo e mercado que ganhardo espaco ao longo dos anos 1980 até

meados da década de 1990 na capital pernambucana.

No aprofundamento da rela¢do da gestdo publica municipal com o mercado expositivo,
é instalada a Galeria Metropolitana de Arte do Recife em prédio de arquitetura neoclassica na

Rua da Aurora, as margens do rio Capibaribe, incorporando o acervo de obras que pertenciam
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a Pinacoteca Municipal Vicente do Régo Monteiro que estava, anteriormente, sediada no Teatro
do Parque também no Bairro da Boa Vista. Este € um espaco que ganhara muito destaque na
memoria e nos relatos recolhidos nas diferentes fontes documentais aqui tratadas. Em 1982,
passou a ser chamada Galeria Metropolitana de Arte Aloisio Magalhdes e, em 1997, tornou-se
0 Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes (MAMAM). Naquele momento, 0 que se
desenhava no contexto artistico dos anos 1980 eram o0s agrupamentos de artistas que, além da
continuidade das organizacOes coletivas, formavam-se também no Centro de Artes e

Comunicacéo da Universidade Federal de Pernambuco (CAC — UFPE).

De acordo com a historiadora Joana D’arc de Souza Lima, os jovens artistas que
atuavam no Recife buscaram espacos e projecdo em meio ao contexto mercadoldgico da arte

nacional que ficou historicamente conhecido como Geracéo 80.

Por Geracdo 80, ficaram conhecidos artistas jovens que se dedicavam quase
exclusivamente a uma poética ligada a chamada Nova Pintura. Todos tinham
formac@o universitaria, viviam na cidade de S&o Paulo ou no Rio de Janeiro,
mantinham fortes lagos com galerias de arte e com um mercado emergente que se
estruturava para dar vazao e difundir toda a sua producédo simbdlica. (...).

Organizaram-se entdo inlmeras mostras e exposicdes, e, numa rapida captura pelos
meios de comunicacdo de massa, esses artistas se tornaram precocemente icones pop
de uma geracdo. Muito comum em outras linguagens — como a mdsica ou o cinema —
, esse tipo de apropriacdo pelos meios de comunicagdo me parece ter sido uma
novidade nas artes plasticas. (LIMA, 2014, p. 70).

No Recife, a pintura dos anos 1980 transitava entre coletivos organizados, producao de
artistas individuais, exposicdo em galerias, em muros da cidade ou prédios antigos do Bairro
do Recife, dando continuidade a um novo processo figurativo que tinha como algumas das
referéncias locais, por exemplo, as obras de artistas como Jodo Camara ou Gil Vicente. E 0
contexto politico também foi fundamental para a identidade pictdrica desse figurativismo e para
a escolha ainda das ruas e demais espagos coletivos como territorios para exposicoes. A partir
da Lei de Anistia, em 1979, a volta de veteranos politicos locais, ex-exilados pela Ditadura
Militar, apontou para a necessidade de posicionamentos e apoio a candidaturas que retomavam
0 projeto da esquerda no Recife e em Pernambuco. Nesse sentido, as chamadas brigadas
muralistas hibridizaram ainda mais o processo de autoria da producdo da arte e sua estratégia
de exibicdo e, obviamente, com forte influéncia da historia da arte latino-americana. Assim,
surgiram, por exemplo, as brigadas Henfil, Portinari e Gregdrio Bezerra tecendo 0s encontros

entre geragdes e as préaticas ao ar livre.
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Grosso modo, a inspiracdo dos artistas eram as histdricas brigadas mexicanas e
chilenas e o muralismo. As experiéncias dos murais e cartazes produzidos no Chile
durante a campanha presidencial de e o governo da Unidade Popular (UP), liderado
por Salvador Allende (1970 — 1973), eram temporal e geograficamente muito
proximas desses artistas, inspirando e fortalecendo a formagao das brigadas artisticas
do Recife. (LIMA, 2014, p. 149).

Toda a articulacdo politica coletiva deu continuidade a formag&o de grupos cooperativos
de artistas que reaprenderam a tecer praticas independentes com galerias privadas e com
equipamentos culturais publicos. Assim como a politica cultural voltava a se estruturar de
maneira mais dialégica com os fazedores de arte e, em meio a tantos agenciamentos, foi
fundado o Museu da Cidade do Recife e 0 Museu Murillo La Greca. Em outra dimensao
expositiva, 0 Museu do Estado de Pernambuco (MEPE) trouxe nova forca a realizacdo dos
saldes de arte sob direcdo de Teresa Costa Régo. Por outro lado, uma galerista como Nara

Rosler abre uma casa no Recife e as interlocucGes com outros eixos ganha uma interessante via.

A0 mesmo tempo, a vivéncia dos novos coletivos como Carasparanambuco, Formiga
Sabe que Roga Come e Quarta Zona de Arte tracavam a coexisténcia de interacfes produtivas
e formas de expor que caracterizavam uma travessia as questfes que se destacaram da metade
dos anos 1990 em diante. Em 1989, por exemplo, o coletivo Carasparanambuco realizou
exposicdo no Centro Cultural Adalgisa Falcdo em que a abertura reunido obras, cobertura
jornalistica e a apresentacao de uma nagdo de Maracatu, revelando a forca que as relagdes com

a cultura popular também direcionavam as composi¢oes das obras expostas.

As taticas de ocupagdo de espagos expositivos, que visavam profissionalizar os
artistas e difundir seus trabalhos, as falas sobre si e a produgéo de identidade de grupo
— no final dessa década, j4 muito proximo de uma sintese “da vanguarda ao
modernismo” que da cultura popular — indicam um modo de praticar o campo das
artes nos moldes contemporaneos que, nos anos 1990, o processo de mundializagéo
da cultura faria imperar (LIMA, 2014, p. 198).

Ja 0 Quarta Zona de Arte, com Fernando Augusto, Humberto Araujo, Jose Paulo e
Mauricio Castro, apresentou uma proposta profundamente mais radical e provocadora da
partilha de um Unico espago/atelié. Sediados no Bairro do Recife, conhecido como Recife
Antigo, muito antes de sua atual configuracdo como territorio turistico, o universo de
trabalhadores do Porto do Recife, das prostitutas e das edificacdes decadentes fez parte de suas
identidades estéticas e praticas experimentais de exposicdo, com a implementacdo de

instalacOes e a fuga de ambientes limpos ou da configuracdo Cubo Branco (LIMA, 2014).
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Em agenciamentos cada vez mais proximos da profissionalizag8o artistica e curatorial
em voga no campo que se dava em “mundializa¢@o”, os anos 1990 trouxeram as peculiaridades
de coletivos como Molusco Lama, Carga e Descarga e Camelo. Ao lado dos que se mantinham
em acOes individuais, os debates, mais uma vez, voltam a privilegiar os suportes artisticos e

suas materialidades.

(...). As exposicdes individuais e coletivas de artistas de boa parte da minha
geracdo eram muito ligadas ao regionalismo, com uma marca muito forte de
algo armorial. Mesmo trabalhos de pintura mais desviantes mantinham um
acerta “senha” de entrada, de pertencimento a esta ordem. Poucos artistas
trilhavam outros caminhos. (...).

Falar de instalacdo, performance ou body-art entre os artistas um pouco mais
velhos que eu e grande parte daqueles de minha geracdo era li-te-ral-men-te
ser motivo de chacota. (...).

Estrangeiros ndo pareciam ser bem vindos. Era necessario muito tempo e muita
politica informal, nas mesas de bar, para que seu nome pudesse comecar a
existir. (Marcelo Coutinho em depoimento a Clarissa Diniz em 2006; In:
DINIZ, 2008, p. 37).

A fala de Marcelo Coutinho reproduzida acima resume um contexto de interesses
estéticos e mercadoldgicos que aponta para as veredas de legitimacao que ganharam relevancia
com os agentes profissionais que a transformacdo da Galeria Metropolitana em Museu de Arte
Moderna Aloisio Magalhdes em 1997. Para além da crescente naturalizacdo da presenca de
agentes como curadores, designers expograficos, a transicdo da critica de arte para o discurso
curatorial e o incentivo publico a partir de Leis Orcamentérias e editais, o discurso sobre o
Nordeste estava sendo substituido pela percepcdo de que as fronteiras conceituais estavam
sendo borradas e se reinventava, ou simplesmente se transgredia, as ideias de territério,
pertencimento, identidade, circulacdo, homogeneidades, etc. (DOS ANJOS, In: DINIZ;
HEITOR; SOARES, 2012).

O contexto tratado faz da curadoria, por exemplo, uma pratica de conexdo com uma
cartografia muito mais ampla a partir de meios tecnologicos como a internet e as possibilidades
de profissionalizacdo se abrem em vérias direcOes, muito além da relacdo artista —
galerista/marchand — compradores que marcou consideravel temporalidade de nossas interaces
de producdo. Ao mesmo tempo, o poder de autoria da curadoria na constituicdo expografica
cresce a ponto de tornar curadores e curadoras agentes que estabelecem recortes historicos,
sociologicos e politicos e que assumiram elevado lugar em uma paulatina hierarquizagdo em

instituigdes ou em exposi¢des independentes com incentivos de editais.
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Este € um outro movimento de convencdes entre atores sociais que adentra os anos 2000
em uma crescente pratica de questionamentos as normativas de legitimacéo. Assim, o SPA das
Artes ganha relevancia no mundo artistico recifense e se tornou, por algumas edi¢des, um
evento que fez da cidade cenario/plataforma para artistas de todo o pais. A partir de propostas
de artistas como Fernando Augusto, Mauricio Castro e Rinaldo Silva, entre outros, o evento foi
aglutinado pela politica cultural dos primeiros anos da gestdo municipal do Partido dos
Trabalhadores (CAVALCANTI, 2011). Aqui, uma politica de edital pablico levou artistas as
geréncias de cultura e tal pratica para obtencéo de recursos de producdo como arte urbana ou
como exposicdes foi ganhando relevancia quase indispensavel tanto no plano municipal, quanto

no estadual.

No século XXI, portanto, as nocdes entre arte e cidade ndo eram mais discriminadas ou
tidas como experimentagdes marginais sem valor de reconhecimento entre as redes de
profissionais mais atuantes. Do mesmo modo, a complexidade das novas praticas foram
invadindo equipamentos culturais tradicionais ou mais recentemente fundados, como: o
MAMAM, o Museu do Homem do Nordeste, 0 MEPE (com espaco Cicero Dias para arte
contemporanea e exposic¢oes temporérias), Museu Murillo La Greca. Foram criados o Pago do
Frevo, também com sala para exposi¢Oes temporarias, e o Cais do Sertdo. Fora da administracéo
publica local, a Caixa Econémica Cultural trouxe exposi¢des relevantes e o Instituto Ricardo
Brennand passou a recepcionar diferentes vertentes da arte ao lado da excéntrica colecdo do
industrial que d& nome ao espaco. Fora tais instituicGes, o Recife passou a contar com novas
casas alternativas que juntam exposicdes independentes de pequeno porte com lojas de artigos
artisticos, venda de bebidas, comidas e apresentacGes musicais. Na l6gica de funcionamento de
tais espacos/casas, muitos agentes de equipamentos institucionais se encontram e praticam

acOes de forma néo hierarquizada e/ou no fluxo das amizades e parcerias.

Esta € uma narrativa que estd muito longe de abordar todos os acontecimentos que se
tornaram relevantes nas transformacgdes e permanéncias da pratica expositiva no Recife.
Contudo, apresenta importantes aspectos que favorecem o entendimento da coexisténcia das
quatro categorias de autorias aqui tratadas a partir da analise do corpo documental e das falas
dos(as) entrevistados(as). Especificando posturas e procedimentos analiticos, podemos dar

continuidade as considera¢fes metodoldgicas.
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3.2 RELACAO ENTRE PROBLEMATIZACAO E ANALISE

O percurso sécio-historico apresentado nos ajuda a pér em questdo o que Poupart (2008)
atribui as vertentes socioldgicas que centralizam as percepcdes/falas dos atores sociais como
unicas fontes de compreenséo do significado da acéo e/ou conduta interacional. Diante de tantas
implicagdes dialdgicas, de negociacao, de privilégios e exclusdes como visto nas referéncias de
mudancas e permanéncias no mundo expositivo do Recife, o reconhecimento da coletividade e
da andlise em comparacdo, como tratado por Becker (2010), torna-se imprescindivel diante da

pluralidade de agentes que transitam na esfera interativa de criacdo da totalidade expositiva.

A realizagdo da observagdo participativa enriquece com anotacdes a analise das
percepcOes autorais discutidas e especificadas nas entrevistas. Perceber como as pessoas
envolvidas partilham ideias/solucdes criativas de maneira espontanea ou como precisam
equilibrar as reagdes em momentos tensos para que a cadeia de trabalho ndo seja prejudicada e
lidam com disputas de funcGes e reconhecimentos autorais. Neste procedimento especifico,
trago as observagodes feitas sobre “Housing” (artista Gentil Porto Filho), “contidondocontido”
(curadoria de Maria do Carmo Nino, Clarissa Diniz e do Setor EducAtivo do MAMAM),
Exposicdo Permanente do Museu do Homem do Nordeste (curadoria dos setores educativo e
de museografia), “Bela Aurora do Recife” (artista Wilton de Souza), “Fluxo Fantasia” (artista
Guilherme Patriota), “Fragmentaria: O Siléncio, O Caos, O Labirinto e O Altar” (artista Dantas

Suassuna), “Reliquias” e “Ocupac¢do Reliquias” (Grupo Obcinico e Coletivo Expografica).

Dando prioridade a estas vivéncias tdo diferentes em seus projetos e objetivos, a analise
traz situacBes em que muitos(as) entrevistados(as) estavam atuando e pretende-se que tais
anotacbes comportamentais tragam exemplificacBes relativas as falas ou situacfes em que
contradizem significacdes engendradas. Presenciadas e observadas ja a partir da objetivacao do
projeto que levou a realizacdo desta tese, tais situagdes permitiram que eu, como pessoa
envolvida nas montagens, pudesse dialogar com os sujeitos atuantes de maneira a criar um

vinculo de confianca.

Em todo o processo de idas e retornos as diversas fontes de pesquisa, este escopo de
procedimentos e dados foi se moldando e, a0 mesmo tempo, constituindo a hipotese ja
apresentada. Em suas limitagcOes de cooperagdes e normatizacGes, em situagdes extremas, exige
que 0s sujeitos improvisem condutas e torna coexistentes algumas categorias de autorias —

Autoria Institucional, Autoria Autoatribuida, Autoria Cooperativa e Autoria Precarizada.
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Este mundo especifico que facilita muitas trocas interacionais e partilha de solucoes
colaborativas € 0 mesmo que ndo reconhece tal cooperagdo em seu sentido autoral. Aqui, um
fator levantado por Becker se torna importante para tratar empiricamente os significados
autorais desenvolvidos nas entrevistas: a importancia que dificuldades, desigualdades e
reclamacdes ganham nas falas dos agentes acionados. Por esta via de dados, a busca de solugdes
e as diferentes associaces ddo movimento tanto ao mainstream quanto as praticas

desviantes/marginais.

Regra geral, a ruptura com as convenc@es e com todas as suas manifestacdes nas
estruturas sociais e na produgdo material implica um acréscimo de problemas para 0s
artistas e a diminuicédo da circulacdo de suas obras. Mas, simultaneamente, também
amplia a sua liberdade de opg¢do por solugdes alternativas e o abandono das praticas e
dos procedimentos habituais. Se isto é assim, podemos encarar qualquer obra de arte
como fruto de uma escolha entre a facilidade das convencdes e 0 sucesso, por um
lado, e a dificuldade do inconformismo e a auséncia de reconhecimento, por outro
(Becker, 2010, p. 53).

O que demarcamos aqui é o fato de que a busca por facilidades ou a superacdo de
dificuldades para a circulacdo da obra traca as distin¢Ges entre as criacBes expositivas. Como
enfatizamos em varios momentos do caminho historiografico das exposi¢des, diferentes
configuracdes da cadeia produtiva convivem e, muitas vezes, impde conflitos entre tantas
praticas. E também nos aproxima da forma como os entrevistados se dividem em diferentes

interacdes e realidades estruturais de criacdo expositiva.

Mencionadas anteriormente, 0s quadros de andlise das entrevistas foram fundamentais
para fazer emergir comparagdes entre significacdes engendradas por trabalhadores que se
formaram ja divulgando trabalhos em redes sociais e por aqueles que enfrentaram, no inicio da
carreira, desafios para ultrapassarem os ditames locais da arte. Bem como a autodefinigdo na
insercdo efetivada no mundo artistico, favorece o entendimento das chamadas fungdes
“principais”, fungdes “secundarias” ou “de apoio” e os profissionais “intermedidrios” que
atravessam 0s limites entre areas do conhecimento e das condutas préaticas e, assim, sao

levantados os valores atribuidos as véarias contribui¢des em jogo.

A linha de interesses que concatena falas e fontes variadas ganha o trato proporcionado
pela realizacdo das entrevistas em espagos que ligam os entrevistados as suas praticas
profissionais, tais como ateliés, salas para manutencéo de acervos, oficinas de montagem, etc.

Em tais ambientes, o entrevistado pode se concentrar e refletir sobre suas préaticas e as
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interferéncias que ela sofre e se sente a vontade para tal. Tratam-se de contextos que trazem
objetividade as falas e ddo qualidade a etapa de transcricdo e, consequentemente, andlise;

fazendo a espacialidade enriquecer a percepcao do pesquisador com elementos materiais.

Por fim, é preciso justificar que se optou por ndo revelar o nome de uma entrevistada,
sendo essa referida sempre como Entrevistada 01. Esta ultima ao longo de seu
depoimento/relato demonstrou constante preocupacao com as possiveis implicaces negativas
que suas relacdes na cadeia de trabalho artistico poderiam sofrer. Os/as demais entrevistados/as
permitiram a citacdo direta de seus nomes e as entrevistas levantadas na Internet podem ser
acessadas por amplo publico. A partir desses acordos de confianga, pretende-se esmiucar
convencoes e reformulacdes das autorias da totalidade expositiva na atualidade do mundo

expositivo da arte no Recife.
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4 TRANSITOS OU FLUXOS ENTRE AUTORIAS INSTITUCIONAIS E
AUTOATRIBUIDAS

As manifestacOes da coletividade de criacdo e producdo no Mundo da Arte desafiam o
estudo social da pratica expositiva na medida em que provocam ruidos em percepcdes
normativas e deterministas que reconhecem um Unico modus operandi de organizacdo das
relagdes entre sujeitos e seus papeis/fungdes em determinado mundo de realizagdes. A ideia de
interacdo se torna substancial quando, também, desafia conceitos estruturantes a ganharem
especificidades, movimentos e ambivaléncias nas circunstancias vivas do cotidiano. Diante das
variadas realidades de producdo da obra/exposicdo, as interacbes vao além dos contatos
interpessoais e alcancam as relagcBes entre areas académicas, expertises técnicas, status
econdmicos/politicos/relacionais, entre obras — espaco — publico, etc. Aqui é preciso retomar a
exposicdo de arte também como obra artistica, adentrando a ja mencionada funcdo da
Cooperacao nas estratégias de criacdo: a qualidade dos lagos que o criador estabelece com sua
cadeia de cooperadores é fundamental para compreender a natureza da obra que é possivel de
ser efetivada (BECKER, 2010).

Criador que pode assumir publicamente a denominagdo de artista, de curador, de
produtor, de gestor, de musedlogo, de educador, etc. Assim, aceitar objetos e acdes como
pertencentes ao Mundo da Arte faz parte, também, dos micro acontecimentos diarios que
ganham distintas proporc¢des em cada contexto. Afirmando posicionamento teérico e, a0 mesmo

tempo, metodoldgico, Becker enfatiza que:

Utilizou-se repetidamente o imperativo: as pessoas devem fazer isto, o Estado deve
fazer aquilo. Quem é que disse que isso tem que ser assim? Por que é que tal ou tal
pessoa deveria fazer tal ou tal coisa? E facil imaginar ou recordar casos em que essas
atividades ndo foram cumpridas. Relembremos o que se disse no inicio: << Imaginem-
se todas as atividades necessarias para que uma obra de arte se possa apresentar
enquanto tal. >> Isto é, os imperativos s6 funcionam se o evento ocorrer de uma
maneira especifica e ndo de outra. Mas nada obriga a que ele ocorra apenas de uma
determinada maneira (BECKER, 2010, p. 30, grifos no original).

Esta complexidade circunstancial das atividades artisticas torna necessarias as
elaboracdes de diferentes logicas de vivéncia da autoria coletiva (ou Mdltipla) das préaticas
expositivas. Assim pode-se compreender, aqui, 0 que estamos chamando de Autoria

Institucional, Autoria Autoatribuida, Autoria Cooperativa e Autoria Precarizada, como
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situacOes interacionais de vivéncia coletiva da autoria expositiva que passam a ser assumidas
por diferentes trabalhadores(as) em diferentes condicdes de realizacdo e de reconhecimento

mercadologico.

As distintas fontes que recorremos para este trabalho trazem os movimentos e
sobreposicdes entre tais situagdes interacionais, sempre levantando as formas de ativar as redes
de cooperacdo e de manter ou desviar das convencdes preestabelecidas quando necessario. Os
pontos de vista de cada ator social, a partir de suas funcdes e processos de profissionalizacéo,
trazem, portanto, a necessidade sociolégica de compreender maneiras distintas de vivenciar a
autoria expositiva e ndo, simplesmente, determinar os sujeitos aos quais a autoria pertence e 0s

que sao excluidos de seu status.

Voltando a considerar como o pesquisador social pode fazer emergir acées que fogem
dos imperativos das organizagfes coletivas, torna-se preciso reafirmar que esta tese
problematiza a producdo expositiva no Recife a partir dos caminhos da Arte
moderna/contemporanea na cidade, sem buscar necessariamente processos histdéricos da
museologia enquanto campo académico especifico. Por mais que museus de arte sejam muito
influentes na producdo de exposi¢des artisticas no Recife, esse Mundo da Arte abordado
ultrapassa os muros de tais instituicdes, como especificado pelos dados sociais e
historiograficos apresentados no capitulo “Praticas Coletivas e a Pesquisa Social Qualitativa”,

e propicia as dinamicas das autorias coletivas aqui enfatizadas.

4.1 AUTORIA AUTOATRIBUIDA E LIMITES INSTITUCIONAIS

Neste presente capitulo, serdo aprofundados aspectos relativos as Autorias Institucional
e Autoatribuida. Esta Gltima, muitas das vezes, identificada na vivéncia de profissionais que
dividem seus projetos entre estruturas institucionais e praticas independentes a partir de
empresas produtoras e de incentivos via editais publicos ou privados. Este é o caso da
Entrevistada 01. Formada em arquitetura e urbanismo pela Universidade Federal de
Pernambuco (UFPE), descobriu o interesse pela historia da arte e suas formas expositivas ainda
na graduacgdo e, em cursos especificos sobre expografia e curadoria, foi entendendo os lagos

cooperativos neste universo especifico de interacéo.
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Em seu Trabalho de Conclusdo do Curso de Arquitetura e Urbanismo, tais interesses
foram aprofundados com a apresentacdo de um projeto arquiteténico e curatorial que idealizava
(como em um estudo de caso) um pavilhdo expositivo da obra e trajetdria da artista japonesa
Yayoi Kusama a partir de estudos criticos e tedricos. Junto aos cursos de curta e longa duracéo
sobre curadoria e expografia que a Entrevistada 01 frequentou no Recife e em outras cidades,
seu TCC se tornou fundamental para que a jovem arquiteta definisse a importancia da pesquisa
em seu processo de criacdo do projeto expografico e acompanhamento de montagens. Mais
precisamente, ela declara a importancia da pesquisa para a qualidade do dialogo que ela pode
estabelecer com os demais profissionais envolvidos; ou seja, fundamental para a cooperagéo
entre seu trabalho e as demais etapas necessarias. Estes sao dados importantes para entendermos
como o tempo em que a Entrevistada 01 trabalhou no Museu do Homem do Nordeste como
terceirizada foi fundamental para que ela desenvolvesse significados de sua prépria autoria
(Autoatribuida) diante de certos limites institucionais. Sua contratacdo revela, até certo ponto,
a superacao de uma fragilidade do Museu, como podemos perceber no trecho:

“(...) da Coordenacdo de Exposi¢des e Difusdo Cultural do Museu do Homem do
Nordeste entra em contato comigo porque eu ja havia mandado e-mail para ela umas
trés vezes, durante um ano. Entéo, ela lembrou de mim. Houve a oportunidade, 14, de
abrir...essa vaga foi criada, essa vaga ndo existia. Era uma vaga que ela estava lutando
para ter porque ela disse que sentia necessidade de ter um profissional que trabalhasse
nessa &rea da acdo expositiva, assim, que realmente desenvolvesse o projeto
expografico por que era uma coisa muito...8...é...assim...no improviso. O desenho era
feito com caneta Bic no papel pra tentar explicar ao marceneiro pra ele entender a
ideia e assim sair do papel. E era feito pela equipe de museologia, eram museélogos,
eram produtores culturais e tal, que se juntavam e ai desenvolviam. Mas ndo tinha
uma pessoa que entendesse um pouco mais de marcenaria, de...ndo s da parte técnica,
principalmente, porque isso era uma coisa que eles ndo dominavam; mas, também,
um pouco do campo dessa area de estudo mesmo. Dessa area de atuacdo. Al eu fiz a
selecdo, passei e comecei a trabalhar 14. Foi uma experiéncia maravilhosa”.
(Entrevistada 01, entrevista cedida em 2018).

Percebemos que a contratagdo em questdo foi realizada para tentar superar uma
precarizacdo da cooperacao entre profissionais ligados a Coordenacdo de Exposicdes de um
tradicional museu recifense que, por mais que seja reconhecido por uma abordagem
antropologica da cultura pernambucana/nordestina, recepciona exposi¢es temporarias de arte
e cede sua equipe para montagens em outras galerias ligadas & Fundacdo Joaquim Nabuco
(FUNDAJ) a qual o Museu do Homem do Nordeste esta ligado. Especificamente como
integrante da Coordenacdo de Exposi¢cdes e Difusdo Cultural, nossa entrevistada trabalhou

diretamente nas expografias de projetos relativos a histéria social do consumo do agulcar e seus
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grupos sociais, sobre comércio popular e estruturas urbanas e sobre a representacdo de raga e
classe social em obras de arte do acervo da instituicdo. Contudo, ela néo esteve ligada apenas
ao referido Museu. Trabalhar como freelancer para uma empresa com largo curriculo em
expografia e montagem no Recife também foi fundamental para sua compreensdo das trocas
criativas e cooperativas no cotidiano. Nessa empresa, que ofertava oportunidades de
aprendizado em expografia e montagem h& muitos anos, a entrevistada pode trabalhar na
concepcao do Museu da Academia Pernambucana de Letras, em uma exposi¢éo temporéaria no
Paco do Frevo (com curadoria da equipe desse recente equipamento cultural do Recife) e na

finalizacdo de exposicéo da artista Virginia de Medeiros em Brasilia.

Diante das duas organizacdes distintas de convivio para a producdo expositiva, a
Entrevistada 01 desenvolve uma explicagdo sobre como uma exposigdo surge ou “nasce”. Esta
€ uma pergunta que gerou pausa e cuidado de elaboracdo para a maior parte dos participantes,
sempre precedida por um siléncio ou uma série de ponderacdes até que afirmacdes fossem
proferidas. Para a Entrevistada 01, a diversidade de situacdes e modos de organizacao coletiva

conduziu a uma consideracdo de partilha entre os profissionais:

“Olha, isso é uma pergunta que...é..cu acho que depende muito das pessoas
envolvidas. Uma exposicao pode nascer dos jeitos mais surpreendentes possiveis. (...)
Eu acho que muito importante é o processo de desenvolvimento da exposigdo que
também é multiplo, mas que eu, ja hoje, com a pouca experiéncia, eu ja consigo
identificar qual o meu...a minha...assim, qual a minha forma que eu acho mais
confortavel, que pra mim é mais natural de desenvolver, sabe? Por exemplo, eu sou
uma pessoa que gosta muito de mergulhar na pesquisa. Uma exposicdo que ndo tem
pesquisa, ou que tem uma pesquisa muito rasa, pra mim é um desafio muito grande
desenvolver, sabe?” (Entrevistada 01, entrevista cedida em 2018).

Quando conclui que o processo de nascimento de uma exposi¢ao depende “das pessoas
envolvidas”, a designer de exposi¢des ndo desconsidera que exista uma logica de produgdo
reconhecida por todos, mas, sobretudo, reconhece como 0s regramentos interacionais podem
determinar motivacdes e procedimentos (ou a auséncia destes fatores) principalmente em uma
instituicdo museoldgica em que pessoas ocupam cargos de coordenacdo, diretoria, etc. No
entanto, também percebe, com sua curta experiéncia, 0 que seria a operacéo ideal para principiar
um projeto e uma execucdo expositiva: a pesquisa. Uma pesquisa bem coordenada e
aprofundada resultaria em uma complementaridade entre curadoria, conteido e montagem.
Caso ndo haja esse corpus argumentativo a partir da pesquisa a realizacdo de uma exposicao se

torna um desafio no sentido negativo do termo. As situacdes em que a importancia da pesquisa
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néo teria sido compreendida por todos, principalmente os atores que ocupam o0s cargos de
lideranca, resultaram em dificuldades e frustracdes em diferentes medidas.

“E eu tive a oportunidade de me deparar com essas situagcdes agora, nesse periodo de
mais ou menos um ano trabalhando com isso. E, pra mim, todos esses momentos
causavam até uma certa frustracdo em mim porque eram coisas que ndo dependiam,
necessariamente, de mim. Eu tava ali como...6 uma equipe, entdo ndo é uma coisa
que...e eu ainda como uma iniciante, ai é que nao tenho muito...muito...lugar de fala,
assim” (Entrevistada 01, entrevista cedida em 2018).

Rapidamente, menciona que dentro da equipe da instituicdo, sendo ela recém-chegada,
ndo tinha um “lugar de fala”. Podemos entender que ela nao teria ampla liberdade para propor
solucBes estratégicas que otimizassem, no seu ponto de vista, a relacdo entre os trabalhadores
e a funcionalidade de toda a operacdo desde a concepcdo conceitual até a abertura de uma
mostra ao publico. Aqui, alguns fatores da vivéncia coletiva de uma Autoria Institucional
comecam a ser relatados. Cria-se, entdo, a oportunidade de questionar sobre a nogdo

mencionada de “lugar de fala” e como ele ¢ determinado e quem impde os limites a fala.

“E..assim..eu tenho uma relagdio muito..eu gosto de trabalhar muito na
horizontalidade. N&o no sentido de...eu acho que é importante cada um saber da sua
responsabilidade, mas eu acho que é importante que numa situacdo de desenvolver
um processo criativo, vocé, ou em qualquer situagdo, vocé ndo se sinta inibido pra
falar por conta de uma verticalidade, sabe? Por conta de uma relacdo de poder que
existe. (...). 1sso é uma coisa que eu percebo muito...eu percebi mais nas instituicoes.
Menos na ArtMonta, que é uma coisa privada. Uma entidade privada. E...que era
encabecada por um artista. (...). Mas, numa instituicdo, €...vocé se depara com figuras,
se depara com egos e...como eu tenho uma tendéncia a ser observadora, eu tenho
muito tato com isso, sabe? Porque eu consigo reconhecer as vaidades, eu presto muita
atencdo nisso (Entrevistada 01, entrevista cedida em 2018).

As interagdes regidas pela hierarquizacao das fung¢des (“verticalidade”) podem provocar
inibicbes em reunides e um fechamento as participagdes de alguns trabalhadores na partilha
criativa. Ao adentrar a vivéncia Institucional, a fala da entrevistada ajuda a perceber que sua
observagao dos “egos” ou “vaidades”, que vamos considerar aqui como status de mercado na
divisdo dos papeis sociais, gerou esse controle das suas proprias opinides e falas em uma ldgica
gue ndo impde o silenciamento diretamente, mas que exerce um tipo de forca invisivel entre os

sujeitos envolvidos.

Como elabora metodologicamente Becker (2010), enfatizar dificuldades apontadas

pelos atores sociais é fundamental para a observacao de limites e problemas do proprio contexto
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em que estdo inseridos. Com este e outros objetivos, é direcionada a arquiteta e expografista
uma questao sobre se o planejamento e a agcdo expositiva séo processos coletivos no Recife. Em
sua resposta, considera que depende das circunstancias sociais e institucionais de producéo.
Destaca que, na capital pernambucana, ndo ha uma formacéo académica que prepare de forma
adequada para um mercado de producédo de exposi¢cdes. A maioria dos profissionais no Recife
“aprendem fazendo”; ou seja, aprendem no cotidiano dos seus pares e na pratica dos espacos
publicos ou privados, tradicionais ou alternativos. Por isso, considera também que, muitas
vezes, as equipes demoram mais para esquematizar etapas de producdo de exposi¢cdes porque
alguns agentes ndo conhecem em profundidade as especificidades das demais funcdes

envolvidas.

“Porque, quando a gente entende, ai vocé consegue articular as coisas e criar meio que
uma sistematizagdo pro projeto ser executado da melhor maneira possivel. (...). Mas,
pra mim, é um trabalho que, em qualquer exposicao, € ou deveria ser um trabalho em
equipe. Acho que ninguém faz uma exposi¢do sozinho. (...). Eu acho que a
comunicagdo ¢ fundamental. Todo mundo estar ciente de “qual é o meu papel”, “o
que eu posso contribuir”, “como eu posso fazer”, ta entendendo? Pra sempre haver
essa comunicacdo pra um ajudar o outro, pra atender a necessidade, & demanda do
momento e, assim, o processo se desenvolver da forma mais fluida possivel. Porque
eu acho que é ai que a criatividade...fica num terreno mais fértil para essa criatividade.
(...). Porque eu acho que todo mundo pode opinar, todo mundo pode dar ideia, sabe?
Isso, pra mim, é muito forte. Trabalhar coletivamente, pra mim, sempre foi uma
preferéncia. (...). Eu acho que enriquece muito mais o processo, principalmente, o
processo criativo. (...). Mas eu noto é que a gente t4& muito...eu ndo queria falar essa
palavra, mas é que por falta de outra, mas eu sinto que ainda ha um amadorismo nesse
campo aqui em Recife.” (Entrevistada 01, entrevista cedida em 2018).

Mesmo afirmando, algumas vezes, que nao possuia muitos anos de experiéncia
profissional (o que pode justificar a hierarquizacao institucional imposta por alguns individuos
atuantes no museu), a fragilidade de formacao para a producédo expositiva no Recife, apontada
pela entrevistada, conduz a descricdo de problemas mais profundos na cadeia de trabalho
abordada. A eficicia cooperativa pode, em muitas situacGes, ndo ser atingida de maneira
satisfatoria e, assim, afetar a qualidade do processo de criacdo, mesmo que fosse possivel
partilha-lo de maneira mais aberta entre os agentes. Ou seja, a distribuicdo das funcdes nem

sempre leva a uma compreenséo correta das relagdes entre as atividades e expertises.

Contudo, a nogao do “aprender fazendo” faz a Entrevistada 01 prender-se ao sentido
de coletividade entre os agentes envolvidos diretamente na execugdo de um projeto expositivo,
sem ampliar a dimenséo social para 0s meios/estruturas de manutencéo financeira, de politicas

para a cultura, formas de recepgéo e visitagdo. A interacdo precisaria, na sua concepgao, passar
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por préticas de colaboracdo e qualidade de aproveitamento do tempo e da eficiéncia de cada
integrante de uma equipe. Destaca-se, portanto, a eficiéncia da comunicacdo para a fluidez da
criacdo e, ao enfatizar a importancia de uma interacdo mais competente entre os profissionais,

a expografista alerta para um estado de amadorismo no Recife.

Um ponto fundamental para entender a nocéo de autoria expositiva que a Entrevistada
01, enquanto designer expografica, problematiza é a relacdo estabelecida com os/as
curadores/as, mais até do que com artistas diretamente. Veremos, adiante, que isso traduz muito
da sua experiéncia (sua elaboracdo de significados e interpretacOes) a partir do trabalho no
Museu do Homem do Nordeste. Esta percepcao foi sendo tragada no momento em que indaguei,

de maneira dialogica, sobre a exposi¢cdo como linguagem e sua possibilidade de autoria.

Questdo: “Entdo, a gente pensando a exposicdo como uma linguagem, ja que ela
comunica, para vocé, € possivel pensar a autoria de uma exposi¢do?”

Resposta: “Eu acho, sabe por que? Principalmente, na questdo poética. (...). Talvez
iSs0 ndo seja uma coisa undnime porque tem certos momentos que o curador quer que
s0 as obras falem, né? E, por isso, pede uma expografia que se anule mais (...). Mas,
tem o curador que pede uma énfase: “olha, eu queria dar uma énfase nessa obra aqui.
Ou, entdo, nesse conjunto, porque esse conjunto fala sobre”...vou dar um exemplo,
assim... “fala sobre o tema, fala sobre o feminicidio e, ai, eu quero que haja um foco
maior aqui, uma sensacdo de opressdo, uma sensagdo...”, enfim. Entdo, quando ele
passa as coisas, 0 curador, que sdo coisas subjetivas, passa essa demanda subjetiva
para o profissional que estd desenhando esse espaco [apontando para si], eu acho
que é papel dessa figura [apontando para si novamente] tentar traduzir essa
subjetividade pro fisico, porque a gente consegue estimular essas questdes. Tipo, essa
sensagdo de opressdo, sensacdo de inquietacdo atraves de cor e através de espago.
Entdo, é nesse momento; a sacada ¢ essa traducao da demanda do curador, da demanda
subjetiva do curador, ou poética, e ai, o designer, ou arquiteto, ou artista, seja 14 quem
for, que esta projetando a expografia conseguir extrair, pegar isso aqui [gestual como
quem pega um objeto e leva para outro lugar] e transformar em uma coisa
fisica...isso tem autoria ai” (Entrevistada 01, entrevista cedida em 2018).

Nesse contexto descritivo, a autoria na pratica do desenho expografico pode ser
percebida em seu carater cooperativo quando o trabalho exige, por exemplo, a transmisséo de
sensacOes ou de conteudo por meio do espaco expositivo em suas cores, interfaces, cenografias,
etc. A autoria, para a entrevistada, encontra-se na forma como o expografista entende a
mensagem curatorial e a transfere para o campo fisico do espacgo. Essa é uma operagéo que ela
cita como um dialogo entre subjetividades porque outro profissional poderia imaginar a
tematica, no espaco expositivo, de outra forma diferente e, assim, colocaria em pratica outro
processo autoral. Este é o argumento com o qual a Entrevistada 01 se coloca como participe

direta da autoria expositiva na medida em que a interagdo com o0s outros agentes (sobretudo o
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curador) favorece a qualidade “poética” do seu trabalho. Em termos de uma Autoria
Autoatribuida, a entrevistada aponta a necessidade de nao ser vista em uma atividade de apoio,

mas, na verdade, em uma atividade nuclear®.

Enquanto historiadora da pratica curatorial no Brasil, S6nia Salcedo Del Castillo (2016)
localiza de forma social e sisteméatica uma nogéo de interagéo relacional que muito se aproxima
das situacOes descritas pela nossa entrevistada. A partir dessa referéncia, podemos identificar o
Curador como criador de um Iéxico poético em meio as demandas de subjetividades que se
encontram e/ou se enfrentam em projetos artisticos especificos. A presente tese, por ndo se
concentrar exclusivamente na producdo curatorial, ndo apresenta uma narrativa histérica sobre
0 desenvolvimento da curadoria na Arte, alids, j& amplamente difundida (BLNACO, 1999;
CASTILLO, 2008; 2016; HEGEWISCH, 2006; TEJO, 2017; VALIO, 2008), mas podemos
pontuar recentes defini¢des para o status social atribuido a curadoria e sua agéncia no mundo

artistico brasileiro.

A figura do curador, entdo deslocada de sua funcdo original, adquiria novo perfil,
desenhado pela subjetividade, uma vez que toda perspectiva em relagdo a arte assim
0 é. Até porque, no que toca & arte nos dias atuais, a legitimacdo da obra é obtida
mediante sua inser¢cdo no sistema — aqui, bem entendido, como campo de sua
veiculacdo e/ou propagacgdo: na exposicdo em si, na reproducdo de sua imagem
(catalogos, sites, livros) em instituigdes legitimadoras de sua propria existéncia”
(CASTILLO, 2016, p. 29).

Nesse sentido, a contemporanea func¢do’ do Curador é considerada no jogo de poderes
legitimadores por meio da préatica expositiva e de seus produtos que define reconhecimento ndo
apenas a obras e artistas, mas também a disposi¢des incorporadas de fruicdo, em perspectiva
bourdieusiana. Tal percepcdo sobre esse agente no mundo do trabalho artistico denota a
normatizagdo do lugar hierarquico ocupado pela curadoria para além dos contextos

& Utilizando alguns dos conceitos estabelecidos por Becker (2010) para a divisdo do trabalho no Mundo da Avrte,
principalmente para a compreensdo do tipo de obra possivel de ser efetivada em determinado contexto de producéo
— exibicéo.

7 Resumindo a consolidagdo da curadoria na arte brasileira, Del Castillo afirma que: “A partir dos anos 1980, o
termo curador firma-se no circuito. Antes, como dissemos, a curadoria estava relacionada a museus, colegdes, etc.,
sendo exercida por experts em histdria da arte de um determinado periodo e/ou de determinada colegéo.

(...).

Além de mise-en-scénes espetaculares, que tornaram a arquitetura da arte uma espécie de teatro da memoria
coletiva, (...), a miscigenacdo artistica deflagrada a partir das décadas de 1960 e 70 ampliou 0 campo expositivo,
lancando-o a experimentacao.

Pondo de lado mostras espetaculares, consideramos que toda exposicdo advém da pesquisa, resultando, conforme
designamos, ora uma extensdo do fazer artistico, ora uma distensdo do exercicio critico. Ambas as poéticas
expositivas séo alicercadas na base relacional arte — arquitetura — poesia, como entendemos” (2016, p. 51).
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museoldgicos. A Curadoria, sobretudo, passou a ser considerada uma area do conhecimento
artistico pertencente a estrutura do Campo da Arte e 0s agentes curatoriais como ativadores do
Habitus entre forcas politicas, econdmicas e sociais para a viabilizacdo de praticas e a

consagracao de suas distingoes.

A partir da mencionada interpretacdo historico-social e em certo confronto com a
mesma, a Entrevistada 01 defende sua propria autoria na expografia (atividade nuclear) e
reflete sobre como o cotidiano interacional em criacdo evidencia micro desvios a essa
hierarquia, tornando evidente a fluidez das circunstancias apesar das Convengoes. Assim como
percebemos que adota para seu trabalho uma acepcao poética que passou a ser assumida por
curadores a partir da concep¢do da exposi¢ao como obra: “Curadoria € obra que sé se efetiva
com a montagem expositiva. Sua poética é reflexdo plastico — estética — uma expoesis”
(CASTILLO, 2016, p. 67).

Com esta no¢do de exposi¢do como obra € que as chamadas InstalacGes adquiriram um
lugar particular na historia da arte e problematizou-se os limites que distinguiam artistas de
curadores/montadores e obras de acervos/espagos arquitetdnicos. A producgdo contemporanea
de arte evidencia as possibilidades de Multiplas Autorias (GROY'S, 2015), transgredindo as

convencdes legitimadoras entre arte, territorios e publicos.

Ao questionar a Entrevistada 01 sobre a interacdo profissional com os agentes no
Museu do Homem do Nordeste que assumiam a idealizacdo conceitual das exposicoes, a
designer expogréafica expde que enfrentou limites para expandir suas propostas de projeto e

voltou a afirmar como se viu excluida dos processos da pesquisa curatorial.

Entdo, dos trabalhos que eu me envolvi, eu senti que eu ndo consegui desenvolver
muito a parte poética nas expografias. 1sso foi um negdécio que me causou frustracao.
Mas, eu sinto que é porgue esse espaco gue eu estava ocupando, que era a pessoa que
desenvolvia a expografia, ndo tava [sic] tendo muito contato com a pesquisa. E eu
acho que isso, pra mim, € fundamental porque eu extraio muito da pesquisa...digamos
assim...norteadores, linhas de forca pro projeto e pra poesia também, entendeu? Entéo,
ndo é s a questdo formal da expografia: o tipo de expositor que eu vou usar, qual é o
material que eu vou usar, ndo sei 0 qué. N&o é so isso que sai, mas...é...0 desenho
mesmo da expografia, a parte poética, a parte mais conceitual...é algo que eu tento
extrair da pesquisa. (Entrevistada 01, entrevista cedida em 2018).

Aqui comeca a se delinear um aspecto interessante da coletividade da Autoria
Institucional em que esta deixa marcante as distin¢cdes de papeis, mas isso ndo significa que

haja cooperacdo entre 0s agentes superiores na hierarquia com 0S que ocupam postos
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secundarios e vice-versa. O que podemos entender da fala da Entrevistada 01 é que sua
sensacdo de frustragdo advém do fato de ndo conseguir desenvolver uma poética expogréfica —
acao autoral tdo defendida, por exemplo, por Del Castillo (2016) para a funcdo curatorial.
Percebe-se a partir desse dado que nossa entrevistada ndo se sentia completamente aceita em
um processo artistico e que exigiam dela apenas o conhecimento técnico/operacional do
desenho arquitetdnico e suas possibilidades de ocupagéo principalmente porque a etapa da
pesquisa ndo era partilhada de forma colaborativa. A partir dessa queixa especifica, a

Entrevistada 01 narrou dois projetos distintos na mesma instituicéo.

Vou dar um exemplo, na exposicdo “Raca, classe ¢ distribuicdo de corpos”, que a
curadoria é de Moacir [dos Anjos], eu gostaria muito de ter acompanhado o processo
dele. Porque, na verdade, ele foi pesquisar o acervo da Fundacdo [FUNDAJ] e, dentro
do acervo, ele fez um recorte e optou qual o tema que ele queria trazer com aquelas
imagens e fez, 14, arranjos...6...aproximacoes de fotografias, de pinturas, videos que
tratassem desse tema maior. Eu gostaria muito de ter acompanhado esse processo dele
sair de um campo bem largo e afunilar, sabe? Na expografia, acabou que a linguagem
foi a do cubo branco. Naquele momento, as imagens estavam falando por si, ndo tinha
nenhum elemento expografico que tava criando nenhuma interferéncia, sabe? E foi
uma questdo de tempo, também. N&o tinha nem tempo de a gente pensar se poderia
haver algum elemento expografico que trouxesse alguma coisa, potencializasse
alguma coisa, enfim. (Entrevistada 01, entrevista cedida em 2018).

Um outro elemento de imposicao institucional aparece na sua fala: o tempo. Aqui, certa
ambivaléncia aparece em sua narrativa como se a hierarquia do Curador em relacéo a Designer
Expografica também sofresse as consequéncias das agendas das galerias e do cronograma pré-
determinado. Sobretudo, torna-se interessante perceber como desenvolver uma expografia
“Cubo Branco” — ou seja, um desenho expositivo que teve origem na museologia modernista
que fazia o espaco se “anular” para destacar as obras — pode ser uma experiéncia frustrante ou
até enfadonha para uma trabalhadora da area. Independente da natureza conceitual desenvolvida
pela curadoria, a questdo central ndo esta na possibilidade da expografia ser artistica ou poética
mas, sim, nas limitacGes institucionais (hierarquia e comunicagdo) para que o trabalho se

processe com certa autonomia criativa.

Por outro lado, algumas circunstancias podem se tornar bastante problematicas para a
compreensdo de objetivos empiricos entre profissionais justamente porque uma expografia
muito complexa e cenografica, sem conceito bem definido, passa a ser exigida e o segundo
exemplo relatado chama atengdo nesse aspecto; tanto que a Entrevistada 01 solicita que o

nome de uma das coordenadoras do Museu néo seja citado para evitar constrangimentos.
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Mas, assim, eu tive uma dificuldade muito grande de lidar com [nome da
coordenadora], a curadora de exposicao porque ela queria sé cenario, s cenario. Ndo
tinha contetdo. E ela que fez a pesquisa e ndo tinha. E ela...até a curadoria ela delegou
pra gente. Ai, ela nem assumia, mas s6 queria fazer do jeito dela. [Reproduzindo
uma fala da coordenadora em questdo]: “E porque, pra mim, a exposi¢do ja esta
feita. Quando eu fecho o olho, eu vejo ela toda pronta, a sala pronta”. (...). E ela tem
muito poder na institui¢do. A galera se...[faz movimento com a méo indicando que
as pessoas “baixam a cabeca”] (Entrevistada 01, entrevista cedida em 2018).

Como ja observado acima, a verticalidade burocratica de uma instituicdo nem sempre é
favoravel a eficacia da cooperacdo entre agentes e objetivos. No caso relatado, uma
coordenadora/curadora que nao consegue esquematizar sua pesquisa e expor com clareza a sua
equipe provoca uma série de insegurancas e até acumulo de fungdes. Afirmar que consegue
“ver a sala pronta” quando fecha os olhos esta longe de ser uma forma técnica de atuagdo e de
cooperacdo para o0 andamento dos demais processos correlacionados. Ao dizer que a
coordenadora ‘“nem assumia, mas s6 queria fazer do jeito dela”, a Entrevistada 01 deixa
transparecer que a equipe assumiu a curadoria e todo o trabalho na pratica, mas,

institucionalmente, o mérito foi atribuido a coordenadora.

Essa é uma situacdo, portanto, em que a Autoria Institucional se liga a aspectos da
Autoria Precarizada (a ser aprofundada mais a frente). Isso se da porque o0s integrantes
precisaram acumular fungdes para as quais ndo foram contratados e, a0 mesmo tempo, nédo
tinham total liberdade de producéo lidando com dados insuficientes sobre o projeto em que se
debrucavam. Ou seja, a natureza precarizada da acéo coletiva nem sempre reflete problemas da
estrutura fisica dos espacos expositivos, mas denota fragilidades no cotidiano de trabalho que
impedem o melhor aproveitamento de expertises e tornam injusta a relacdo entre divisdo do
trabalho e status social. Justamente quando tratamos sobre esse reconhecimento do status de
criagdo como uma forma de poder na cadeia produtiva de exposi¢des, nossa entrevistada pode
interpretar o fato de que defender a importancia da expografia faz ela reconhecer a prépria
participacdo na autoria expositiva, mas ndo significa que a instituicdo e mercado legitimem essa

funcdo como nuclear.

Mas, eu acho que ainda ndo ha esse reconhecimento. Acho que, hoje em dia, 0
reconhecimento, o poder, esta muito mais no curador do que na pessoa que esta
desenvolvendo o projeto expogréfico. Entdo, se a pessoa que esta desenvolvendo o
projeto expogréfico entende que, ali, ele tem uma autoria sim, massa pra ele. Mas
dentro do sistema...enquanto os outros ndo reconhecerem, 0s outros atores ndo
reconhecerem a autoria daquele profissional, ndo adianta, sabe? Ainda vai
continuar...a expografia vai continuar como ultimo elemento, como se fosse a Ultima
coisa que encaixa (Entrevistada 01, entrevista cedida em 2018).
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Podemos identificar, entdo, que a Autoria Autoatribuida é exercida por individuos que
nao assumem func¢des amplamente consideradas “protagonistas” no fazer expositivo enquanto
formulacéo estética e até poética (CASTILLO, 2016). Contudo, a autocompreensao autoral se
da diante, também, dos significados formulados pelos outros agentes da cadeia produtiva da

qual se participa e, por isso, também se caracteriza como uma vivéncia autoral coletiva.

Também nos chamados setores educativos das instituicdes museolodgicas a possibilidade
de disputa autoral se da por meio do autorreconhecimento diante das titularidades atribuidas a
funcbes compreendidas no alto de uma pirdamide que distribui as fungdes na divisao social do
trabalho artistico. Uma entrevista cedida pelo professor e arte-educador Everson Melquiades,
em 2018 ao Canal de YouTube do Itai Cultural®, traz argumentos descritivos das limitacoes
que essa divisdo do trabalho — chamada por ele de “Sistema de Arte” — comumente imp&e aos

fazeres mediadores e receptivos do publico.

Hoje, o Sistema de Arte, como ele estd montado, ele é muito mais para reforcar as
desigualdades sociais do que, na verdade, para sanar com 0S processos de
desigualdade social. E, pra mim, eu defendo a tese de que Mediagdo Sociocultural é
processo educativo. E um processo educativo feito a varias maos e por varios sujeitos.
Ao contrario disso, o Sistema de Arte da gente trabalha com coisas que eu fico
impressionado. Entéo, no topo do Sistema de Arte, por exemplo, estdo historiadores,
socidlogos e fil6sofos da arte que estdo nas grandes universidades do mundo e nas
universidades brasileiras. Sdo esses [gestos com as maos que demarca o topo de
uma cadeia] que criam teorias, sdo esses que selecionam nos seus livros de histdria
da arte artistas que irdo entrar e os artistas que séo excluidos. Entdo, j& comeca dai no
Sistema. Eles estdo no topo. Estdo decidindo o que é arte, (...), € 0 que ndo é arte
(Everson Melquiades, entrevista no Canal YouTube do Itad Cultural, acessado em
19/05/2022).

Everson Melquiades é um experiente arte-educador e formador de novos profissionais,
principalmente, a partir das acBes da Escolinha de Arte do Recife que tem uma larga historia
de educacdo para as artes na capital pernambucana. Como educador, seu incobmodo com o
“Sistema de Arte” se inicia com os pressupostos excludentes de producdo de conceitos e
conhecimentos sobre 0 mundo artistico. Sua critica, tratando-se das relacfes que se estabelecem
na arte brasileira, procura combater o elitismo dessa criagdo de conhecimento ja que, no Brasil,

0 acesso aos fazeres discursivos é restrito. Ao mesmo tempo, revela-se 0 quanto a pratica

8 Acessado em youtube.com/watch?v=yC28tr4rCQ6 em19/05/2022.
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mediadora e da arte-educacdo estid atrelada aos parametros das grandes narrativas
historiogréficas tradicionais, aspecto que da continuidade a sua fala.

Entdo, eles vdo dizer, por exemplo, que um Francisco Brennand é arte e deve ser
contemplado na histéria da arte brasileira. J& uma Ana das Carrancas, no mesmo
Estado, que lida com a mesma matéria prima s6 com processos diferentes, por ser
mulher, negra e pobre, mas é artista, ela é excluida desse livro. (...). A coisa piora mais
ainda quando a gente chega no segundo escaldo que é o que a gente chama de
curadores. Por que? Porque os curadores sdo 0s mesmos que sdo os historiadores,
fildsofos e socidlogos da arte. Em geral, 0s sujeitos que exercem 0s mesmos papeis.
E eles continuam a ditar e a dizer o que é arte. Dali, eu diria que o Educativo, ou as
pessoas que trabalham com processo de educacdo dentro do museu estéo 1 no fim da
pirdmide. Alids, nos estudos sobre sistemas da arte, esses sujeitos nem aparecem nessa
pirdmide. (...). E o que é que acontece? No sistema atual, a gente fica discutindo que
tudo é compartilhado, né? Entdo ndo tem a diferenca para o educador e o Educativo.
Eu traria a tona a Professora Ana Mae [Barbosa] quando ela diz assim: eu ndo acredito,
por exemplo, como algumas instituicdes estdo fazendo, a Curadoria Artistica e a
Curadoria Pedagogica. A Curadoria Artistica recebe mais dinheiro, tem o poder de
decidir os artistas que entram e ndo entram. Tem o poder de fazer os discursos sobre
as obras, tem o poder de pensar toda a cenografia e a expografia da exposicéo. E o
Educativo recebe tudo pronto, agora, para resolver a vezes um grande problema a
mediacdo com o publico de escola e ndo escolar (Everson Melquiades, entrevista no
Canal YouTube do Itad Cultural, acessado em 19/05/2022).

Portanto, o elitismo do sistema artistico dominante seria fator de excluséo de artistas
que sdo classificados como populares ou artesao, por exemplo. Na vivéncia da cadeia expositiva
e museoldgica, diretamente, 0s curadores sao 0s agentes que assumem o papel de destaque no
alto dessa “piramide” social que nao desenvolve valor e significado para as praticas dos demais
trabalhadores envolvidos até 0 momento em que o visitante da exposicdo se coloca diante do

conjunto de obras.

Em seu tom critico, a fala de Melquiades também destina atencdo ao que entende como
uma hipocrisia nos discursos institucionais: uma suposta igualdade entre curadoria e setor
educativo, fazendo este ultimo ser chamado de “Curadoria Pedagdgica”. Fora as desigualdades
de recursos e de poderes de decisdo frente as diretrizes que implementam a exposi¢do como
maquina interpretativa (POINSOT, 2016), os educadores também enfrentariam dificuldade para
estabelecer relagGes interacionais entre o discurso curatorial e as perspectivas variadas do amplo
publico escolar e ndo escolar. Ou seja, a atuacdo mediadora estaria quase alijada de sua prépria

criagdo discursiva para a maior parte das institui¢oes artisticas.
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Diante das determinacgdes narrativas e expograficas que orbitam em torno da curadoria,
a possibilidade de Autoria Autoatribuida ainda revela certa dependéncia de uma disponibilidade

da cadeia produtiva.

O que é que eu penso disso? Eu sonho, (...), que um dia todos esses sujeitos sentem
juntos: o curador, o educador, a mulher da limpeza (...), 0 cara da vigilancia, né? Sente
todo mundo junto e possa decidir como seus processos irdo ocorrer dentro daquela
instituicdo. Mas, quem é que quer isso? Ninguém nunca vai querer isso porque requer
colocar-se no lugar com o outro. Na mesma posi¢do com o outro e, ai, lhe tira o status
social (Everson Melquiades, entrevista no Canal YouTube do Itad Cultural, acessado
em 19/05/2022).

Explicita-se, entdo, a relacdo entre tomadas de decisdo estéticas e tedricas enguanto
autoria e determinacdo do lugar social destinado a cada trabalhador e fungdo em uma rede de
producdo de exposicdes, sobretudo, diante da forma como instituicbes museoldgicas atuam,
elas mesmas, como autoras da maquina expositiva. Veremos adiante que iniciativas e projetos
especificos ajudam a entender formas empiricas de tentar subverter a sistematica criticada por
Everson Melquiades, evolvendo grupos de educadores e executando avancos e retrocessos entre

processos de museus recifenses.

Dando sequéncia, agora, as possibilidades de compreensdo da Autoria Institucional,
questdes relativas aos grupos ou setores de arte-educadores continuam a ser marcadamente

importantes para o estudo de vivéncias coletivas da autoria expositiva.

4.2 AUTORIA INSTITUCIONAL E HIERARQUIA

Pouco tempo depois do registro da entrevista, a Entrevistada 01 viajou para realizar
seu curso de mestrado na Europa. No Recife, € muito comum que pessoas que trabalham com
artes visuais busquem vivéncias em outros lugares como percurso profissional. Esse foi o0 caso,
por exemplo, de Raiza Cavalcanti que primeiro deslocou-se para viver na Cidade de S&o Paulo
e, depois, mudou-se para Santiago (capital federal do Chile). Raiza Cavalcanti é aqui
apresentada pelo nome porque ndo apresentou nenhum receio pessoal ou profissional diante de
suas declaragdes. Sua entrevista, especialmente, trouxe pontos relevantes sobre a Autoria

Institucional na medida em que teceu comparac6es entre vivéncias no Recife e em Sao Paulo
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principalmente. Sobretudo, apontou como dois extremos do processo social de

institucionalizacdo da Arte apresentam problemas distintos e suas perpetuacoes.

Para entendermos seu acesso ao mundo expositivo no Recife, torna-se necessario
mencionar brevemente seu percurso académico. Raiza Cavalcanti é formada em jornalismo pela
Universidade Catdlica de Pernambuco e em Ciéncias Sociais pela Universidade Federal de
Pernambuco (UFPE). Em seguida, cursou mestrado e doutorado em Sociologia na mesma
universidade. As oportunidades que a vida académica foi abrindo em seu caminho a levaram a
se tornar uma atuante pesquisadora da arte contemporanea no Brasil que, hoje, tece conexdes
com circuitos de pesquisa no Chile, coordenando grupos de estudos e ministrando disciplinas
isoladas no curso de Artes Visuais em Santiago. Na ocasido de nossa entrevista, em 2018, Raiza
Cavalcanti pode relacionar a interpretacdo dos fatos de sua vivéncia cotidiana com
problematizacdes sociolégicas que rondam sua producdo intelectual. Mais uma vez, a
necessidade de entender-se pesquisadora é uma marca evidente na busca por insercao nas redes
de producédo artistica e de critica da arte no Recife; como ela mesma declara: “Eu entendo a
minha pratica profissional como soci6loga da arte na area das artes visuais, como
pesquisadora de artes visuais”. No entanto, esse ¢ um papel social que ndo leva,
necessariamente, a pratica expositiva. No caso de Raiza Cavalcanti, tornou-se determinante a
experiéncia individual de perceber a arte como uma area de conhecimento especifica no
momento em que ndo “entendeu’ obras expostas no Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes

(MAMAM), na Rua da Aurora — Bairro da Boa Vista, e se sentiu muito desconfortavel.

Eu lembro que foi uma exposicdo no MAMAM que eu fui visitar e que eu assisti uma
obra de Waldemar Cordeiro, eu acho até que eu ja te contei essa histdria. Que era uma
obradele...que, na época era 0 Moacir [dos Anjos] que estava ho museu, no MAMAM,
e tinha uma obra 1& que era uma cadeira colada num quadro negro. Eu lembro
perfeitamente dessa obra (Raiza Cavalcanti, entrevista cedida em 2018).
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Figura 06 — “Tudo Consumido” de Waldemar Cordeiro

Tudo Consumido, 1964
Waldemar Cordeiro
Montagem com cadeira
80,00cm x 80,00 cm

Reproducao fotografica Romulo Fialdini

Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2401/tudo-consumido, em 12/05/2022

E eu lembro que eu me...eu fiquei muito irritada naquela exposi¢do. S6 que, de
repente, eu comecei a ficar desconfiada de mim mesma. “Isso ndo deve ser tao facil,
isso ndo deve ser tdo assim...ndo € assim” [no sentido de ser f4cil de julgar]. E isso
foi despertando em mim o interesse gigantesco de tentar decifrar aquilo ali. E me
aproximei da professora chamada Adriana Déria que trabalha na Revista Continente,
ela era minha professora, na época, na [Universidade] Catdlica e trabalhava na &rea
das artes visuais e ela foi me dando essas primeiras ferramentas que eu precisava para
entender o que era aquilo ali que estava me incomodando tanto. E foi assim. De
repente, eu vi...eu fiz 0 meu projeto de conclusdo do curso de jornalismo sobre a arte
contemporanea e eu senti que aquilo ali ndo tinha sido o suficiente (Raiza Cavalcanti,
entrevista cedida em 2018).

Portanto, visitar exposi¢cdes no mais renomado museu de artes visuais de Pernambuco a
fez se interessar por arte contemporanea ainda no final da graduacdo em jornalismo. Como
introduzido no capitulo “Praticas Coletivas e Pesquisa Social Qualitativa” em nossa breve
narrativa historica de fendmenos expositivos no Recife, 0 contexto de producdo na cidade entre
0s anos 2000 e 2010 apresentou ao publico e ao mundo artistico local um circuito de exposices
em que artistas, curadores e instituicbes locais e de fora se interligaram em

eventos/mostras/curadorias que colocaram a cidade em uma perspectiva de producéao critica


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra2401/tudo-consumido
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sobre 0 moderno, 0 contemporaneo, o regional, o nacional, o Ocidente e a América Latina.
Nesse cenario histdrico-social, Raiza Cavalcanti comegou a estudar histdria, teoria, filosofia e
sociologia da arte ao mesmo tempo em que se voltava para o funcionamento dos museus e da
politica cultural local. Uma coisa era certa: para aléem da formacéo tedrica e as oportunidades
préticas de realizacdo, era preciso conhecer os caminhos dos recursos publicos. Esses ultimos
sempre determinantes em uma instituigdo como o0 MAMAM que faz parte da administragéo

municipal de cultura.

Poucos meses depois, em 2007, Raiza Cavalcanti buscou oportunidade de estagio no
setor de comunicacdo do MAMAM jé sob a direcdo de Cristiana Tejo. O estagio foi voluntério
porque 0 museu utilizava a assessoria de imprensa da Prefeitura do Recife, mas a chance foi
aberta principalmente para uma pesquisadora em formacdo que buscava conhecer de perto a

proposta institucional em voga e 0s processos curatoriais e de exibi¢do ao publico.

Assim, Raiza foi reconhecendo os caminhos intuitivos para um individuo que busca
insercdo na atividade teorica e institucional da arte no Recife. Em suas palavras, a sua trajetoria
profissional ¢ “acidentada” ja que, por muito tempo, ndo sabia aonde poderia chegar e qual
caminho a levaria a se manter como pesquisadora de arte contemporanea. O contexto local a
fez concluir o curso de Ciéncias Sociais, fazer o mestrado em Sociologia, cursar uma
especializacdo em Teoria da Arte na Fundacdo Joaquim Nabuco, realizar o doutorado em
Sociologia na UFPE, ter uma breve passagem como gestora do MAMAM do Pétio entre
2012/2013 e realizar o doutorado sanduiche na USP sempre pesquisando relacfes entre Arte e
Politica associadas as problematicas entre arte contemporanea latino-americana e as instituicoes
do campo artistico. Até que esse percurso a fez atuar como uma das coordenadoras do educativo
da 312 Bienal Internacional de So Paulo em 2014. Este é um trajeto que reverbera na
compreensdo institucional/estrutural que Raiza Cavalcanti apresenta sobre a autoria da
exposicdo como acdo coletiva, interpretacdo que a sociologa desenvolveu quando perguntei

como “nasce” uma exposicao de arte em sua percepgao.

exposicao nascer. Tem os fatores politicos das necessidades politicas das instituicdes
em criar e gerar uma exposicao, né? As politicas das galerias e das bienais, as politicas
de mercado, digamos assim, que também, eu acho, que interferem na criacdo de uma
exposicao. Eu acho que comeca por ai, no meu ponto de vista. Muito mais do que um
desejo de um artista ou de um curador, eu acho que comega por uma questdo politica.
Pra qué e a quem vai servir essa exposi¢do, por que razdo eu quero fazer essa
exposi¢do. Eu acho que, pra mim, o cerne dessa...do nascimento da exposi¢do é
politico. Completamente politico. Depois, € econdmico. Em terceiro lugar, é estético,
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é sensivel, é sublime. Mas, eu acho que ela ndo nasce do estético, embora s6 exista
exposicado porque existe a obra estética, artistica e as suas poténcias, etc. Mas, 0 ato
de decidir expor ou ndo, pra mim, ele ¢ politico, ele é econdmico também. Acho que
nasce, primeiro, dai (Raiza Cavalcanti, entrevista cedida em 2018).

Referéncias histdricas e socioldgicas ja apresentadas nos capitulos anteriores apontam
para 0s objetivos assumidos por politicas estatais para a formacéo cultural (BELTING, 2012;
CASTILLO, 2008 e 2016; CRIMP, 2005; GONCALVES, 2004). A interessante afirmacédo de
que as exposi¢cdes ndo nascem a partir do estético, apesar de ndo existirem sem as obras,
demonstra a atualidade das percepcdes sobre determinados lugares sociais que demarcaram
essas praticas ainda na formacdo de instancias de consagracdo da Arte Moderna em meados do
século XX. Assim, na década de 1940, a experiéncia do MOMA relacionou o empreendimento
de formulagéo de uma narrativa oficial sobre a Arte Moderna, primeiramente sob direcéo de
Alfred Barr, com a defesa do ideario capitalista em plena Guerra Fria ja sob comando de Nelson
Rockfeller (AMARAL, 1986; CASTILLO, 2008; FREIRE, 1999).

A partir de objetivos similares, as cidades de Sdo Paulo e do Rio de Janeiro viram, na
virada dos anos 1940 para a década seguinte, a estruturacdo das instituicdes que dominariam as
oficiais narrativas Moderna e, posteriormente, Contemporanea da Arte no pais: Em 1947, o
Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP) por Chateaubriand; em 1948, Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo (MAM) por Francisco Matarazzo Sobrinho; em 1949, Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro (MAM RJ) também por um grupo de grandes empresarios €, ainda com maior
destaque, a Bienal de Arte de Sdo Paulo, em 1951, por Francisco Matarazzo. Para além do
acesso do publico local a arte moderna, tantos empreendimentos com complexas producdes de
exposicoes (estabelecendo uma museologia da arte moderna no Brasil) carregavam a pretenséo
de projetar internacionalmente os nomes de seus idealizadores e investidores. Assim como, ao
campo industrial, interessava relacionar suas marcas a modernizacdo artistico-cultural de

consumo.

Apbs ver de dentro a realizacdo da 312 Bienal de S&o Paulo e a partir de seus estudos
académicos, Raiza Cavalcanti, em sua fala, centraliza justamente a politica conceitual e
econdmica desenvolvida pelos espacos artisticos em consonancia com interesses politicos e 0s
contextos do mercado. Esse € um aspecto importante na compreensdo da Autoria Institucional
que, além da organizacdo social hierarquizada, direciona tematicas e propdsitos para os projetos
expositivos. Ao pensarmos nas implicacdes da Instalacdo Artistica para a arte contemporanea,

a Autoria Institucional tomou a forma, também, do site specific ou da obra in situ.
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Circunstancias em que a obra sé faz sentido se montada e visitada naquele espaco ou instituicéo
especificamente, sob convite, interesse e regras de ocupacao que geram didlogos, negociacbes

e, muitas vezes, confrontos entre museus/galerias/centros culturais e curadores e/ou artistas.

Muitos dos significados elaborados por Raiza sobre suas experiéncias em museus no
Recife serdo esmiucados no proximo capitulo onde sera possivel aprofundar aspectos da
Autoria Precarizada e da Autoria Cooperativa. Como ja mencionado neste texto, as vivéncias
coletivas de autoria aqui categorizadas se entrecruzam ao longo das interacdes entre sujeitos e
esferas de poder que ativam os fazeres artisticos em distintos setores; mas se torna possivel
entender caracteristicas proprias ao funcionamento normativo de determinados museus e
demais tipos de instituicdes artisticas. Com intuito de extrair das respostas da entrevistada mais
detalhes sobre seu entendimento do fazer expositivo, solicito um breve desvio em relacdo aos
grandes campos estruturantes e pergunto: “saindo um pouco da esfera do politico e do
econdmico, mas no sentido prético e de elaboracdo e constituicdo da exposi¢cdo, como vocé

enumera uma sequéncia de acgdes e praticas para a producdo de uma exposicdo?”.

E...eu acho que...assim, na minha cabeca, Como eu vejo que cresce, nasce e surge uma
exposicao, eu acho que a primeira préatica, a primeira agdo é amental, é a da elaboracéao
mental, a da elaboracdo intelectual do que vai ser a exposi¢do. Depois, eu acho que
tem uma dimensdo politica, de novo, mas no sentido dessa politica de armar relagdes,
de tecer relaces, de criar conexdes, formar equipe, acionar curador ou o curador, se
é ele que estd formulando, acionar uma institui¢do, criar as redes necessarias pra essa
exposicao existir. E, depois disso, de criadas as redes, juntas essas equipes, instruir
essas equipes, né? Eu acho que esse é o processo educacional agora. Quem ¢é essa
equipe? Como ela vai trabalhar? Quem vai ficar responsavel pelo Educativo? Entéo,
formar esse Educativo, educar o Educativo, para o Educativo atuar na exposicao.
Educar os montadores sobre como a gente pensa [entrevistada faz gesto de
construcdo de algo que se materializa], como nossa formulagdo mental trabalhou
para formular a exposicéo. (...). E, eu acho, que o terceiro processo esta na préatica de
construgdo direta, né? A equipe que monta, monta. A equipe que educa, cria as
ferramentas educativas necessarias. A equipe da publicidade atua na publicidade etc.
Eu vejo muito como essa...6, comeca, pra mim, no mental, mas, pra chegar no pratico,
passa por um montdo de estagio primeiro (Raiza Cavalcanti, entrevista cedida em
2018).

Aqui, a logica verticalizada da Autoria Institucional aparece introjetada/incorporada
como “logica” provavel ou ideal para a realizacdo das varias etapas e para a eficacia da
producéo apds a formulacdo de uma rede de trabalhadores e de agenciamentos legitimadores.
Mesmo ao dimensionar 0s aspectos interacionais na esfera do convivio, a hierarquizacdo da
pratica ndo precisa estar ligada a ocupacéo de cargos em um museu por exemplo. A Curadoria

é entendida como principio basilar relacionada a elaboragdo intelectual de diretrizes para o
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projeto expositivo, 0 que corrobora com o posicionamento discursivo da Entrevistada 01
quando esta se apresenta como uma pesquisadora que procura dialogar com a Curadoria ndo
apenas no sentido técnico de montagem, mas no sentido estético e poético da narrativa
expositiva. O Curador Independente ou contratado ou o curador-gestor, enfim, esse lugar
institucional que deixou de ser apenas uma funcdo, aparece como principio norteador antes
mesmo que se mencione a propria presenca da arte e do artista em todo o procedimento, até que

se chegue, segundo Raiza, aos setores Educativos e a formacao do publico.

Partindo diretamente para os possiveis sentidos da autoria da acao expositiva, a reflexdo
desenvolvida por Raiza Cavalcanti nos ajuda a entender duas perspectivas vindas da
interiorizacdo da ldgica institucional. Dessa forma, sua resposta sera aqui dividida em duas

partes:

Pergunta: “Na sua percep¢do, existe uma autoria da exposi¢do? Uma autoria da a¢do
expositiva? E no caso de uma resposta positiva a isso, como vocé caracteriza essa
autoria?”.

Entfo, essa autoria, as vezes, ela é auto imputada, né? E uma autoria que se imputa,
que se d& [entrevistada faz gesto com as maos apontando para si]. Mas, por
exemplo, como eu concebo que a exposi¢do comega no planejamento intelectual...sim,
tem alguém que planejou isso, entendeu? Alguém que criou essa ideia inicial, essa
ideia central. Essa pessoa é o autor? Pode ser, né? Porque essa pessoa criou...ndo
sei...0 conceito expositivo, criou todo um argumento para essa exposicdo e, depois,
essa pessoa, provavelmente, vai criar um planejamento para essa exposi¢do. Entdo,
essa pessoa pode dizer...essa pessoa ou essas pessoas ou a instituicdo, no caso, né? Se
ndo é uma pessoa, mas é uma instituicdo que cria esse conceito inicial...pode ser
considerado o autor, no meu ponto de vista. (Raiza Cavalcanti, entrevista em 2018).

Percebemos que a pesquisadora em questdo ndo desconsidera 0s comportamentos
internos dos sujeitos envolvidos em uma suposta producdo expositiva, por exemplo, quando
estes podem “imputar” a si proprios a participa¢do autoral. A palavra “imputar” se torna muito
pertinente em sua diretriz de pensamento institucional porque essa partilha autoral ndo sera
reconhecida por todos os agentes do sistema de producdo e consumo. Torna-se, portanto, uma
alegacdo diretamente em sintonia com a categoria da Autoria Autoatribuida, até mesmo em

sintonia, mais uma vez, com os significados expressados pela Entrevistada 01.

Mas com uma diferente linha de raciocinio, Raiza também nédo perde de foco uma certa
hierarquia intelectual e, por isso mesmo, curatorial e institucional para reconhecimento de

autores da acédo expositiva, muitas vezes autores individualizados. E sdo as normas da Autoria
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Institucional que geram, na sua opinido, a complexidade da relagdo com o estético e suas

materialidades, o que podemos entender na continuidade de sua resposta.

Porém, é dificil se a gente entende a autoria no sentido de ndo sé conceber
intelectualmente, mas, também, conceber materialmente. Essa autoria ndo é Gnica, né?
Ela é compartilhada. S6 que a gente vive, dentro da propria arte contemporanea, esse
conflito do autor: quem é o autor? E, cada vez mais, o autor fica restrito a quem tem
a ideia, ao mentor intelectual da ideia. Porque o artista pode simplesmente ter a ideia
e ter assistentes que executam pra ele, e ele continua sendo o autor, né? (...). S6 que,
ai, quando a gente fala de exposi¢do tem um outro porém: a exposicdo ta cheia de
outros autores dentro que sdo os artistas. E, ai, bicho...essa discussdo se complexifica
ainda mais porque o autor dessa exposicao é o curador que a concebeu? Que criou um
argumento pra gerar essa reunido de obras ou 0 autor da exposi¢do é o artista que ta
ali expondo o trabalho dele? Ai, pra mim, a discussdo da autoria, nesse caso, eu acho
que ela fica mais complicada ndo em relacdo a quem monta a exposicdo, que a gente
pode entender essas pessoas que montam a exposiGao Como esses agentes assessores,
esses assistentes, que sdo coordenados em sua ac¢do. Entdo, eles ndo séo autores porque
eles estdo agindo de acordo com o script que deram e estdo seguindo umas ordens,
digamos assim. Entédo, a gente pode considera-los como ndo autores porque eles ndo
criam a sua acdo. Embora isso também € relativo porque véarios montadores de
exposicao criam coisas nesse processo, mas deixando isso de lado, colocando essa
discussdo s6 entre quem cria a exposicao e os artistas, ai, j& tem um conflito bem
grande, né? (...). Entdo, de quem é a obra? Quem é que t& criando ai? E o curador?
Ou € quem esta expondo? Entdo, essa guerra de autoria ai, no caso de uma exposic¢éo,
é bem mais complexo e, em geral, o curador ganha, né? Especialmente quando é
exposicdo coletiva. (...). Mas quando é coletiva, geralmente, tem um tema, por
exemplo “Queermuseu”. Tema da exposi¢do. O “Queermuseu” tinha Adriana
Varejao, tinha... eu ndo lembro o0 nome de todo mundo, mas tinha um monte de artista
que, em suas poéticas, tratam de temas variadissimos, mas, naquela exposi¢ao, eram
suas obras que tinham a ver com sexualidade e corpo e género...mas, enfim, no caso,
ele era o autor, o Galdéncio Fidelis era o autor daquela exposi¢do. (...). Entdo, é
isso...eu acho que autoria ¢ disputa, nesse caso. Eu ndo definiria assim: “fulano sempre
vai ser o autor”. Eu acho que autoria é um lugar em disputa sempre. E, no caso da arte
contemporanea, mais ainda porque ndo ha...assim...eu acho que ainda ndo existe uma
convencionalidade a respeito dessa autoria. Essa autoria t& em disputa sempre. A
prépria arte contemporanea ela trata de disputar os lugares, 0s espacgos, sempre,
constantemente, né? Entdo, eu ndo diria que é um lugar estabilizado (Raiza
Cavalcanti, entrevista cedida em 2018).

Notorio nesta elaboragdo que o termo “materialidade” se concentra nas obras de arte a
serem expostas e, marcadamente, a entrevistada se interessa pelos agentes que estdo sob os
“holofotes” do mercado artistico, os “grandes palcos” aos quais Bernard Lahire se refere como

comentador da teoria dos Campos de Bourdieu (LAHIRE, 2002).

Na sequéncia, a Arte Contemporanea aparece como constituidora do apice do conflito
sobre O Autor e, pontuando implicagOes dessa questéo sobre a museologia da arte, Boris Groys
(2015) nos ajuda a pensar a importancia das disputas entre midias/suportes e linguagens.
Recuperando o topico 2.4 do capitulo “Mundos da Arte e a Pratica Expositiva como ativadora

\

de Vivéncias Autorais”, voltamos a ideia de Direitos Estéticos Iguais que esta ligada a
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importancia dos significados engendrados por uma acdo heterbnoma na arte autdbnoma,
superando também a hierarquizacdo qualitativa das manifestacfes culturais. Ou seja, a Arte
Contemporanea cumpriria 0 papel de superar a tirania do (bom) gosto na luta pelo acesso a
visibilidade. Esses territorios de disputas teriam, segundo Groys, conduzido a Arte
Contemporénea a condicdo de criticar a légica museoldgica da Arte nos anos 1960/1970.
Fazendo da prépria critica e do pensamento teorico a obra de arte, qualquer sentido de autoria
ultrapassava os muros institucionais (sejam eles fisicos ou simbdlicos). Com esse pressuposto,
o Curador disputaria a autoria na medida em que a proposta expositiva sobrepde possibilidades

discursivas no espago-tempo visitado pelo espectador.

Justamente a partir da materialidade das Instalagdes Artisticas, Groys desenvolve a
problematica da autoria com a transicao entre curador-artista e artista-curador; abordando uma
mudanca no conceito de exposi¢do que se abria ao heterogéneo (em materiais e préaticas) no
acesso a elaboracdo estética. Tratando-se, portanto, da desafiadora relacdo entre sujeito/corpo

com o contexto estético/cultural na elaboracdo de coautorias (ou Mdltiplas Autorias).

Evidenciando-se que Raiza, como pesquisadora dos possiveis agenciamentos sociais da
arte contemporanea, considera que a autoria fica restrita a consolidacdo das ideias, as
implicacdes da Arte Conceitual se tornam relevantes. O conceitualismo chega, portanto, em
seus movimentos de reconfiguracdo de ocupaces e fungdes da sistematica artistica autbnoma
e suas categorias formais. Considerava-se a ndo-materialidade da experiéncia estética e, dessa
forma, a diversidade de espacos fisicos para a arte no mundo da vida. No entanto, a fala da
nossa entrevistada chega ao ponto em que a coletividade que o conceitualismo ativava se perdeu
nas estratégias que os museus e 0 mercado da arte adotaram para atribuir valor historico e
monetério as referidas ativaces estéticas de modo que a figura do Autor nunca se tornou
disforme ou indefinida de fato; e manteve-se hierarquizada, digamos, no contexto ocidental da
Arte. Mais uma vez expondo um raciocinio que segue a linha dos grandes embates do Campo
da Arte bourdieusiano, a concepcdo de autoria presente em sua resposta se restringe aos

curadores (e/ou instituicdes) e aos artistas.

Em sua argumentacdo, os profissionais ligados, por exemplo, ao projeto expografico e
a montagem assumem funcGes secundarias (de apoio) e sdo coordenados, ndo apresentando
autonomia e geréncia sobre o resultado dos seus trabalhos e, portanto, ndo adentram no grande
embate politico da autoria estética. Este posicionamento que a faz até mencionar que ira colocar
de lado os demais sujeitos envolvidos resulta diretamente do acompanhamento direto do

processo de formacéo das equipes de Educadores que trabalharam na 312 Bienal de S&o Paulo,
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absorvendo toda a verticalidade social (entre funcdes e classes sociais) que um evento dessa
dimensdo politica e econdmica assume; dimensdo distintiva e mercadoldgica assumida por

varias outras instituicGes publicas e privadas da capital paulista.

A partir dessa estrutura rigida de produgéo expositiva, a socidloga menciona o confronto
autoral que emerge das exposicGes coletivas (ou seja, com obras de Varios artistas participantes)
que ndo seguem a logica dos saldes que apresentam panoramas nacionais ou regionais e indicam
novos nomes e oferecem prémios. A pratica da exposicdo coletiva mencionada é a que resulta
de um argumento de sintese da curadoria que localiza as obras de diferentes artistas sob uma
temética. O exemplo citado por Raiza, Queermuseu com curadoria de Galdéncio Fidelis,
acumulou uma série de reagdes publicas, incluindo boicotes, nas cidades em que foi realizada,
mas que também impulsionou questionamentos acerca da maneira com que absorveu a teoria
Queer como uma epistemologia curatorial (DINIZ, 2018), tecendo um entrecruzamento
temporal da arte brasileira sob argumento pouco usual.

Figura 07 - Queermuseu

Fonte: Google Imagem?®
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Pelo alto nivel de reconhecimento histérico de muitos dos artistas expostos, este € um
exemplo de exposicdo coletiva que gera questionamentos éticos sobre a préatica curatorial que
faz com que estudos e teorias de género e sexualidade sejam mais uma camada imputada como
propriedade da fruicdo de tantas materialidades discrepantes. Com este complexo e provocador
modelo, Raiza chega ao objetivo de sua argumentacdo: a autoria ndo ¢ um lugar estavel e é

constante objeto de disputa no Campo da Arte.

Retomando a experiéncia da 312 Bienal de Sdo Paulo (2014), solicito a Raiza Cavalcanti
uma descrigdo mais detalhada da vivéncia com o sistema hierdrquico da Fundag&o Bienal. A
grandiosidade do evento e de sua ordem institucional vai prevalecendo nas circunstancias
descritas pela entrevistada, tendo sido uma das supervisoras do Educativo (equipe de estudantes
universitarios que, naquele ano, também haviam sido escolhidos em um processo seletivo
publico). A Autoria Institucional vai ganhando, nessa narrativa, aspectos de uma arena de
conflitos que vao além das distin¢Ges de funcdes e status e fazem explodir as desigualdades de

classes sociais que ocupam essa divisdo do trabalho e da concepcao autoral.

A Bienal era um mundo. Era muita gente, pra comegar. Era um ndmero de pessoas
absurdo. Eram varias equipes de vérias coisas e todas as equipes eram com muita
gente. Entdo, s6 isso ja era um susto. Entdo, eu sai de um universo em que eu
trabalhava com trés pessoas, na minha equipe [referindo-se ao trabalho no
MAMAM do Patio no Recife], para ir pra uma que eu fazia rodizio por varios grupos.
Cada grupo era 40, 45 pessoas. Foi um susto. Essa quantidade enorme de pessoas e,
para poder coordenar essa quantidade enorme de pessoas, era mesmo necessario...a
Coordenacgdo, a Supervisdo, o Executivo...toda essa...[gestos com as md&os para
separar etapas de cima para baixo]...e a gente era o Educativo, a gente tava (sic)
aqui [gesto com a mao marcando um lugar no espago], mas tinha [gesto marcando
espaco acima] a Produgdo que era com quem a gente lidava diretamente, era “A”
Producdo (Raiza Cavalcanti, entrevista cedida em 2018).

Ao se referir ao setor da Producao demarcando com a entonagdo o artigo “A”, ela ja

comeca a demarcar a relacdo entre quem trazia ordens e quem estava subordinado as mesmas.

Mas, a gente sentia que dentro da hierarquia geral, o Educativo era o final da fila, né?
A gente sempre sentia que o Educativo era mais pra tras. E tinham as secGes estrelas:
a Curadoria, os Assessores da curadoria. Ai, vinham os Editores que faziam as
publicacBes. Todos eles eram...vocé sentia que rolava hierarquia. Vocé dizia que era

content%?2Fuploads%2F2018%2F08%2Fqueermuseu-parque-lage-
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do Educativo...[entrevistada silencia e faz expressao facial de falsa simpatia ou
falsa aceitagdo]. Porque o Educativo é o espaco que esta mais aberto pra participagao
de negros, de gays, de mulheres, de gente da periferia. Todos os educativos, [vocé]
pode ver, muita gente que vem de classes sociais ndo muito privilegiadas, por assim
dizer, sendo eufémica, e que querem trabalhar com arte, chegam através do Educativo.
Porque é o Educativo que faz a ponte com a escola publica, é o Educativo que faz
ponte com comunidade. Entdo, o Educativo é aquela parte do museu que todos se
dizem orgulhar, mas é aquela parte sempre...ndo mal vista, mas sempre tem o ranco.
Vocé, quando esta la dentro, vocé sente. Nao é uma coisa que vocé consegue mensurar
objetivamente, é subjetivo (Raiza Cavalcanti, entrevista cedida em 2018).

Definindo o status destinado ao Educativo na Bienal, Raiza exemplifica como o papel
de Supervisora ndo era desenvolvido como uma ponte entre equipes distintas, mas sim, como

um amortecedor de conflitos e desagravos que vinham de ambos os lados.

Entdo, assim, é uma hierarquia ndo s6 em termos de fungdes, mas em termos de
importancia. Em termos das pessoas que participam. Eu acho que tem uma hierarquia
mesmo de classe dentro dessas instituicfes no que tange ao Educativo também. E
mesmo que ndo seja uma hierarquia explicita, mesmo que os discursos sejam “Ohhhh,
o Educativo”, ainda ¢ essa hierarquia velada porque o Educativo deixa entrar nessas
instituicGes gente que ndo é muito querida das elites que ainda dominam esses espacgos
das artes visuais. Entdo, sim, senti muita hierarquia. E, também, senti muito conflito
com essa hierarquia, com que eu trabalhei na Bienal, porque esse educativo se insurgia
o0 tempo inteiro com as hierarquias que eram estabelecidas ali e rolou muita confuso.
Confusdo ndo no sentido de briga e fuxiquinho (sic) ndo. Eram confrontos, sabe?
Confrontos com essas hierarquias e foi bem babado. Tudo era questionado, tudo era
posto em um lugar de critica. Tudo era...nunca deixava passar facil nada, nenhuma
ordem, né? E eu fiquei numa posicdo que era muito louca porque eu era proxima dos
educadores e proxima desse setor coordenador geral porque eu era supervisora. Entao
eu levava para um lado e levava para o outro, né? As vezes, eu chegava com uma
ordem de la [apontando para uma instancia acima] que era para a galera
[apontando para uma insténcia abaixo, referindo-se aos educadores] e a galera
pau em mim; porque eu estava representando aquela instancia mais, hierarquicamente,
superior. E, as vezes, a gente chegava com uma demanda dos educadores para essa
instancia superior e eram coisas do tipo: iriam cancelar o énibus que levava o pessoal
pro metrd; e a galera deu escandalo e a gente foi reivindicar. Foi um absurdo, “nio
pode cancelar o dnibus, a gente sai daqui dez e meia da noite, onze da noite, como é
que a gente vai pro metr6?” [reproduzindo argumento usado na circunstancia
narrada]. Era pau de um lado e pau do outro, sabe? Mas foi uma experiéncia, assim,
absurda [no sentido de ser importante] (Raiza Cavalcanti, entrevista cedida em
2018).

Podemos perceber mais uma vez a Autoria Institucional ndo apenas como geradora de
uma criagdo expositiva, mas geradora dos silenciamentos seja impondo o discurso tedrico sobre
a exposicao, seja tentando precarizar o trabalho de setores colocados no fim da hierarquia
funcional. Mas como fica claro na narrativa, 0s sujeitos que pertenciam ao Setor Educativo da
312 Bienal de S&o Paulo reagiram em luta por melhores condicdes de trabalho. Uma disputa que

se virava, em varios momentos, para um outro fronte: o publico espontaneo.
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Sendo um evento referencial em arte na América Latina desde a década de 1950, a
Bienal foi marcando o Campo da Arte no Brasil como uma mostra definidora do que € a arte
no presente e 0 que ela aponta para o futuro. As salas de representacdes de paises e regides
nacionais foram sendo substituidas pelos conceitos curatoriais, voltados a teorias politico-
sociais, que formam a sintese tematica em que toda a experiéncia e seus sentidos sdo inseridos.
Ao longo de tantas edi¢des o publico especializado e o publico desconhecedor das préaticas do
Campo Artistico reagiram de diversas formas: aceitando ou repelindo as propostas estéticas e
intelectuais expostas no enorme pavilhdo. O publico espontaneo e curioso sobre as tendéncias
expressivas a seres defendidas, nos ultimos anos, tem reagido com muito estranhamento diante
de obras que abalam concepg¢Ges morais do senso comum e isso também atinge o Setor

Educativo em sua condicdo de producéo e recepgao.

Veio o pessoal discutindo sobre a censura que se queria fazer as obras, veio o pessoal
reivindicar o seu espago como educador dentro dessa instituicdo que é
extremamente...que é privada e € comandada por cabegcas extremamente
conservadoras, né? De uma elite paulistana superconservadora. Entdo, é conflito pra
cacete que rolava la dentro, sabe? E eu acho que o educativo era o fronte desse
conflito; porque as outras as outras instancias...a curadoria, nesse caso dessa
exposicao, bateu muito de frente com a Fundagdo Bienal também. Mas, assim, a gente
do educativo, a gente ficou nesse...e a gente era a cara pro publico, né? Entdo o publico
vinha gritar com a gente. Vinha gente indignada porque tinha uma obra 14 que era uma
imagem da Nossa Senhora e tinha umas baratas coladas nela. Entdo, eu vi um cara
dizer que era um absurdo pra religido catélica isso. Entdo, assim, era muito conflito
de todos os lados, sabe? A gente brigava com o publico, brigava com a institui¢do, a
instituicdo brigava de volta com a gente. Foi bem louco essa guerra de...essa guerra
de posicdes digamos. Dentro dessa estrutura super fechada e hierdrquica que € a
Bienal. Tanto que foi a Gltima vez que eles fizeram...que fizeram esse ano de 2014,
que foi uma selecdo aberta pra chamar supervisor e pra chamar educador, e ndo
fizeram nunca mais. Foi a Ultima vez. As outras duas edi¢des, chamavam os
educadores que ja conheciam, ndo fizeram sele¢do do educador, porque foi pau, foi
babado. Porque a galera entrou e entrou [faz expresséo facial de enfrentamento e
afirmacéo] pra t4 14 defendendo o espago ndo s6 da arte, como da critica também. O
pessoal se sentiu chamado a fazer isso, haquela exposicéo, porque a propria exposicao
pedia isso também (Raiza Cavalcanti, entrevista cedida em 2018).

E significativo, sobretudo, o trecho em que a entrevistada cita que os trabalhadores do
Educativo reagiram a hierarquia e buscaram afirmar seus discursos sobre as obras e, por isso
mesmo, buscaram ser autbnomos na autoria da experiéncia do pablico na medida em que foi
possivel; sendo delineada uma Autoria Autoatribuida por meio de enfrentamentos cotidianos e

alguns conflitos.

Como ja constatado neste capitulo, a Autoria Institucional nem sempre opera a

cooperacéo ideal dentro de uma rede de profissionais e pode, nesse vies, aprofundar situacoes
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precarias de partilha. A Entrevistada 01 nos trouxe algumas dessas situacdes no Museu do
Homem do Nordeste (Recife). Nesta mesma instituicdo tempos depois, pudemos registrar
entrevista com o0 musedlogo Albino Oliveira que nos esclareceu sobre o atual funcionamento

da producéo de exposi¢des no Museu ligado a Fundacao Joaquim Nabuco.

4.3 AUTORIA INSTITUCIONAL E ASPECTOS COOPERATIVOS

Albino Oliveira cursou Museologia na Universidade do Estado do Rio de Janeiro entre
0s anos 1993 e 1996. Desde o inicio da referida graduacdo, pbde integrar equipe de pesquisa e
producéo de exposi¢cdes no Museu Nacional de Belas Artes e nos centros culturais, como o do
Banco do Brasil (CCBB), que comegavam ter grande potencial de produgdo expositiva,
principalmente, com o amadurecimento de leis de incentivo a cultura e da pratica de elaboracédo
de projetos e contratacdo de pessoal especializado. Em 1998, Albino faz o concurso para a o
cargo de museologo na Universidade Federal de Pernambuco onde comeca a atuar em 1999.
Depois de alguns anos, faz um novo concurso, dessa vez para a Fundagao Joaquim Nabuco, e

passa a trabalhar no Museu no Homem do Nordeste.

No didlogo empreendido com Albino Oliveira, a compreensdo sobre a formulacéo
coletiva de uma exposicdo esteve baseada completamente nos componentes da Autoria

Institucional desde a concepcdo até a proposta educativa de recepcdo do publico.

Bom, ela [a exposicao] pode nascer de varias maneiras. (...). Agora, nessa situagédo de
dentro de uma institui¢cdo, como é o Museu do Homem do Nordeste, grande parte das
exposi¢des, maior parte, é concebida aqui dentro. O Museu do Homem do Nordeste
ja é organizado, desde praticamente a sua criagcdo no final dos anos 70 e inicio dos
anos 80, com setores especificos e cada setor tem o seu papel nessa organizacéo da
exposi¢do. Uma exposicdo pode sair, no Museu do Homem do Nordeste, como um
projeto da Divisdo de Estudos Museais. Pode ser uma proposta, também, da
Coordenacdo de Museologia, que eu sou chefe hoje, que cuida da gestdo do acervo.
Como também pode sair da Diretoria de Pesquisa, né? Alguém que esteja
desenvolvendo algum trabalho na Diretoria de Pesquisa Social, da Fundacéo, e fazer
uma proposta de exposi¢do com o acervo do museu em cima de alguma temaética que
eles estejam trabalhando. Ai, vocé vai ter, no caso, a figura do curador que é o
proponente dessa exposi¢do, vamos dizer assim, (...), € a gente comega a trabalhar
para a execucdo desse projeto. E vocé tem o envolvimento da Coordenacdo de
Museologia que é responsavel, de uma maneira geral e bastante simples de falar, pela
gestdo do acervo e a gestdo passa desde a documentacdo, pesquisa, parte de
conservacao, restauracdo, enfim. Entdo, vai ter o envolvimento da Coordenacdo do
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Educativo que hoje, principalmente de dez anos pra ca...tem se acreditado, cada vez
mais, na importancia dos Educativos dos museus participarem cada vez mais desse
trabalho de concepcéo. Eles ndo receberem os projetos fechados para, depois, eles
fazerem um projeto de visitagdo. A gente, cada vez mais, tem trabalhado em acordo,
juntos, na criagdo. E a Coordenacdo de Exposic¢des, que a gente tem aqui no Museu,
que é quem efetivamente faz a producdo, né? Toda a parte do pré-projeto e projeto da
exposicao, enfim, ela faz essa producéo (Albino Oliveira, entrevista em 2022).

Em uma descricdo de setores apresentada pelo Chefe da Coordenagéo de Museologia
(ou seja, uma fala oficial do Museu), a divisdo de equipes e de fundamentos funcionais tem um
tom hierarquizado diferente daquele descrito por Raiza Cavalcanti em relacdo a Fundacgéo
Bienal de Sdo Paulo. Seja por causa do numero muito menor de funcionarios, seja por causa de
uma postura conceitual sobre a estrutura museoldgica; as distingdes de setores no Museu do
Homem do Nordeste ganham fei¢cdes de maior contato entre as partes que Albino Oliveira diz
se fundamentarem em um tripé: Coordenacdo de Museologia, Divisdo de Exposicdes e
Coordenacdo do Educativo. Essa concepcdo museoldgica, de acordo com suas palavras, vem
valorizando, ao longo dos anos, a participacdo dos monitores pertencentes ao Educativo na
elaboracdo de projetos expositivos e, sobretudo, tem sido valorizada a escuta das opinides dos
monitores para a elaboragéo de exposicdes temporarias ou reformulacdes na exposicao de longa

duracdo que ocupa grande saldo do Museu.

Recordando a forma como a Entrevista 01 relatou que foi contratada como designer
expogréafica porque ndo havia quem assumisse essa fungdo, perguntei se, atualmente, o Museu
do Homem do Nordeste conta com um corpo de profissionais completo para a elaboracdo de
exposicoes e, em seguida, pedi que Albino contasse como tem sido a participacdo do Setor
Educativo na formulagéo de exposigoes.

O Museu do Homem do Nordeste realmente tem esse corpo, essa estrutura completa,
pro desenvolvimento da exposicdo. (...). A gente sempre teve essa estrutura, ndo
necessariamente com estas nomenclaturas e com esses titulos de Coordenacao,
Divisdo. Obviamente que ja tiveram fases que a gente ficou meio desfalcado, em que
nesse tripé, digamos assim, faltava...ficou capenga, digamos assim, por questdes
internas de burocracia, questes de governo mesmo, né? De vocé ndo ter a chefia, 0
cargo, disponivel para aqui, enfim. Mas é um museu que sempre teve, na maior parte
do seu tempo, esse tripé montado. E essa participacdo do Educativo, a gente ja teve
algumas experiéncias. A primeira experiéncia que a gente tentou fazer foi a de
curadoria coletiva, ndo é? Compartilhada. Onde os monitores...n6s temos um corpo
de monitores, dentro do museu, que eu ndo sei te precisar o ndmero, ja foi maior, mas
que sdo jovens, recém-formados e que trabalham nessa parte de monitoria e
desenvolvendo tematicas de visitagdo. Entdo, em um primeiro momento, a gente
tentou desenvolver essa parte da curadoria coletiva. Mas € um trabalho muito arduo,
dificil, porque na curadoria coletiva todos podem opinar, ndo é? Légico que vocé tem
a figura do curador chefe que é quem vai, realmente, fechar e dando direcionamento
[entrevistado faz gestos com as mdos como quem afunila e desenha um caminho],
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mas mesmo assim é muito dificil. E, assim, a gente ndo continuou com essa
modalidade. O que a gente procura, hoje, é fazer sdo reunides, decisdes colegiadas.
Que ai a gente envolve todo o corpo de monitores. Eu diria que uma agdo muito
produtiva que a gente teve, aqui no Museu... hossa exposi¢do de longa duracéo vai
completar 12 anos e ja é uma exposi¢cdo muito antiga e obviamente que, ao longo
desse periodo, ela ficou defasada em algumas questdes. Entdo, a gente fez um trabalho
em 2016 de revisdo de todos os nlcleos da exposicédo. Essa revisdo foi feita por todos
e nés dividimos os grupos pelos nlcleos da exposicdo. E como os monitores estdo na
linha de frente, recebendo o publico, eles sabiam exatamente onde estavam o0s
problemas da exposicao, as lacunas. Entdo, esse foi um trabalho muito bem-sucedido
e a gente conseguiu resolver alguns problemas da exposicéo de longa duracdo. Outro
projeto bem-sucedido foi uma intervencdo quando o museu fez 40 anos, em 2019, e
nods organizamos a exposi¢ao “Museu do Homem do Nordeste em 40 objetos” e esses
objetos foram colocados no circuito da exposicdo de longa duracéo e, justamente,
tentando fazer um contraponto. Entdo, eram pecas que ndo tinham a ver com a
temética daquela sala e foi um projeto que todos se envolveram. No6s editamos um
livro e todos os setores do museu se envolveram, cada um escolheu a peca que queria
naquele ambiente, desenvolveu o texto, também um trabalho muito bom. Esse espago
aqui dessa exposicdo temporaria, que é uma exposicdo sobre brinquedos, também
houve o envolvimento dos monitores que selecionaram objetos, enfim. Entdo, a gente
tenta hoje, dessa maneira, incorporar a participacdo da equipe nessa formulacdo, mas
ndo no todo do conceito da exposi¢do, mas em partes. A gente consegue ter um
controle maior e todo mundo se sente como agente na construgdo daquela exposicéo
e tudo sai de uma forma em que todo mundo se sente contemplado e a gente consegue
trabalhar nos prazos (Albino Oliveira, entrevista cedida em 2022).

O Coordenador de Museologia cita que os membros do Setor Educativo sdo jovens
recém-formados e essa € uma forma pertinente de justificar os experimentos de inclusdo desses
agentes nas concepcdes expositivas que, segundo o que nos foi narrado, iniciaram-se em
tentativas de “curadorias coletivas” ou ‘“compartilhadas”. Veremos mais adiante que essa
iniciativa marcou gestdes de outros museus no Recife, ndo sendo uma distin¢cdo do Museu do
Homem do Nordeste, mas ao contrario, uma integracdo ao modus operandi institucional local.
Contudo, considerar a importancia dessa partilha autoral ndo significa minimizar as
dificuldades operacionais relacionadas. Um processo compartilhado de escuta e de recepc¢éo de
demandas tedricas e metodoldgicas torna-se um desafio elevadamente laborioso mesmo em
uma instituicdo que passou a contar com coordenadores/supervisores orientadores. Albino
Oliveira, atado a um discurso estruturado de funcionamento, ndo expande sua narrativa para
microssituagdes, mas deixa claro que a abertura a participacdo autoral dos integrantes do
Educativo precisou ser limitada, sobretudo, por determinagfes dos cronogramas/prazos de

execucéo.

Considerando a importancia da Exposi¢do de Longa Duragdo para 0 Museu do Homem
do Nordeste, torna-se muito significativo que a Divisdo de Pesquisa tenha aberto nucleos de
estudo e de escuta das proposi¢cBes dos monitores. Dentro de minha prépria dindmica de

realizacdo do campo de pesquisa, ndo foi possivel contatar alguma pessoa que tenha feito parte
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do Educativo do Museu no periodo de reformulacdo da montagem apresentada em 2016 e que
se encontra em cartaz até hoje. Assim, ndo é possivel trazer narrativas que corroborem com a
narrativa ou que apresentem alguma critica a metodologia empregada. Contudo, é fundamental
frisar que a integracdo do Educativo na autoria intelectual de exposicGes esta presente na

politica pedagdgica da instituigdo enquanto formadora de profissionais para diversos setores.

Nessa concepcao, a Exposicdo de Longa Duracdo do Museu do Homem do Nordeste
integra objetos de seus acervos historicos, antropoldgicos e de obras de arte em um longo e
cenogréafico percurso curatorial. O que podemos perceber, abaixo, em algumas imagens gerais
de salas cenogréficas e em alguns detalhes destacados de pinturas, reproducgdes, esculturas e

instalacdo de obra conceitual com fotografias de Jonathas de Andrade.

Figura 08 — Exposi¢do Permanente Museu do Homem do Nordeste 1

Fonte: acervo pessoal
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Figura 09 — Exposi¢do Permanente Museu do Homem do Nordeste 2

Fonte: acervo pessoal

Figura 10 Exposicdo Permanente Museu do Homem do Nordeste 3

Fonte: acervo pessoal
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Figura 11 — “ABC da Cana” de Jonathas de Andrade
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Fonte: acervo pessoal

Figura 12 — “Verde Canavial” de Aloisio Magalhaes

Fonte: Acervo pessoal
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Figura 13 — “Da Lama ao Caos” e “Cabaré de Biu Veia” de Elizangela das Palafitas

Fonte: acervo pessoal

Figura 14 — “Eito” de Lula Cardoso Ayres

Fonte: acervo pessoal
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A coletividade e partilha com o Setor Educativo para a Exposi¢do de Longa Duracéo,
mesmo com 0s novos limites a participacdo especificados por Albino Oliveira, s&o
evidenciadas, por exemplo, com a inclusdo de um mural de figuras humanas com o titulo

“Quem ¢ o Homem do Nordeste?”.

Logo no inicio do percurso expositivo, esse € um questionamento demandado pela
necessidade de pluralizar os conceitos de grupos sociais representados na instituicdo e de
atualizar e/ou problematizar o pensamento de Gilberto Freyre como fundador do Museu e da
FUNDAJ. Essa é uma postura intelectual com a qual os mediadores podem contribuir por serem
ouvintes das percepcdes do publico especializado ou ndo e por serem graduandos em cursos
das Ciéncias Humanas que recontextualizam o pensamento freyriano. Ndo vamos, aqui, entrar
no mérito de avaliacdo sobre o quanto tais objetivos foram alcancados ou ndo, contudo,
destacamos nas imagens selecionadas a presenca das artes visuais em didlogos temporais, com
a pintura de Aloisio Magalhées ao lado da instalacdo de fotografias de Jonathas Andrade, por
exemplo. Esta Gltima separada da pintura de Lula Cardoso Ayres por uma parede cenografica

que déa continuidade ao percurso.

Toda a atuagéo coletiva e colaborativa esquematizada pela fala de Albino Oliveira néo
0 impede de atribuir ao seu trabalho caracteristicas que ele relaciona a sua trajetoria pessoal e
que poderiam ndo ser reconhecidas em sua funcdo especifica de Chefe da Coordenacdo de

Museologia (setor responsavel pela documentacéo e preservacao do acervo).

Hoje, na concepgao mais exata do trabalho de um musedlogo, a gente poderia dizer
que ele é como um maestro para organizar essa equipe. Faze costura de todos esses
agentes que estdo trabalhando dentro de um museu e que estdo contribuindo para o
desenvolvimento do museu. Porque, também, tem a comunidade externa [gesto
apontando para o entorno do museu]. Por exemplo, o Museu do Homem do
Nordeste trabalha muito com a comunidade externa. (...). Na verdade, eu como
coordenador de museologia, hoje, me sinto fazendo um pouco esse papel. Eu tenho
um mestrado em Gestdo Puablica para Desenvolvimento do Nordeste que foi
desenvolvido na UFPE. Entéo, eu ja tenho, naturalmente, esse perfil de gestor. (...).
Entdo, eu acho que o trabalho do musedlogo é saber fazer essas costuras (Albino
Oliveira, entrevista cedida em 2022).

Dentro da l6gica institucional, o entrevistado denota, portanto, uma Autoria
Autoatribuida na medida em que o Museu em questéo recepciona a sua maneira de circular por
diferentes saberes e setores e, nesse sentido, essa auto atribuicdo também é fruto da propria
compreensdo institucional, diferente do que foi explicitado pela Entrevistada 01. Para essa

resposta, Albino lembra que também cursou metade da graduacdo em Arquitetura, ainda no Rio
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de Janeiro, e que seu conhecimento técnico o faz dialogar e contribuir de maneira efetiva nas
montagens expositivas. Assim como seu mestrado em Gestdo Publica o faz expandir sua
atuacdo como museologo, atuando como um “maestro” que precisa harmonizar as etapas
processuais. O que seu relato conduz é o entendimento de que, para ele, a pratica expositiva se

destaca institucionalmente como um amplo dialogo entre Setores, Coordenacdes e Diretorias.

As funcdes e implicacbes dos espacos fisicos expositivos ndo adentram suas
perspectivas descritivas do processo e a capacidade de potencializar o acervo, naturalmente,
para um musedlogo se torna a centralidade de todas as a¢des e, nessa mesma linha de raciocinio,

Albino nos fala sobre as formas de disputa de autoria em sua experiéncia institucional.

Sim, ha certamente. Tem uma disputa, eu acho que é natural. Eu acho até que, quando
a gente visita uma exposicao, vocé vé aquela ficha técnica, ali € um pouco para colocar
as pessoas em seus lugares, né? E existe isso: quem é a figura mais importante naquela
situacdo? Hoje, qual o papel da figura do curador? Tem o curador que sé faz,
realmente, a questdo conceitual, de selecdo. Ele ndo est4 ali como um profissional
que...assim, ele da o ponto final. Mas ele é o ponto final em qué? Tanto que hoje a
gente vé& muito “Dire¢do Executiva” € ndo sei 0 que, porque um executa € 0 outro
pensa. Entdo, eu acho que tem essas disputas. Eu acho que em rela¢do ao conceito nao
tem, porque vocé tem a figura realmente do curador que eu acho que, cada vez mais,
esta fixada e ele desenvolve a ideia. Mas eu sinto que nessas partes em que a producéo,
seja na gestdo museoldgica, do acervo, na producdo da exposicdo e nho
desenvolvimento da acdo educativa, eu acho que, as vezes, ainda existe um conflito.
Em que, as vezes, um pode parecer mais importante que o outro, mas é mentira. Sao
todos iguais, estdo todos no mesmo nivel (Albino Oliveira, entrevista cedida em
2022).

Em um primeiro momento, Albino coloca a autoria do curador como uma a¢do que esta
fora de qualquer disputa: a concepg@o do conceito. Mas sinaliza a existéncia de “conflito” de
interesses entre agentes de outras atividades envolvidas na execucao e cita a ficha técnica, na
maioria das vezes adesivada em uma parede do espaco expositivo e nas publicacdes correlatas
(catalogos, panfletos, etc.), como registro da distincdo de lugares sociais ocupados. Em um
segundo momento, 0 museo6logo pede para complementar a resposta e traz uma certa moderacgéo
sobre o tema “disputa” sem deixar de assumir a representagdo da Autoria Institucional que ele
representa como Chefe da Coordenagdo de Museologia: “A gente tem tudo para fazer uma
disputa saudavel, ndo é? Que a gente sempre trabalha o campo da disputa, as vezes, como uma
coisa negativa. Entdo, pelo menos da minha parte, eu sempre tento trazer essa disputa pro lado

saudavel”.
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Obviamente que ndo esperamos que o Musebdlogo Chefe do Museu do Homem do
Nordeste cite a hierarquia institucional como uma via de limitacdo a participacdo de alguns
profissionais integrantes das equipes, como exposto pela Entrevistada 01; contudo, foi preciso
compor um desdobramento da questdo respondida na entrevista para buscar entender melhor

sua fala institucional.

Pergunta: Mas vocé acredita que tanto no sentido de elaboracdo simbdlica, quanto no
sentido das implicagdes do mercado profissional, existem papeis que sdo mais
reconhecidos e outros que, talvez, ndo sejam reconhecidos como deveriam?

Resposta: Olha, isso é bastante relativo. Eu acho assim...é...como eu falei, Educativo,
Producéo de Exposicéo e Museologia, para concepcao de uma exposicdo, eu acho que
elas sdo fundamentais. Nao diria nem para a concepcdo, para o desenvolvimento da
proposta da exposicdo € indispensavel. Ndo adianta uma instituicdo ou um produtor
querer sozinho fazer um a parte. Como ja me convidaram “vamos fazer a exposigado
tal”. Sim, eu fago, mas eu preciso de tais ¢ tais profissionais pra trabalhar comigo.
Porgue as pessoas ndo sabem, as vezes, o que é que realmente cabe ao profissional
museologo. Principalmente quando eu sou convidado para uma consultoria externa,
as pessoas acham que o muse6logo vai fazer tudo. Nesse aspecto, eu confesso que
fico em um lugar mais confortavel, né? Por eu ter essa formagdo em Museologia, eu
fico numa situa¢ao mais confortavel porque “ele ¢ que entende do assunto”. Mas, ndo
é sO isso. Eu posso até entender, mas eu ndo trabalho sozinho (Albino Oliveira,
entrevista cedida em 2022).

Indiscutivelmente, a divisdo do trabalho esta na centralidade do argumento do
museblogo entrevistado e de forma evidente os sentidos da Cooperacdo estd atrelado as
Convenc0es traduzidas em etapas de producdo praticamente insuperdveis em sua fala de

representante institucional, ou seja, praticamente, 0 Museu falando.

Uma perspectiva também interessante pode ser levantada a partir da explanacao de um
museblogo que também é artista visual e que tem um olhar sobre o ato expositivo para além do
direcionamento epistemol6gico de uma instituicdo especifica. Esse é o caso de André Aquino
em uma palestra proferida para o “Curso de Formacdo de Audiodescritores para Museus”
realizado de forma on-line em 2022 pela Acessibilidade Comunicacional’®. A definicdo da
exposi¢do como um acontecimento convida a uma aproximacao da nocdo de espacialidade e de
sua experimentacdo por diferentes fatores que correspondem entre si. Aquino, demarca a
exposicdo enquanto fendémeno social que empreende as relagbes comunicacionais e

pedagogicas que envolvem a triade principal: Obra — Exposi¢do (espaco, ideia, materialidade)

10 video acessado no dia 17/03/2022 em https://www.youtube.com/watch?v=eYpuKC5pL Gk.
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— Pablico. Envolvendo trés outras categorias de organizacdo das préaticas: Ac¢do de expor —
Conjunto do que é exposto — Lugar em que se expde.

Faz parte da funcdo mais geral de comunicacdo do museu, lugar por exceléncia
da apreensdo do sensivel pela apresentacdo de objetos, que compreende
igualmente as politicas educativas e de publicacdo. A acdo expositiva é esse
acontecimento que promove situacdes que permitam essa apreensdo do
sensivel a partir da apresentacdo desses objetos (André Aquino, em video aula,
2022, acessada em https://www.youtube.com/watch?v=eYpuKC5pL Gk, em
17/03/2022).

Como exemplo ilustrativo para a palestra, Aquino apresenta imagens da exposicao
“Bela Aurora do Recife”, de Wilton de Souza, realizada em 2014 no Centro Cultural dos
Correios do Recife, na qual foi um dos responsaveis pelo projeto educativo ao lado de Bruna
Rafaella Ferrer. Exposicéo realizada via incentivo de edital dos Correios, teve curadoria de
Betania Corréa de Araujo e expografia de Eduardo Souza (Art.Monta Design). O projeto
perpassa quase toda a ilustracdo da fala de André Aquino como uma proposta independente em
que todos os envolvidos puderam acompanhar as diferentes etapas (desde a pesquisa, até a
definicdo curatorial, desenho expositivo e definicdo do plano pedag6gico) que se
interconectaram na intencdo de realizar a primeira exposi¢do individual de um artista que
marcou a narrativa histérica do modernismo pernambucano e que trabalhou como designer de
capas de livros e discos, como gestor de museus e como historiador de sua propria geracao que
teve inicio no Atelier Coletivo da Sociedade de Arte Moderna do Recife (1952 — 1957). Em
sentido contemporaneo dado ao lugar histérico ocupado por Wilton de Souza, o projeto
educativo implementou um “Mini Atelier” reproduzindo com estudantes e demais visitantes
algumas técnicas de desenho e gravura narradas pelo artista da exposi¢cdo como marcas de seu

grupo na década de 1950.
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Figura 15 — Exposic¢ao Bela Aurora do Recife 1
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Fonte: Catalogo Bela Aurora do Recife, 2014, p. 09
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Figura 16 — Exposicao Bela Aurora do Recife 2

Fonte: Catalogo Bela Aurora do Recife, 2014, p. 19

Figura 17 — Exposi¢ao Bela Autora do Recife 3

Fonte: Catalogo Bela Aurora do Recife, 2014, p. 46
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Figura 18 — Mini Atelié Bela Aurora do Recife

Fonte: Catalogo Bela Aurora do Recife, 2014, p. 56

4.4 AUTORIA AUTOATRIBUIDA E DIALOGOS INSITUCIONAIS

Pude me aproximar dessa sintonia entre autorias da proposta expositiva de “Bela Aurora
do Recife” quando integrei o projeto de oficinas sobre concep¢do e montagem de exposicdes
realizado pela Art.Monta, com incentivo do Funcultura (Fundarpe, Secult — Governo do Estado

de Pernambuco) tendo como estudo de caso a obra de Wilton de Souza.

Em quatro cidades pernambucanas, do Sertdo a Regido Metropolitana do Recife entre
2015 e 2016, formulei e ministrei a oficina ao lado de Betania Corréa, Eduardo Souza, André
Aquino e Bruna Rafaella Ferrer. Minha contribuic¢do foi na qualidade de mestra em sociologia
que pesquisou as praticas do Atelier Coletivo para formacdo de artistas fora das instituicoes
académicas e formulacdo de dindmicas expositivas independentes. Assim, cada etapa teorica

da oficina (Pesquisa, Curadoria, Expografia e Projeto Educativo) foi resultado do acesso que
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todos tiveram as mesmas fontes documentais, as mesmas obras e referéncias tedricas,
considerando também a aula técnica que Artur Pessoa ministrava sobre montagem de

expositores e montagem fina.

Como resultado, cada grupo de participantes da oficina produzia uma nova curadoria,
expografia, acdo educativa e montagem com apoio estrutural e logistico do SESC/PE. Assim,
quatro novas montagens completamente diferentes da exposi¢ao “Bela Aurora do Recife”
foram produzidas em uma itinerancia formativa. Essa foi uma vivéncia que muito enriqueceu

minhas anotagdes in loco, j& delineando uma observacgéo participativa.

Em todas as cidades as definicdes dos eixos curatoriais foram marcadas por longas
conversas e disputas entre participantes que queriam implementar uma narrativa curatorial mais
tradicional e historiografica sobre o artista e sua obra e participantes que procuravam evidenciar
aspectos particulares que ndo reproduziam a estrutura de panorama da trajetoria artistica da

exposicdo que inspirava a acao.

Em Petrolina (Sertdo) a centralidade expografica foi dada a série com 12 desenhos em
gue Wilton de Souza criava figurativamente a historia de Lampido. Em Garanhuns (Agreste),
0 destaque da montagem foi dado as capas de livros e discos. Em Goiana (Zona da Mata Norte),
os trabalhos sobre as manifestagdes da cultura popular do Recife eram 0s que chamavam
atencdo na galeria improvisada. J& no Recife, pela primeira vez em todo o processo, foram
explorados os aspectos ludicos das obras e as pinturas foram valorizadas na montagem e no
texto curatorial. Em cada uma das cidades e galerias do SESC visitadas, as pessoas que queriam
se envolver diretamente com a expografia e montagem foram claramente percebendo que a
escolhas de cores, identidade visual e distribuicdo de obras poderiam se tornar contraditérias e

prejudiciais na medida em que se queria ir mais rapido do que a curadoria.

Aqueles que assumiram a curadoria coletiva perceberam que a acao de determinar um
eixo argumentativo que levava ao destaque de um grupo de obras seria inexequivel sem
conhecer as implicacGes fisicas das salas expositivas que eram apontadas pelo grupo da
expografia. Obviamente que, com contradigdes, ambivaléncias, discusses verbais e com
situagbes em que, claramente, algumas pessoas cediam insatisfeitas as ideias de outras, as
quatro montagens resultaram de Multiplas Autorias em que cada etapa precisou ser marcada
pela elaboracéo, transmissé@o e apreensdo do sensivel, nos termos citados por André Aquino.
Como vivéncia a qual (re)visitei com a memoria ativada por anotagdes, o referido trabalho

marca esta analise na medida em que as Autorias Autoatribuidas, em uma circunstancia
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institucional, que emergiam dos grupos participantes foram fundamentais para que tudo
acontecesse. Ou seja, pessoas que se autocompreenderam curadoras, ou expografistas, ou
educadoras e que foram aceitas pelas circunstancias de coletividade colocaram em movimento

a itinerancia proposta.

As possibilidades experimentais de um projeto independente, como o da Oficina “Arte
Expositiva” mencionada acima, podem invadir uma estrutura museoldgica dependendo da
natureza institucional e dos objetivos de gestdo que se apresentem. Estes sdo fatores
determinantes para entendermos a realizagao e as reverberagdes da Mostra “contidondocontido”
que ocupou 0 MAMAM em trés recortes curatoriais sobre o acervo de obras do museu ao longo

de seis meses entre 0s anos de 2010 e 2011.

Mais do que conjuntos de obras montadas nas galerias, na entrada e corredores do
museu, 0 projeto trouxe a pesquisa curatorial para o centro da sala literalmente e colocou o
acervo de arte pelo avesso; ou seja, por dentro, sem esconder fissuras e inconstancias de sua
I6gica de aquisicdo. Anos depois, em 2015, um catalogo/livro sobre a mostra foi lancado com
textos assinados pela gestora Beth da Mata, pelas pesquisadoras, curadoras e orientadoras Maria
do Carmo Nino e Clarissa Diniz, com contribuicGes de Ana Mae Barbosa e Caio Honorato. Ao
final da publicacdo, um DVD com registros das experiéncias relatadas por integrantes do
EducAtivo do MAMAM (como ¢ feita a grafia do setor de arte educadores da instituicdo). Estes
ultimos foram integrados a pesquisa curatorial e desenvolveram junto a Clarissa Diniz e Maria
do Carmo Nino o discurso critico ao acervo do MAMAM néo apenas de forma textual, mas
sendo reconhecidos como formuladores de conceitos na pratica de didlogo com o publico

visitante.

A logica de funcionamento de “contidondocontido”, em sua Multipla Autoria, partiu do
posicionamento profissional de Beth da Matta que buscou agregar curadoras experientes que
assumem acdes coletivas em sintonia com o0s objetivos da gestora que estava a frente do museu
naquele momento e que, apos 0s anos em que Moacir dos Anjos e Cristiana Tejo estiveram
respectivamente na direcdo do MAMANM, tornara-se a primeira artista a administrar o Museu

de Arte Moderna Aloisio Magalhaes.

Acredito no trabalho coletivo, em escutas alheias, numa politica democratica e
ampliada, voltada para nossas necessidades contemporaneas. O contemporaneo
contempla variadas formas de pensar e agir, principalmente quando estamos falando
de gestdo publica.
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Estar envolvida com a gestdo, e ndo necessariamente a frente de curadorias, traduz
um modelo (arranjo) ampliado de olhares e pensamentos dos artistas, pesquisadores
criticos e curadores convidados para exercerem no espago do museu suas reflexoes,
tensGes e potencialidades acerca da arte e que sdo tdo caras ao contemporaneo. Desde
entdo, consigo trabalhar com um modelo experimental e coletivo gracas aos parceiros
e colaboradores que acreditam e afirmam essa possibilidade, fortalecendo nosso
desejo de um ambiente produtivo.

(..

Tenho sempre a referéncia do espago em que estou inserida, assumindo uma postura
critica a partir dele, do potencial que oferece. O primeiro desejo ao chegar no
MAMAM foi entender melhor o acervo, que se constitui em mais de 1.000 obras de
variadas décadas. Naturalmente Clarissa Diniz e Maria do Carmo Nino — pessoas
caras e familiarizadas com meu modo de gestdo — foram convidadas para pesquisar,
pensar e refletir criticamente sobre esse acervo.

(.).

Outras experiéncias importantes ndo devem ser esquecidas: o EducAtivo MAMAM —
na época coordenado por Gabriela Paz —, que protagonizou ndo apenas a mediacdo da
mostra, como, sobretudo, sua concepcao e continua pesquisa. A criacdo do Coletivo
Acervo em Didlogo — CAD, com coordenagdo de Joana D’Arc de Souza Lima
(historiadora), iniciado na mesma época e que ainda respira por aqui, renovando
desejos de também preservar a memoéria e estimular a chegada de outros
pesquisadores. (MATTA, Beth. Catélogo contidondocontido, 2015, p. 11 — 13).

Colocando-se como uma gestora que nao € necessariamente curadora, Beth da Matta
relata, também, como seu convite, no papel de Diretora, imprimiu uma série de objetivos e
demandas ao processo de pesquisa, elaboracdo e montagem dos trés recortes expositivos que
levantaram e intercalaram obras desde as primeiras décadas do século XX até o ano de 2010.
Seu depoimento é aqui citado por ser ela participante da experimentacdo da Autoria
Institucional que se aplicou e foi alvo de acdo reflexiva a partir da publicacdo do referido
catdlogo. A publicacdo traz os contundentes relatos das duas curadoras profissionais que
atuaram com o EducAtivo MAMAM que, ao refletirem os jogos do tempo histérico na
formulacédo do acervo do museu ao longo de décadas, teceram perspicazes colocacdes sobre 0s

alcances e implicacdes do projeto.

As incontornéaveis premissas iniciais com as quais lidariamos seriam as de que a
mostra se restringiria necessariamente as obras que fazem parte do acervo do Museu
e de que os trabalhos escolhidos deveriam ficar expostos por uma duragdo mais
prolongada, de aproximadamente 6 meses.

().

A analise desses fatos nos conduziu a decisdo de seguir um modelo curatorial de cunho
adaptavel e experimental, uma exposicao-processo extensiva a um ciclo de trés
etapas/recortes distintos que foram inaugurados a cada 2 meses. Outra decisdo de
importancia crucial foi a de propor a ampliacdo da parceria da responsabilidade da
curadoria com a inclusdo da equipe do EducAtivo MAMAM. Ficou decidido, a partir
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da longa gestacdo de todo o processo, que cada uma das duas primeiras etapas
abordaria as véarias décadas envolvidas na arte praticada em Pernambuco, porém
trariam escolhas de artistas, obras de eixos de abordagem diferenciados de cada vez.
O terceiro recorte, talvez o mais polémico, representaria um encerramento
provocativo do ciclo, ao propor a ocupacdo do espaco expositivo baseando-se no
confronto de dois artistas com um dos maiores nimeros de obras presentes no acervo
Mamam, mas com niveis bem diferenciados de legitimacé&o no cenério local, regional
e nacional das artes plasticas.

(...)- A direcdo tomada, como consequéncia prevista, deu visibilidade as fragilidades
do proéprio acervo; sistematizou um modo de operacdo do trabalho em equipe,
envolvendo o EducAtivo em novos formatos de atuacdo e responsabilidade;
intensificou sobremaneira o periodo de pré-producdo para a equipe com a pesquisa e
a confeccdo das indmeras pastas; além de que desafiou o publico com novos modos
de apresentacdo e a demanda de niveis de disponibilidade de recepcdo especificas.
(NINO, 2015, p. 17 — 19).

Neste ultimo trecho, Maria do Carmo Nino se refere a transformagao da sala principal
da exposicdo em um laboratério de pesquisa com pastas distribuidas em duas caixas de madeira
com as indicagdes “Contido” (referente aos artistas que eram representados em obras presentes
no acervo do museu) e “Nao Contido” (referente aos artistas cujas obras ndo estavam na
instituicdo). Ao lado de uma mesa para estudos, uma estante com diversos livros estava a
disposicao para consultas e, com 0 mesmo objetivo, um computador conectado a Internet. A
intencdo era que o publico especializado ou ndo tivesse a iniciativa de pesquisar os “contidos”
e os “ndo contidos”, todos pertencentes as mesmas convengdes sociais que se colocam em

constante movimento em nosso Mundo Artistico.

No primeiro paragrafo da citacdo, torna-se fundamental destacar como a partilha
exercida com o EducAtivo é interpretada como uma divisao da responsabilidade ética da pratica
curatorial. Aqui, o que poderia ser resumido como uma partilha do status autoral ganha a
dimensdo de tornar mais complexa a ja desafiante funcéo de trazer o publico ao campo sensivel
que a proposta pedia. Ndo podemos deixar de destacar que a curadora menciona como 0 Museu

precisou assumir as contradi¢cdes e ambivaléncias de sua propria trajetoria.

Em duplo processo complementar, o Mamam estava expondo as fragilidades
conceituais e metodoldgicas do seu acervo e a equipe de pesquisa/curadoria estava expondo seu
processo de pensar expositivamente, chagando a memoria da experiéncia por meio do catalogo

em continuidade.

Evidencio aqui o papel do registro e da memoria tradicionalmente atribuidos ao
catadlogo ndo devem ser jamais considerados secundarios. Porém este, em particular,
cumpre um outro de igual importancia, que o de fazer com que a explicitacdo das
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diversas etapas e as questbes postuladas naquele momento tragam a tona o
compartilhamento de um processo, estimulando de outra forma o publico,
especializado ou ndo, a pensar aquilo que ndo necessariamente é observavel por
completo quando se estd vendo de fora, acompanhado da devida postura
questionadora construtiva, que, afinal, foi um marco curatorial desde o inicio.

contidondocontido incorporou, de fato, uma atitude em que a oportunidade de se
perguntar sobre as vulnerabilidades das nossas politicas publicas e apontar as
dificuldades da constituicdo e preservacdo do nosso patrimonio cultural — além de
detectar as consequéncias da auséncia de politicas de aquisigdo de obras no inicio da
constituicdo do acervo, uma vez que ela foi implantada tardiamente — parecia
importante demais para ser deixada de lado. (...).

O setor do EducAtivo, neste caso, em vez de lidar com a reprodugdo — ainda que
reconhecidamente com potencialidade criativa — de um discurso a partir de uma
escolha concluida e de constituicdo alheia a ele, foi incluido nas etapas de selecdo dos
autores, das obras e de sua montagem. Isso sem dlvida trouxe o beneficio de um maior
conhecimento interpretativo das obras por parte dos membros do EducAtivo, o que
favoreceu o proprio processo de mediagdo, além de implica-los mais diretamente no
trato com os visitantes que chegavam ao espaco com expectativas de implemento de
legitimac&o institucional, o que confirma o que o pertencimento a uma colecéo publica
parece, ainda hoje, encarnar junto aos préprios artistas, aos educadores e as pessoas
em geral.

().

Esse convite ao estudo, acolhedor e ltdico a0 mesmo tempo, prop0s a sociabilizagdo
da informagdo em grupos e o relacionamento interpretativo de poéticas, dando a
perceber o elo com a nossa histéria através de artistas variados. Segundo o depoimento
dos mediadores, porém, a reagdo dos visitantes era timida, ndo interagiam com a
intensidade almejada e nem nos diversos niveis de pesquisa como esperava a equipe.
Pode-se estimar que a falta de iniciativas desse tipo de demanda no ambito das
exposic¢des, ao criar um certo estranhamento, tenha contribuido para que o resultado
ficasse aquém do ansiado, e mesmo a pouca inclusdo de novas pastas verificada ao
longo dos seis meses do ciclo de exposicBes indica, sem duvida, que alguns novos
habitos ndo recebem naturalmente uma adesdo imediata, podendo, no entanto,
esperemos, ser assimilados gradualmente (NINO, 2015, p. 20 — 25).

Cumprindo a fungdo de relato/reflex@o, o catdlogo do projeto “contidondocontido” ¢é
aqui abordado em alguns trechos em sua natureza de fonte dos significados elaborados, e que
seguiram um fluxo temporal de maturacgdo, acerca da Autoria Institucional empregada. Autoria
Institucional que inicia com a gestora do museu que, ao convidar pesquisadoras/curadoras
profissionais conhecedoras da realidade da instituicdo, agregou de forma organizada e
produtiva a Autoria Autoatribuida dos membros do EducAtivo Mamam que precisaram assumir
0 status de criacdo autoral com todo o peso ético e formativo que preenchem suas préaticas

cotidianas.

Dando seguimento a linha de avaliacdo da vivéncia coletiva, Clarissa Diniz realiza
textualmente um jogo com a palavra “Fracassos” com a qual intitula seu depoimento. Os
fracassos de uma politica cultural, como mencionado por Maria do Carmo Nino, desdobrando-

se nos fracassos de uma representatividade institucional até chegar a frustracdo na timida
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participagdo do publico na dindmica expositiva. Contudo, 0 processo de pesquisa estava se
formando para evidenciar todas essas limitagdes contextuais. Comecgando pela defini¢édo do

método curatorial, trazemos 0s seguintes trechos.

Para tanto, estabelecemos o recorte “Pernambuco” como ponto de partida para mostra,
abordagem que ndo havia sido pautada pela instituicdo, mas escolhida pela curadoria
na intencdo de forjar a nitidez necessaria ao problema, ao debate, e, inclusive, a
participacdo do publico. Na esteira de um importante projeto de ampliagédo nacional
do acervo do Mamam, a escolha de um recorte pernambucano quis ir além do por
vezes testemunhado recalque do “regional” para, a partir desse “terreno comum”,
conseguir ativar de modo mais especifico (porque préximo e, imaginava-se, menos
desconhecido) a participagdo - e inquietacdo — do publico. Quisemos restringir a
amplitude para verticalizar a discussdo e a capacidade da exposicdo (e seus
desdobramentos) de absorver as contribuicBes desse publico; fosse artista, estudante,
historiador, colecionador, turista, e tantos outros.

(.).

Nesse sentido, as inquieta¢des acerca da multiplicidade da histdria, o projeto quis
responder com uma pluralidade curatorial: era preciso afirmar narrativas diversas,
trazendo a tona aspectos da Colecdo que haviam restado em siléncio, a exemplo do
nucleo de obras de Luiz Carlos Guilherme — o qual, junto a Jodo Camara, foi o foco
do terceiro recorte curatorial apresentado. Além de multiplas falas — como o conjunto
de expopsi¢des do projeto —, eram desejaveis, multiplas vozes, donde a necessidade
de uma curadoria que passou a envolver, fundamentalmente, o0 EducAtivo Mamam.
Somente com essa polifonia se poderia evidenciar o lugar (e as for¢as instituintes) da
fala, legitimidade em questdo em contidondocontido.

Decerto que a participacdo do EducAtivo ressignificava a curadoria. Por outro lado,
educadores/curadores causavam um rebuli¢co nas tantas vezes precipitada zona de
conforto dos educativos de museus que se pacateiam ao ndo assumir o lugar das
escolhas (mesmo as custas de fingir ndo haver escolha nos discursos construidos a
partir das obras e do lugar da educacéo). Tal processo de responsabilizagdo promovia
uma inflexdo no lugar do educador e da educacdo dos museus; afinal, se educar é
lancar luz sobre as dindmicas disciplinadoras da vida social, fazia-se também
importante atentar criticamente para o carater disciplinar da educacdo, aspecto que se
tornava evidente quando curar e educar se tornavam equivalentes.

(...). contidondocontido possibilitou que as outras duas curadoras do projeto, Maria do
Carmo Nino e eu, passassemos a frequentar semanalmente as reunides do EducAtivo,
problematizando o frequente lugar de poder tantas vezes gozado pela curadoria ao,
dentre outros aspectos, partilhar — e assim dissolver — seu argumento de “especialista”.

(..

Curar coletivamente e elaborar visoes da historia foi, dessa forma, menos um processo
democréatico do que, antes, um mecanismo que visava tensionar a nds proprios,
criando, através da curadoria, um dispositivo de questionamento das proprias praticas
curatorial e educacional. Ndo a toa, este catidlogo é editado pela equipe de
educadores/curadores de contidondocontido, do mesmo modo como foram por essa
equipe integralmente concebidos e produzidos o videodocumentario do terceiro
recorte da exposi¢do e a exposi¢cdo como um todo, em cuja abertura sequer estavam
presentes ambas as curadoras que sugeriram o projeto. Esfor¢co de emancipacdo da
educacao de seu tantas vezes forcado lugar coadjuvante diante da arte ou da curadoria
para o qual foi fundamental o tempo distendido do projeto.

().
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O que denota essa equivaléncia entre papeis? O projeto da arte expandido para o
mundo (e, consequentemente, para a curadoria e a educacdo) conforme se ansiava?
Outros campos buscando novas respostas para os mesmos desafios, a exemplo do
grande projeto da “participacdo ativa do espectador”? Ou, ainda (e também), a
transferéncia das frustracdes, fracassos e “impossibilidades” desses projetos de um
campo a outro: como a curadoria tentaria responder aos impasses da arte? Mais, como
a educacdo seria convocada para responder aos impasses da curadoria? Por fim: como
a instituicdo se torna locus para tentativa da efetivacdo de um projeto de vanguarda?

Voltemos, assim, aos fracassos de contidondocontido. Talvez um deles tenha sido o
da “participac@o do publico”. Mas, para além de nos perguntarmos acerca dos motivos
que ndo teriam possibilitado uma participacdo mais ativa dos estudantes,
pesquisadores ou professores de arte das escolas, graduacdes e pds-graduacbes na
dindmica de pesquisa proposto pela exposicdo, talvez seja importante nos
questionarmos acerca da origem de nossa ansia de efetividade, ou de sucesso.

(-...). A partir do “fracasso” do proprio projeto curatorial, contidondocontido talvez
tenha experimentado um modo de curar e educar que pouco afirmava ou ensinava.
Afinal, criar talvez realmente néo seja a tarefa do artista. (DINIZ, 2015, p. 31 - 37).

Figura 19 — “contidondocontido” 1° Recorte

Fonte: Catalogo “contidondocontido”, 2015, p. 79. Imagem original: Rodrigo Braga
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Figura 20 — “contidondocontido” 2° Recorte

Fonte: Catalogo “contidondocontido”, 2015, p. 88. Imagem original: Rodrigo Bragas

Figura 21 — “contidondocontido” 3° Recorte

Fonte: Catalogo “contidondocontido”, 2015, p. 98. Imagem original: Rodrigo Braga
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O meétodo de realizar recortes unicamente com as obras de artistas pernambucanos foi
uma escolha das curadoras externas convidadas com o intuito de evidenciar os problemas
politicos-estruturais que tornam imprecisa a constituicdo do acervo de arte pesquisado. Como
a logica de aquisicao passou a ser melhor definida nos anos 2000 (contexto em que o MAMAM
aprofundava diadlogo com o mercado nacional) com consideravel entrada de obras de artistas de
outros estados e regides. O recorte “Pernambucano” escancarava as descontinuidades em vérias
décadas anteriores e até processos de doacdo que passam por cima de qualquer tipo de coeréncia

institucional.

Afirmando esse pressuposto empirico, Clarissa Diniz argumenta que a coletividade
curatorial engendrada com o EducAtivo Mamam se tornou necessaria para dar conta de tantas
narrativas internas a histéria do MAMAM em reverberacdo a multiplicidade de praticas do
Mundo da Arte de Pernambuco, que pode fazer conviverem atuacfes que vdo do amadorismo

a profissionalizagdo extremamente burocratizada, por exemplo.

Nesta presente construcdo de analise e identificacdo de caracteristicas das Autorias
Institucional e Autoatribuida, tornam-se profundamente relevantes as colocagdes em que a
curadora ndo romantiza o compartilhamento autoral da curadoria com o corpo de educadores.
Assume as ressignificacbes em ambas as esferas de criacdo expositiva: curar e educar, mas

revelando o quanto elas enfrentaram o desafio de assumir processos interacionais pouco usuais.

Assim como tiveram que enfrentar certo desentendimento, digamos assim, do publico
em relacdo a uma proposta participativa que ndo envolvia jogos ludicos 6bvios, muito menos o
incentivo as publicacdes de fotos em redes sociais. Tensionar, provocar e sair da zona de
conforto foram estratégias que se fizeram necessérias, segundo Diniz, para percorrer 0s
labirintos historicos e simbolicos, sem traduzir fechamentos interpretativos ao publico e aos

leitores do catalogo.

Em nosso interesse de pesquisa, “contidonaocontido” provoca interessante cruzamento
entre Autoria Institucional e Autoria Autoatribuida ndo apenas como resultado de conflitos ou

desigualdades, mas como esséncia de sua propria dinamica.

No proximo capitulo, as Autorias Institucional e Autoatribuida terdo seguimento no
presente estudo, contudo, em suas formas de desvelar as vivéncias coletivas, normativas e

colaborativas das Autorias Cooperativa e Precarizada.
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5 ACOES E ESPACOS INDEPENDENTES NO FLUXO ENTRE COOPERACAO E
PRECARIEDADE: DESDOBRAMENTOS AUTORAIS

No capitulo anterior, foi possivel problematizar situacfes concretas em que as
interacdes entre sujeitos, envolvidos na idealizacdo e na execucdo de exposicdes artisticas,
resultaram em diferentes significacbes dadas as fungdes exercidas e ao cotidiano do status
autoral. Tal exercicio analitico manteve a centralidade nos jogos ambivalentes entre individuo
e instituicdo artistica, na Cidade do Recife, a partir das descri¢cdes e dos significados dados,
pelos proprios sujeitos, aos fazeres multidisciplinares que se entrecruzam nas producoes

expositivas.

A partir de diferentes fontes documentais e orais (incluindo videos), foram especificadas
caracteristicas que impulsionam o funcionamento coletivo da Autoria Autoatribuida e da
Autoria Institucional, sobretudo, identificando como as duas categorias se influenciam
mutuamente e se sobrepdem na observacdo de narrativas reflexivas de profissionais da

expografia, da curadoria, dos setores educativos, da gestdo museoldgica, etc.

Daremos continuidade a esse movimento analitico ainda trazendo implicacdes dos dois
tipos de autoria coletiva acima citados, mas focando interacdes que desvelam a percepc¢éo de
vivéncia da Autoria Cooperativa e da Autoria Precarizada. Ambas sdo frutos de dialogos e
hierarquiza¢6es em ocupacdes de espacgos oficiais como museus e galerias (estabelecidas em
um mercado mais consistente da arte local) e, também é importante dizer, em ocupacGes de
espacos fisicos que exercem normas menos rigidas ou estratificadas de circulacdo das obras
artisticas. Para estes Ultimos lugares poderiamos, por exemplo, adotar o conceito de Outsiders
(BECKER, 2008) porgue eles ndo se estruturam em subdivisdes de cargos e setores, eles podem
acessar diferentes fontes de financiamento/incentivo e, apesar de serem mantidos por pessoas
que reconhecem as convencdes do Mundo da Arte, podem desenvolver escapes diante das
normas expositivas e de fruicdo das artes visuais e demais linguagens que se aproximam ou

distanciam de acordo com a natureza de proposta ou processos criativos.

As implicac0es relativas a condicdo de Outsiders — julgados como a margem das regras
de legitimacdo institucional, mas que, comumente, estdo conscientes dos questionamentos que
seus desvios normativos ativam — sdo, muitas vezes, indicadas pelo termo “independente” no
vocabulario dos proprios trabalhadores dos mundos artisticos que se relacionam no Recife,

apesar das contradicbes que suas praticas podem fazer emergir diante das diferentes
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expectativas que a ideia de “independéncia” pode gerar. De todo modo, “independente” ¢ o
termo que a cadeia produtiva artistica adotou para profissionais e lugares que ndo atuam
mediante vinculos empregaticios (freelancers) e, muito menos, como representantes oficiais de
instancias pablicas ou empresariais. Nao estamos aqui afirmando que a categorizacdo do
“independente” tenha surgido no Recife, mas consideramos a prevaléncia dessa classificacao

para artistas, produtores, curadores e demais trabalhadores dos setores artisticos.

Metodologicamente, mais do que um reconhecimento de uma nomenclatura usual entre
0S agentes sociais pesquisados e aqueles com quem ja trabalhei em projetos expositivos,
assumimos aqui a ado¢do do termo “independente” porque tanto os individuos quanto os
espacos exercem o fluxo de oportunidades entre o institucional e as circunstancias desviantes.
Podem, dessa forma, criar/produzir sob regras institucionais ou sob condutas desviantes. Ou
seja, as narrativas profissionais podem nos fazer considerar as possibilidades da atuagéo
Outsider; contudo, 0s casos tratados ndo apresentam pessoas ou organizagdes colaborativas que

se colocam e/ou sdo colocadas sob esse conceito de forma permanente.

Essas consideragcfes conceituais sdo importantes, nesta etapa analitica, porque o transito
que alguns atores sociais efetuam, entre distintas organizagdes normativas, resultam em
multiplos e continuos jogos de interesses que irdo desdobrar nosso entendimento sobre o0s

movimentos autorais coletivos até aqui tratados.

5.1 — CORRELACOES ENTRE AUTORIAS COOPERATIVA E PRECARIZADA

Uma perspectiva de mobilidade entre funcgdes e espagos sociais, por exemplo, pode ser
encontrada na narrativa e trajetéria apresentadas por Gustavo Albuquerque que assume a
producdo de montagens expositivas no Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhées
(MAMAM). Tendo iniciado a graduacdo em Design na Universidade Federal de Pernambuco

(UFPE) em 2001, sua entrada no MAMAM se deu pelo Setor Educativo como estagiario.

E...na verdade, eu entrei como mediador, comecei a trabalhar como mediador de
exposicoes, como educador. E desenvolvendo trabalhos de mediag&o de exposi¢do no
MAMAM e, a partir dai, fui me envolvendo, também, participando do processo,
vendo como era o processo de uma exposicao, né? Nao sé a parte de mediacao, fui
me interessando por outras coisas. E dai comecei a me juntar com as pessoas e a fazer
trabalhos que ndo eram s6 a parte educativa, nao sé a parte de formacdo. Mas, também,
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essa parte de producdo, de montagem e, dai, foi andando (Gustavo Albuquerque,
entrevista cedida em 2019).

Este iniciar de possibilidades profissionais nos ajuda a ver como era possivel passar por
diferentes departamentos no MAMAM que havia alcancado o patamar de museu em 1997
(VIEIRA, 2019), apo6s a extin¢do da Galeria Metropolitana de Arte que ocupava anteriormente
0 mesmo prédio no Bairro da Boa Vista, mantendo-se como equipamento cultural com os custos
geridos pela Secretaria de Cultura da Prefeitura do Recife. Enquanto narracéo de trajetoria, a
fala de Gustavo Albuquerque da a importancia das interacdes, e construcao da confianca nas
relacdes, na medida em que o estagiario do Educativo comegou a se “juntar com as pessoas”
para se apropriar de outras especificidades técnicas e teoricas. Estas sdo relacGes cooperativas,
iniciadas em uma instituicdo, que o fizeram ser um trabalhador versatil e que pode assumir
diferentes fungdes entre a expografia, a identidade visual, o projeto grafico de publicacdes e a

montagem propriamente dita.

Pela temporalidade abordada por Gustavo Albuquerque, ele entrou no MAMAM ainda
no periodo em que Moacir dos Anjos foi Diretor e Curador do museu (2001 a 2006), adentrando
a politica cultural da primeira gestdo do Partido dos Trabalhadores no Recife. Em entrevista
cedida ao canal do projeto “1 Curadorx, 1 Hora”, no YouTube, conduzido pelo historiador da
arte e, também, curador Raphael Fonseca, Moacir dos Anjos!! descreve a conjuntura e 0s
objetivos com 0s quais assumiu a direcdo do museu que se tornaria a principal vitrine da Arte
Contemporanea em Pernambuco. A necessidade de formar profissionais e equipes
especializadas traz alguns sinais das interacbes como as que levaram Gustavo Albuquergue a
conhecer outras etapas da totalidade expositiva.

Eu passei seis anos 14 no MAMAM, de 2001 a 2006. (...). E foi uma experiéncia, uma
viagem, incrivel pra mim porque foi a minha grande escola de gestdo e curadoria, foi
0 MAMANM. Porque era um museu que tinha muitas precariedades. Talvez hoje tenha
ainda mais, ndo sei. Era tudo muito precario, né? Na Prefeitura, numa cidade como o
Recife em que ndo havia uma compreensdo do que era aquilo direito, do que era Arte
Contemporéanea, as demandas de um museu de Arte Contemporénea. Entéo, foi uma
equipe muito reduzida embora muito empolgada. Muita improvisacdo, muita gente
cruzando e indo para essa area, fazendo tudo a0 mesmo tempo. (Moacir dos Anjos,
entrevista no canal do YouTube “1 Curadorx, 1 Hora”, em 21/04/2021, acesso em
19/05/2022).

11 Entrevista publicada em youtube.com/watch?v=o0y4wJOY7Mgw, em 21/04/2021, acesso em 19/05/2022.
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A percepcdo de precariedade € introduzida pela inconsisténcia de uma politica cultural
que, naquele momento, estava comecando a se voltar para praticas formativas de profissionais
enquanto precisava de estratégias para educacdo do publico também. Retomando a
historiografia do fazer expositivo no Recife, tratada no capitulo “Praticas Coletivas e Pesquisa
Social Qualitativa”, podemos recordar o quanto as instancias expositivas passaram pelas maos
dos proprios artistas em suas formulagfes coletivas e colaborativas e como, também,
expandiram suas experimentacdes para a performance e para 0s territorios urbanos sem
vivenciarem uma politica cultural e museoldgica que se mantivesse por muitos anos. Assim, 0
inicio do século XXI é apresentado, na narrativa de um consagrado curador, com uma densa
carga de precariedade simbdlica e de infraestrutura ao lado da disposicdo de alguns agentes em

buscar as solucGes desejadas.

No Recife, naquele momento, existia muito pouca informacéo visual sobre o que a
Arte Brasileira estava produzindo naquele momento. Ninguém tinha visto obra de
Cildo Meireles no Recife naquele momento, sabe? Ou de um Nelson Leirner, naquele
momento. Falando em dois nomes bem distantes e bem importantes. Entdo, uma das
linhas mestras foi fazer essas exposi¢Ges formadoras. Por outro lado, foi tomada a
decisdo também que, desde o comeco, a maior parte dessas exposi¢des que a gente
iria fazer 14, com artistas de fora ou artistas locais, seriam produgdes do prdprio
MAMAM. A gente ndo iria mais simplesmente receber exposicdes e “entrar no
circuito” [faz gesto de aspas com as maos] no circuito da Lei Rouanet e tal. A gente
iria alimentar esse circuito sim, mas a partir de 14, tomando a iniciativa. (...). Entéo,
as exposicdes, certamente a maior parte delas, era com curadoria do MAMAM, se ndo
minha, de alguém convidado pra fazer isso. Producdo nossa e, ai, a gente formava
também a producdo, o produtor. Projeto educativo nosso, textos nossos, catalogo. (...).
Eu achava muito importante e acho, até hoje, fundamental que através da propria
atividade do museu, ele se forme, ele se constitua, e a gente formar uma mao-de-obra
capacitada na area de curadoria, de educacéo, de producdo, de montagem, minima,
que permita 0 museu caminhar com as proprias pernas. (Moacir dos Anjos, entrevista
no canal do YouTube “1 Curadorx, 1 Hora”, em 21/04/2021, acesso em 19/05/2022).

Dentro da agenda conceitual e estética escolhida pelo Diretor/Curador, 0 museu pdde
defender cooperaces entre trabalhadores para o amadurecimento de sua prépria programacao
e passando a exigir a compreensao politica para os investimentos demandados pelas proprias

obras que constituiam 0s projetos expositivos.

A dinamica interacional e dialdgica, a qual Gustavo se referiu com naturalidade, é
mencionada, também, por Raiza Cavalcanti quando narra sua entrada no MAMAM como
voluntaria no setor de comunicacdo do museu que, a partir de 2007, passou a ser gerido por
Cristiana Tejo. Recém-formada em jornalismo, Raiza Cavalcanti buscou trabalhar no

MAMAM para ter maior acesso a uma formacéo tedrica em Arte Contemporanea apos seu
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Trabalho de Conclusdo de Curso, na Universidade Catolica de Pernambuco. O Museu,
especificamente, ndo tinha uma assessoria de imprensa particular porque este era um servico
oferecido pela Prefeitura do Recife, mas isto ndo impediu que a profissional voluntaria
organizasse releases e entrevistas coletivas na instituicdo. A oportunidade de aproximacao com
0 Mundo da Arte recifense, entéo, surge na situacdo em que a jovem jornalista e graduanda em
Ciéncias Sociais (UFPE) tem uma rapida conversa com a entéo diretora e curadora do museu.

E eu falei com Cristiana Tejo. Na época, eu acho que Adriana Déria falou dela pra
mim, mencionou o nome de Cristiana Tejo, e eu simplesmente fui no MAMAM,
marquei uma reunido com ela e pedi para ser voluntaria no museu, pedi para trabalhar
l4. [Entrevistada usa expressdo facial que revela a simplicidade das relagdes com
pessoas ja inseridas no circuito]. Foi bem assim, eu pedi para trabalhar 1a. E ela:
“ah, mas ¢ que a gente ndo tem é...”, explicou que como o museu depende da Prefeitura
e que a Prefeitura tem um nucleo de assessoria de imprensa que responde por todos
0s equipamentos da Prefeitura, mas, se eu quisesse, eu poderia ficar 14 como assessora
direta do museu, mas ndo ia (sic) poder me pagar. E eu “ok, topo”, e fiquei. Isso foi
em 2007. E acho que foi no meio do ano de 2007 e foi quando eu decidi, também,
retomar o curso de Ciéncias Sociais que eu sabia que eu precisava. Eu sabia que eu
precisava de mais ferramentas pra entender, e foi assim. Foi desse jeito que, quando
eu vi, eu tava (sic) trabalhando, tava como voluntaria la. (Raiza Cavalcanti, entrevista
cedida em 2018).

Em uma acdo objetivada, procurando aprofundar seus estudos em teoria da arte, Raiza
Cavalcanti adentrou uma estrutura que, apesar de ser ligada a gestdo publica, abria oportunidade
de participacdo e profunda interacio com a mesma fluidez encontrada por Gustavo
Albuquergue que ha anos é terceirizado no quadro de funcionarios do museu. Essa é uma
condicdo de contrato que o permite, também, ser “freelancer” (em suas palavras), ou
independente, e tecer interacdo produtiva com outras pessoas e espagos com a mesma dindmica.
Ao observarmos todas as fun¢des que o entrevistado confere a sua atuagdo, tona-se possivel
entender como ele colabora e participa de uma Autoria Cooperativa principalmente por

entender as demandas de diferentes etapas.

Desenvolvo desde o inicio de projetos expositivos, né? Da elaboragdo do conceito do
projeto até o desenvolvimento das etapas necessarias, desenvolvendo a parte de design
e de producdo, também, e de montagem. Na verdade, eu circulo em todas as areas.
Tanto do inicio até o encerramento do processo. E...elaboracio de projeto,
desenvolvimento e execucdo. Acho que é meio isso. Tanto da parte de design,
identidade visual, de design como expografia, design como sinalizacdo e producéo da
parte mais de logistica, parte mais pesada também. (Gustavo Albuquerque, entrevista
cedida em 2019).
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Em termos Cooperativos, seu trabalho como designer expositivo o fez entender os
custos dos projetos, suas dindmicas de montagem e a logistica necesséria para as obras e para
os profissionais envolvidos. Estas sdo etapas que precisam dialogar, ou cooperar, com a
dimensdo plastica e curatorial de uma exposicdo. Assim, entendemos Gustavo como um
profissional que assume duas frentes: a conceitual, para o didlogo com artistas e curadores, e a

técnica funcional para a orientacdo e engajamento de montadores, por exemplo.

Seu fluxo de interacbes na cadeia produtiva o coloca em distintas realidades de
idealizacéo e de efetuagdo expositivas, atuando como observador de diversos objetivos que
justificam a necessidade de expor mas que, também, revela as imposi¢cdes do acesso aos

recursos para que a¢des sejam ativadas.

A partir do momento em que vocé estd em casa e desenha, faz uma série de dez
desenhos, vocé j& tem uma exposicdo. N&o que ela exista fisicamente, mas
aquilo...pode se transformar em uma exposic¢do. Ela nasce a partir da necessidade de
criacdo. Se vocé criou qualquer coisa, aquilo j& pode ser um produto final. Eu acho
que isso de uma forma mais “poética” [gesto de aspas com as maos]. Mas, como ela
nasce no sentido fisico da coisa? E so ter dinheiro [risos]. (Gustavo Albuquerque,
entrevista cedida em 2019).

Iniciando sob um ponto de vista artistico onde a producdo e o pensamento estético
demandam a vivéncia social da exposicdo por meio do contato com o publico, defende que a
exposi¢ao pode nascer de uma “necessidade de criagdo” e define essa primeira explicagdo COmo
“mais poética”, o que abarca, também, o sentido de romantizac¢ao das finalidades da relacdo do
artista com a arena publica em torno das obras. Contudo, a diversidade de propostas esta, em
sua percepcdo, atrelada aos recursos financeiros que podem ser acessados por uns e,

dificilmente, por outros.

Porgue, velho (sic), se vocé tiver dinheiro e quiser fazer uma exposic¢éo, vocé faz e
pronto. Eu vou dar as respostas de umas coisas que eu acho...meio assim [gesto de
apontar um alvo, como quem vai direto ao ponto]. Pode ser que queime meu filme,
mas...qualquer coisa [olha para a pesquisadora como quem cobra cuidado com o
uso do contelido]. (...). Eu vou dar um exemplo que, em Recife, vocé tem algumas
situagdes de pessoas que se consideram artistas porque produzem alguma coisa, que
elas consideram como arte. Pode ser que seja, pode ser que ndo seja, ndo sou eu que
julgo, o mercado é que julga isso também. Mas, para alguns artistas, vocé sendo de
uma familia bem abencoada [forma irdnica de se referir a uma familia rica], vocé
pode iniciar uma carreira artistica e criar a sua exposi¢do. Porque vocé é uma pessoa
abencoada e se considera artista [expressao facial irdnica]. (Gustavo Albuquerque,
entrevista cedida em 2019).
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Este é um aspecto que, para o entrevistado, acrescenta muita solidez as vivéncias
coletivas de criacdo e Autoria Cooperativa por considerar as implicagdes praticas e materiais e
deixar transparecer toda a objetividade das relacbes e das etapas burocraticas ao ser taxativo:
“¢ s6 ter dinheiro™. Especifica que se o artista, por exemplo, tenha recursos financeiros proprios
ou de qualquer outra ordem, todas as solugdes podem ser tomadas. E, muitas das vezes, 0s
investimentos prdprios (particulares) fazem com que pessoas ricas se considerem e se

apresentem socialmente como artistas.

Um outro principio de idealizacdo expositiva, € que tem seu start também a partir dos
recursos financeiros, é a cadeia produtiva que se movimenta a partir de um museu ligado a
administracdo publica. Em seu encadeamento de etapas, Gustavo Albuquerque relaciona os
aspectos Cooperativos com 0s Precarios de forma mais consistente tanto na burocracia

hierarquizada, quanto nas interagdes interpessoais.

Como acontece? E...entdo, na verdade, isso é uma questdo complicada porque a gente,
na verdade, ndo entende muito bem a politica cultural brasileira, né? A politica de
cultura brasileira é uma coisa ainda muito desleixada e desorganizada. Mas, deveria
nascer, talvez, a partir da necessidade da populacdo, da necessidade do povo de
consumir cultura. (...). De uma visdo da politica cultural vigente na questdo de quem
esta gerenciando esse sistema, onde ela vai, da forma dela, enxergar necessidades da
populacdo, do povo, e vai gerenciar uma programacdo cultural e que, dentro dessa
programacao, estdo exposi¢des. Eu acho que esta tudo atrelado. Na teoria, tudo é uma
rede, ndo é? Deveria funcionar como uma rede, ndo sei se funciona. (Gustavo
Albuquerqgue, entrevista cedida em 2019).

O argumento institucional e politico descrito por Moacir dos Anjos, em entrevista ao
projeto “l1 Curadorx, 1 Hora” no YouTube, reverbera na vivéncia e percep¢ao de Gustavo
Albuquerque como designer expositivo, produtor, coordenador de montagem no MAMAM.
Obviamente, o principio da politica cultural para as artes visuais, no Recife, vai muito além das
propostas do antigo Diretor/Curador do equipamento e se coloca como uma heranca de gestdes
municipais que implementaram Lei de Incentivo a Cultura, um Plano Municipal de Cultura, a
eleicdo de conselheiros/representantes de cada linguagem artistica e patrimonial, incluindo os

investimentos em arte obrigatoriamente na votacdo da Lei Or¢camentaria Anual.

Contudo, a responsabilidade da estrutura politica traz os empecilhos de suas
inconstancias e descontinuidades entre as esferas municipal, estadual e federal, tornando-se
uma representagdo “tedrica” que ndo se concretiza no cotidiano de diferentes geragdes de

trabalhadores(as). E, caso ela se torne insipiente para 0s equipamentos culturais publicos,



151

apresenta, também, uma série de normatizacdes para os trabalhadores “independentes” por
meio de editais que apresentam resolu¢des com objetivos sociais a serem atingidos pela arte e
demais manifestacGes que buscam o aporte financeiro publico. Entdo, esta perspectiva sobre
uma demanda social ou “do povo”, nas palavras de Gustavo, vem do estabelecimento, mesmo

que problematico, de diretrizes publicas para o fazer artistico.

Entdo, as exposicdes, elas, teoricamente, dentro da gestdo publica, da gestao cultural,
elas nascem a partir das pessoas que gerenciam a cultura no Estado, as secretarias, 0s
orgdos que gerenciam a cultura. Eles tém, por pratica, um conselho cultural, um
conselho de cultura, de politicas culturais, onde discutem as necessidades e as
prioridades, as programaces dos equipamentos. E, a partir dai, se criam
possibilidades de ocupacdo dos equipamentos, né? Tanto ocupagdes propostas pelo
préprio conselho, pelas pessoas que gerenciam os equipamentos, pelas pessoas que
gerenciam as secretarias, ou propostas por parcerias externas: outras prefeituras,
outros governos, outros drgdos institucionais privados e publicos que, a partir dai,
dialogam e encontram conteddos que se assemelham as necessidades dos
equipamentos e do publico local. Mas, se for pra dizer que ndo tem dinheiro e que
quem chegar com dinheiro é que faz exposicdo...6 0 que acontece aqui, mas...tudo
bem, eu ndo vou falar isso [risos] (Gustavo Albuquerque, entrevista cedida em 2019).

Aqui, a Autoria Institucional se expande para além dos diretores ou chefes
coordenadores de um determinado museu e pode ser identificada em regras e conceitos de
gestdes politicas que sdo defendidos como interesses coletivos e que atingem modos de criacdo

de obras e de ac¢Oes expositivas em suas visualidades e usos arquitetdnicos e urbanos.

Distintas realidades conhecidas por um Unico ator social o fazem tecer uma separagao
didatica para o entendimento de tantas fases que, no cotidiano, se correspondem intensamente.
Apos formular reconhecimento do papel do dinheiro nas possibilidades de criagcdo, Gustavo
descreve um contexto ideal de interagbes na producdo efetiva de planos e montagens

expositivas.

Acho que o primeiro contato...l6gico, o primeiro é a produgdo artistica, a produgéo do
artista. Dai se cria essa necessidade de pessoas terem acesso a essa producgdo. 1sso
pode...ou 0 préprio artista conceber esse conceito, mas o ideal seria vocé ter uma
pessoa que € a figura do curador que idealiza esse conceito junto com o artista;
desenvolve a ideia intelectual, conceitual da exposi¢do a partir dos trabalhos. Ai, vocé
comeca a ter, dentro dessa cadeia, comega a ter as pessoas da producdo que sao as
pessoas responsaveis por organizar toda essa ideia e viabilizar essa execugdo. Ai, vao
entrar questdes de patrocinadores, caso vocé ndo esteja contemplado em algum
incentivo publico; vocé entra com os patrocinadores. Nessa parte, 0s produtores, a
partir desse conceito que eles criaram e de tentar viabilizar essa execucdo, eles véo
ver todas as necessidades do projeto que, ai, vai desde transporte, seguro, alimentacéo,
montagem, é...assessor de imprensa, educativo. (Gustavo Albuquerque, entrevista
cedida em 2019).



152

As relagdes entre profissionais véo tecendo encaminhamentos interdependentes e se
torna possivel acessar a Autoria Cooperativa em dialogos criativos. Enriquece o0 projeto
expositivo que os artistas possam conversar com um ou mais curadores sobre a abordagem
estética, espacial e discursiva da reunido de obras que se apresentard. Os produtores sdo 0s
agentes que, compreendendo a argumentacgdo curatorial, transpdem para a linguagem técnica
de um projeto as relagdes entre todas as demandas artisticas e técnicas de modo a comprovar o
carater exequivel de determinada proposta. A Autoria Cooperativa, portanto, depende da
compreensdo que os VArios agentes tém da propria funcdo e das demais. Independente do
conceito que uma pessoa da cadeia produtiva ou que o senso comum tenha sobre o0 que € a obra
ou qual a autoria individual que prevalece no fato expositivo, o artista e o curador dependem
gue outros atores compartilhem suas perspectivas poéticas, pictoricas, imagéticas, documentais,

ficcionais, filosoficas, abstratas, figurativas, narrativas, etc.

E uma lista bem grande, vamos tentar ir por partes, né? Nesse primeiro momento da
criacdo do conceito, vocé tem o curador e o artista. Ai, vocé vai passar para a parte de
producdo que sdo as pessoas, producao executiva, que vao elaborar esse projeto, que
vai amarrar esse projeto, que vai viabilizar esse projeto. Ai, vocé vai partir para a parte
de execuc¢do onde vocé vai ter o primeiro contato com a parte de design, design de
montagem, educativo — as pessoas que vao elaborar a parte de mediacdo — é...a parte
de assessoria de imprensa que vai ser responsavel pela divulgagdo. A parte de
transporte que vai ser responsavel pela logistica do projeto. Todas as areas afins dessa
parte de producdo que vao poder viabilizar dependendo do que vai ser executado;
porque, ai, vocé entra com marcenaria, pintura, eletricista, técnico de video, de som —
depende do que vocé vai utilizar —, iluminador, é...nossa lista € bem grande. Eu acho
que, a grosso modo, € isso. VVocé vai passar por isso aqui para fazer os contatos, pra
resolver tudo. Entdo, a partir dessa primeira conversa...desse primeiro pensamento de
artista/curador/producéo, vocé vai entrar na parte da execucao da exposi¢do em si que
é esse didlogo do curador, do artista e do designer responsével pela expografia [gestos
com os dedos como se fossem individuos que interagem] que v&o tentar criar um
didlogo do espago expositivo com o trabalho artistico, né? E, a partir dai, vdo os outros
profissionais executar esse projeto e dar continuidade a essa ideia pra ela rodar o
mundo...se tiver verba. (Gustavo Albuquerque, entrevista cedida em 2019).

Os agentes que fazem parte do “primeiro pensamento” — artista, curador e produgéo —,
como desenvolvido na fala acima, foram colocados no espectro das Atividades Nucleares,
voltando a recorrer ao esquema de divisao do trabalho proposto por Becker (2010), entendendo
por “producao” um guarda-chuva onde podem se abrigar a expografia e o plano educativo, por
exemplo, a depender das exigéncias de sociabilizacdo da arte. Mesmo a partir da idealizacao
(descricéo das melhores condicdes) da distribuicdo de funcbes em que montadores (marcenaria,

pintura, eletricista, técnico de video, de som, iluminador) e assessores de imprensa sejam
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compreendidos como Atividades de Apoio, esses trabalhadores ativam relagdes cooperativas
ao dominarem, por exemplo, os valores simbolicos e patrimoniais de obras transportadas e
montadas ou o ineditismo de algumas propostas artisticas e demais fatores elencados pelas

Atividades Nucleares na defesa politico-cultural da mise-en-scéne de fruicdo em sua totalidade.

Tornar-se um trabalhador versatil em uma cadeia produtiva, assumindo mais de uma
funcéo e obtendo oportunidades entre o institucional e o independente, nem sempre se da pelas
dindmicas coletivas da Autoria Cooperativa. Algumas vivéncias podem exigir essa polivaléncia
a partir de uma conjuncéo de quase sucateamento. Sob essa problematizacdo, Raiza Cavalcanti
relata o periodo em que esteve na Direcdo do MAMAM no Pétio, espaco localizado no Péatio
de S&o Pedro no Bairro de Santo Anténio, ligado ao MAMAM da Rua da Aurora no Bairro da
Boa Vista, e idealizado para a experimentacdo em linguagens da arte contemporanea como
performance, videos, instalacdes, seminarios e demais eventos de maior aproximagdo com o

puablico, artistas, educadores e curadores em formacao.

E, por algum tempo, eu tentei criar ali, no MAMAM no Patio, uma espécie de
dindmica de pesquisa, de leitura, de reflexdo sobre arte com as educadoras do
MAMAM no Patio. (...). Mas, era muito dificil, assim, o contexto no MAMAM no
Patio estava critico, né? E os dois anos depois disso, simplesmente, 0 museu [no Patio
de Sdo Pedro] fechou as portas e deixou de existir. (...). Entdo, eu ja entrei no
MAMAM no Patio em processo bem dificil, ta? De faltar material, da faltar o basico
do bésico. Da gente mesmo ter que varrer o0 museu. VArias vezes, a gente teve que
varrer, eu a as meninas [estagiérias], porque a gente entrava e, as vezes, o pessoal da
limpeza ndo podia vir porque tava (sic) 14 no outro MAMAM e s6 tinha uma equipe
para as duas unidades. Entdo, j& foi bem pesado, assim, o contexto. Entdo, eu sinto
que eu ndo consegui fazer muita coisa. (Raiza Cavalcanti, entrevista cedida em 2018).

Entre os anos de 2012 e 2013, quando Raiza esteve a frente do MAMAM no Pétio, pude
acompanhar parte de seu cotidiano e das a¢Ges de estudo e pesquisa que foram iniciadas. Além
de, as vezes, precisar varrer o térreo da casa destinada as atividades, Raiza, enquanto gerente,
precisou desenvolver uma possibilidade de formacéo para estagiarios do setor educativo. Da
mesma forma, usufruiu de sua formacdo em jornalismo para redigir releasers porque a
assessoria de imprensa oficial da Prefeitura do Recife estava sempre indisponivel. Assim como
trabalhou na montagem e desmontagem das instalagdes e cenografias de performances
artisticas. O que podemos entender é que tal acumulagdo de papeis ndo era resultado de relacbes
cooperativas, mas da incompreensdo por parte da administragdo publica diante dos objetivos

formativos do equipamento artistico em questao.
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Em termos funcionais, qualquer outra fun¢do acumulada prejudicava o trabalho coletivo
— entre a gerente, suas estagiarias e os artistas proponentes — destinado a solidificar a producéo
de pesquisas, curadorias e formacdo do publico. Como estas atividades nucleares eram postas
em pratica mesmo em conjuntura tdo fragilizada, a interacdo coletiva se dava em Autoria
Precarizada. Uma autoria posta em situacdo precéria por acabar sendo inconclusiva, por sofrer
com impedimentos técnicos como a falta de acesso a internet ou, até mesmo, pelo desconforto

de ndo contar com climatizacao adequada.

A gente fez umas atividades muito pontuais, com algumas exposi¢fes que 0s artistas,
também, se reuniram e quiseram fazer. Tipo aquela de Gentil Porto [Filho] que ele
instigou muito com os educadores, a gente fez fanzine, a gente fez um bando de coisa.
Mas, fora essas situacfes em que os artistas também se envolviam e fazia todo mundo
junto, era dificilimo. N&o tinha material, faltava dinheiro, era bem complicado (Raiza
Cavalcanti, entrevista em 2018).

Particularmente, tive a chance de participar, como pesquisadora ainda no Mestrado em
Sociologia, do grupo de estudos que desenvolveu o fanzine ligado ao projeto “Housing” que
Gentil Porto Filho, artista e professor do curso de Design da UFPE, desenvolveu como
residéncia artistica no MAMAM do Péatio em 2012. O referido trabalho se torna pertinente a
esta analise por ter configurado um atravessamento entre a Autoria Precarizada (fruto da gestéo
publica) e a Autoria Cooperativa entre a diretoria do espaco artistico, sua equipe de educadores,
0 artista idealizador, seu grupo de pesquisa da universidade, os artistas convidados e alguns

profissionais externos ao mundo artistico.

Enquanto ocupagdo vivencial, “Housing” foi uma relacdo direta entre instalagdo
cenogréfica, direcdo teatral, performance e danca que teve como estopim uma investigacéo que
Gentil Porto Filho compartilhou inicialmente com os integrantes do “I! — Laboratorio de
Inteligéncia Artistica” e que, a partir da parceria de realizagdo, incluiu os educadores do
equipamento no Patio de S&o Pedro. Todo o estudo focou a teorizagdo sobre 0 matuo processo
de génese entre Criacéo e Destruicdo, acdes que a racionalidade apresenta como opostas € que,
filosoficamente, transformam-se em movimentos continuos. Podemos nos aproximar melhor
desta engrenagem conceitual da residéncia artistica por meio do trecho abaixo retirado do texto

de autoria de Gentil Porto Filho no fanzine “Housing”:

Habitar é criar e destruir lugares. Toda casa, barragem ou terreiro um dia ja foi
floresta, riacho ou formigueiro. Porém, de um ponto de vista cosmoldgico, sabemos
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que nada se cria nem se destroi — tudo se transforma. Sendo assim, criagdo e destruicdo
representariam apenas ideias morais relativas aos efeitos de certas transformacdes. A
criacdo corresponderia a uma transformacdo moralmente positiva, enquanto a
destruigdo significaria o seu contrario. Deus cria, o diabo destroi. (FILHO, Gentil P.
Fanzine “Housing”, p. 01).

Adotando, entre as leituras, autores como Rimbaud e Viktor Chklovsky com tratos sobre
o “desregramento dos sentidos” e a “arte como procedimento”, o grupo de estudos que contava
com dez pessoas, passou a pensar o fanzine como uma ferramenta de didlogo com as encenacées
performaticas previstas. Dessa forma, todos poderiam escolher entre produzir um desenho, uma
colagem, uma intervencéo textual, uma poesia, um texto ficcional, um relato ou qualquer outra
producdo grafica dentro do limite orcamentario definido pela direcio do MAMAM da Rua da

Aurora.

Figura 22 — Capa fanzine Housing

Fonte: acervo pessoal
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Figura 23 — llustracdo Lucas Aquino fanzine Housing

Fonte: Fanzine Housing, pags. 08 e 09. Acervo pessoal.

Figura 24 — Poema e llustracdo fanzine Housing

Fonte: Fanzine Housing, pag. 10 e 11. Acervo Pessoal.
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Em seu carater de acontecimento, a residéncia/exposi¢ao incluiu o Fanzine “Housing”
como uma peca do todo artistico e ndo, simplesmente, um registro da execucdo. Uma peca
gréfica que trazia exercicios visuais e poéticos do artista proponente, da gerente do MAMAM
no Patio, dos estagiarios educadores, de estudantes da UFPE e de uma pesquisadora do
Mestrado em Sociologia (PPGS/UFPE) convidada. Nessa primeira dindmica, a Autoria
Cooperativa foi possivel porque os participantes, que nao receberam cachés para este trabalho
especifico, exerceram o desejo de colaboracdo e, também, porque Gentil Porto Filho incentivou
a livre participacdo de todos e todas, agregando as possibilidades autorais. Estas Gltimas
estendidas, também, a diagramacdo de Renata Paes e a colaboracdo de Ayodé Franca com o

desenho “Multifacetada”.

Efetivamente no MAMAM no Pétio, “Housing” se dividiu em duas noites de
performances com a participacdo de quatro artistas — Claudio Lacerda, Joelson Gomes, Vava
Paulino e Marcelo Coutinho —, convidados a atuarem em um cenario composto por um teldo
(onde eram projetadas imagens de uma sala com mdveis destruidos na primeira etapa e de uma
ruina arquiteténica submersa em ambiente oceanico na segunda), uma fina plataforma de gesso,
uma cadeira e uma mesa de apoio com um abajur acesso. Em cada noite de apresentacéo, uma
dupla de artistas performou na estrutura de gesso que era destruida com o trabalho corporal.
Enquanto um artista dominava o centro da acao, 0 outro se posicionava passivamente sentado
na cadeira. Em seguida, havia uma troca de papeis e o segundo artista/ator reformulava a

disposig¢ao fisica dos “escombros” de gesso.
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Figura 25 — Housing noite 1

DIARIOde PERNAMBUCO

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=ZiXt1RdL X4U, visitado em 02/06/2022.

Figura 26 — Housing noite 2

DIARIOde PERNAMBUCO

Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=ZiXt1RdLX4U, visitado em 02/06/2022.
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Toda a disposi¢do de elementos na sala, apds o fim da dramaturgia cénica, se mantinha
intocada para a continua visitacdo do publico, incluindo a projecdo. Para os eventos em cada
noite de abertura, Gentil Porto Filho trabalhou como um diretor de teatro que roteirizou uma
sequéncia de acontecimentos que se efetivaram com livre acdo poética/corporal/arquiteténica
dos artistas. Tratando-se, portanto, de Mdltiplas Autorias (GROYS, 2015) efémeras e, ao
mesmo tempo, perenes que 0s Vvisitantes podiam unir aos significados do texto, de autoria de

Gentil Porto, adesivado em uma das paredes da sala expositiva.

Com o parco investimento de impressdo dos fanzines, 0 museu ndo criou entraves
burocréticos para as participacBes que se expandiam ao sabor dos interesses proprios a

investigacdo estética da residéncia artistica.

Apesar das dificuldades cotidianas de gestdo brevemente listadas por Raiza Cavalcanti,
a funcionalidade prevista a locacdo no Patio de Sdo Pedro permitia a unido de fatores autorais
cooperativos relativos a “Housing”. Tal diferenga em relagdo ao prédio oficial do MAMAM se
evidencia, por exemplo, na forma de Gustavo Albuquerque significar a autoria da acdo

expositiva.

Hum...essa pergunta é tdo complicada. Autoria em que sentido? O que seria essa
autoria? No sentido artistico? Autoria...qualquer coisa que vocé faz tem sua autoria.
Mas, que autoria é essa? E uma autoria de tipo de interferéncia na obra? E...quando
VOCé executa um projeto, a partir desse projeto esse mesmo trabalho [artistico] vai ser
exposto em lugares diferentes com projetos diferentes. 1sso vai viabilizar leituras
diferentes para o projeto. Mas eu ndo gosto de chamar isso de autoria ndo. Eu acho
que o trabalho [artistico] € uma coisa que vocé realmente... influencia a leitura do
trabalho, né? A forma como ele est exposto, a forma como ele vai ser visto, de formas
diferentes, vocé vai criar novas leituras pra aquilo. Mas, eu acho que...sinceramente,
eu ndo saberia responder a essa pergunta. Mas, se tem que responder sim ou ndo, eu
colocaria que ndo. Eu digo que ndo no sentido de criar outro trabalho artistico. (...).
Existe uma autoria. Qualquer coisa que vocé faz, vocé tem a autoria daquilo. Mas eu
estou dizendo que “ndo” no sentido de nao alterar. Vocé pode alterar a visdo e a leitura,
mas ndo vai alterar a obra ou a autoria da obra (Gustavo Albuquergue, entrevista
cedida em 2019).

Claramente, Gustavo ndo compreende a ideia expositiva como um trabalho, também,
artistico que dialoga com o grupo de obras curadas ou, pelo menos, o entrevistado ndo assume
publicamente esta partilha de autorias. Ao questionar o0 que seria a autoria no sentido artistico,
o0 designer pressup0e que quem trabalha na exposic¢do ndo se coloca em disputa autoral com o
artista e que, na arena social aberta pela exposi¢do, a obra mantém sua capacidade de dialogo

com o publico. Segue o raciocinio, por sua vez, levando em conta as possibilidades de leitura
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da obra ja que a exposicao requer diferentes profissionais e a distribuicdo das obras vai sendo
modificada ao longo das itinerancias, mas mantém a assertiva de que a criagdo que prevalece é
a do artista. Ou seja, sua funcdo de designer expositivo ou grafico ndo o faz, necessariamente,
significar a si proprio como um autor e a exposi¢cado como obra em sua totalidade, diferente do
que posicionou a Entrevistada 01 (ver Capitulo “Transitos entre Autorias Institucionais e
Autoatribuidas).

A resposta, elaborada no momento da entrevista, apresenta um “lugar” posicionado no
marcado de producdo expositiva no Recife e ndo, necessariamente, uma explicacdo objetiva de

uma possivel préatica.

Diretamente no tipo de vivéncia relatada, torna-se possivel perceber quando outras
pessoas envolvidas em um projeto, incluindo o artista, descobrem nova poténcia autoral das
obras a partir do plano expogréfico e da montagem fisica das obras no espago preparado para
recebe-las com, por exemplo, espacamentos entre molduras e monitores, cores especificas nas
paredes, insercdo de elementos graficos na sinalizacdo, etc. Esse € o caso, por exemplo, das
interacdes de producgdo da exposicdo “Fluxo Fantasia”, com um apanhado de desenhos,
fotografias e dois videos artisticos do artista Guilherme Patriota, realizada na Torre Malakoff

(equipamento cultural ligado ao Estado de Pernambuco no Bairro do Recife) em 2022.

Tal exposicao entra em nosso escopo, a partir da fala de Gustavo Albuquerque, porque
nosso interlocutor assinou a expografia junto a Mariana Melo (também recifense, formada em
Artes Visuais na UFPE). Meu acompanhamento de perto se deu porgue fui a coordenadora de

producdo e, também, fui curadora ao lado de Renata Pimentel.

Naquela configuracao, as negociacdes interacionais sdo de Autoria Cooperativa em uma
dindmica de execucdo “Independente” porque o projeto contou com recursos que o Fundo de
Incentivo a Cultura de Pernambuco (Funcultura — Fundarpe, Secult, Governo de Pernambuco)
destina a produtores locais, mediante edital de livre concorréncia publica, e ndo por iniciativa

da geréncia e da equipe de uma instituicao.

Enquanto artista, Guilherme Patriota forneceu as curadoras a narrativa de sua iniciagéo
nas artes, seus percursos de vida, suas preferéncias técnicas e tematicas entre outros detalhes
subjetivos e laborais. Como curadoras, nos tivemos total liberdade para selecionar 40 desenhos
de diferentes dimensdes e 75 fotografias (20X20 cm), os dois videoarte foram editados pelo
artista exclusivamente para a mostra e foram muito influenciados pelos dialogos criticos acerca

das varias faces tematicas identificadas.
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Ap0s a escolha das obras, a curadoria intensificou a troca de objetivos e argumentos
com os dois expografistas chamados para o projeto. Nesse procedimento, os conhecimentos
técnicos acerca da visualidade espacial apresentados por Gustavo e Mariana foram
reconhecidos pelas curadoras e pelo artista. Em reunides para apresentacdo da pesquisa das

curadoras, uma partilha criativa pautada, sobretudo, na confianca foi estabelecida.

Naquelas situacdes, o conhecimento que os dois expografistas tinham das dimensdes e
formas de ocupacéo das quatro salas expositivas, apos varias montagens, foi fundamental para
que trabalhos de tamanhos e formatos tdo diferentes ganhassem as paredes de forma equilibrada

e, a0 mesmo tempo, sem apelar para uniformidades que poderiam se tornar enfadonhas.

Como alternativa para dar maior evidéncia ao traco do artista, os expografistas
sugeriram que desenhos fossem produzidos para a sinalizagdo adesivada nas paredes, entre
outras iniciativas para a visualidade da totalidade do espaco expositivo que foram empregadas

pelos dois designers expograficos em suas autorias.

Figura 27 — desenho expografico Fluxo Fantasia 1

1,50 m

Fonte:

Acervo pessoal.
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Figura 28 — Desenho expografico Fluxo Fantasia 2
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Fonte: Acervo pessoal.

Nos planos expograficos apresentados acima, Gustavo e Mariana compuseram uma
interacdo entre desenhos de anos distintos — os trés primeiros da parede azul na Figura 26 —com
os desenhos da série intitulada “Os descamisados ou releituras indecentes de uma historia da
arte mal contada”. Todos os trabalhos fazem referéncia a historia da arte, contudo tecem
manobras ficcionais e irbnicas com a perspectiva cronoldgica do historicismo tradicional.
Assim, a quebra de alinhamento das molduras se alia ao tema e faz a série de desenhos ser uma

unica “peca” instalada, apds os embates entre molduras de dimensoes diferentes na sala 01 (ver

Figura 28).
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Figura 29 — Sala 01 Torre Malakoff, Fluxo Fantasia

Fonte: Acervo pessoal, Foto: Eric Gomes

Na imagem acima é possivel visualizar que a criacdo do plano expositivo se coloca em
Autoria Cooperativa com a curadoria e as expectativas do artista por adotarem movimentos
entre formatos, entre agrupamentos de cores ou o preto e branco (sobressaindo do amarelo na

parede que dialoga com a paleta de cores das obras na parede oposta).

Dando espontaneidade as interligacdes entre diferentes técnicas que o argumento
curatorial ensejou, as salas 02 e 04 foram habitadas pelas fotografias e por monitores para
exibicdo dos videos (ver Figura 29). Sendo destacada a uniformidade de tamanhos entre as
fotografias (todas medindo 20X20 cm), os designers expograficos criaram espagamentos entre
elas brincando com a ideia do pixel que emerge na imagem ampliada.



164

Figura 30 — Sala fotografias — Fluxo Fantasia

Fonte: Acervo pessoal. Foto: Eric Gomes

A fragmentacdo de situagOes urbanas, capturadas no desenvolvimento da série
fotografica intitulada “Recife Mobille”, ganhou uma mencdo alegérica na distribui¢do
matematica que as imagens tiveram nas duas salas que ndo sdo continuas, mas intercaladas com
as galerias que apresentavam os desenhos. Esse detalhamento faz com que, marcadamente, a
sensibilidade artistica dos dois expografistas se sobressaia no todo expositivos a partir de em
um plano de montagem que foi inspirado pelas obras, mas que s6 poderia ser desenvolvido por
Mariana Melo e Gustavo Albuquerque. Este Gltimo também contribuiu com a tomada de
decisdo de incluir um segundo texto expositivo além do principal assinado pelas duas curadoras.
Portanto, em uma exposic¢éo tao visual, a expografia assumiu o lugar de Atividade Nuclear e de

protagonismo ao lado da curadoria e das obras.

Em uma rede de produgdo “independente”, no Recife, a Autoria Cooperativa, no caso
abordado, dar-se porque todos os trabalhadores envolvidos reconhecem a importancia de nao
interferirem de forma hierarquica ou autoritaria nos demais territorios de cria¢do técnica, sendo
necessario entender que a prépria obra e a curadoria carregam caracteristicas técnicas também.
Nesse sentido, a partir de orcamento previamente negociado com todos 0s agentes, um
profissional procura otimizar o trabalho dos outros tendo em vista a qualidade a ser alcangada

e 0 cronograma a ser seguido.
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Respeitando as particularidades de cada proposta expositiva e a natureza de cada
situacdo interacional, o posicionamento argumentativo de Gustavo Albuquerque, acerca da
superioridade autoral do artista e sua obra, desvela o significativo papel de uma proposicédo

ética na producdo/criacéo.

Bem, é...eu acho que existe uma hierarquia a ser respeitada e a obra e 0 conceito
sempre tem que se impor acima de qualquer outra coisa. Eu acho que a obra é mais
importante do que qualquer outra coisa. (...). Aquela coisa, 0 protagonismo vem,
sobretudo, da obra, do objeto, da figura, do que ta la. Eu, particularmente, sempre
tento desenvolver algo que tente respeitar essa hierarquia, até, de conceito, de ideia
inicial do artista, de como ele pensou aquele trabalho ali. Tentando nédo criar uma
situacéo que se sobreponha ao valor do outro trabalho, sabe? Eu acho que é mais ou
menos isso. A hierarquia do conceito inicial, da curadoria, eu acho gque existe como
ponto de poder [gesto da médo indicando um patamar acima dos demais] da
curadoria e da obra. Acho que é importante. (Gustavo Albuquerque, entrevista cedida
em 2019).

A Autoria Cooperativa, no sentido defendido na fala, ndo induz, obrigatoriamente, a
emergéncia da Autoria Autoatribuida, mas esta vinculada a convengbes de fruicdo e de
mediacdo consideradas relevantes, principalmente, no contexto recifense em que muitos
profissionais precisam estar entre as instituicoes e as situagcdes independentes para se manterem

e terem mais oportunidades de trabalho.

Por outro lado, pensar a Autoria Cooperativa de equipes independentes ndo passa
unicamente pela atuacdo de agentes iniciados a partir das politicas culturais que melhoraram
minimamente o papel de museus e centros artisticos publicos. E preciso sempre lembrar que
uma historiografia da pratica expositiva no Recife sempre € posta em movimento pelas idas e
vindas entre o conceitual e 0 empirico. Portanto, atividades promovidas por artistas e produtores
com diferentes lastros experimentais também ajudam a entender as possibilidades de criacdo

expositiva no Recife nos Gltimos dez anos.

Ligado a geracdo de artista que participou de coletivos nos anos 1980 e 1990, Manuel
Dantas Suassuna adentra o percurso analitico desta tese a partir dos registros da exposi¢édo
“Fragmentaria: o Siléncio, o Caos, o Labirinto, o Altar” que esteve em cartaz no Centro Cultural
dos Correios, no Bairro do Recife, em 2014, financiada por meio de edital da propria instituicéo.
Sendo uma exposicéo/instalacdo em sua completude, a proposta conduzia o visitante em quatro
ambientes visuais e sonoros que traziam a poténcia plastica do artista e uma narrativa de
trajetoria sob a inspiragdo literdria de Euclides da Cunha, Jodo Guimardes Rosa e Ariano

Suassuna enquanto formuladores imaginarios do sertdo. A complexidade das cenografias exigiu
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uma “curadoria” classificada como Dire¢do de Arte, assinada por Ricardo Gouveia de Melo, na
coordenacdo de diferentes linguagens e suportes criadores de atmosferas sensoriais e que

isolaram a exposicao da aparéncia burocratica do prédio histérico.

Planejada por equipe independente de profissionais, sem vinculo empregaticio com o
centro de cultura financiador, “Fragmentaria: O Siléncio, o Caos, o Labirinto, o Altar”
aprofunda de forma sem precedentes a poténcia de Multiplas Autorias complementares em
torno de uma Unica vivéncia estética. Embora com grande nimero de obras produzidas por
Dantas Suassuna, cada ambiente elevava as autorias da iluminagéo, das estruturas cenotécnicas,

da composicao sonora e da inducéo corporal dos visitantes.

Iniciando pela sala “O Siléncio”, um grande painel, em formato horizontal, apresentava
uma continua pintura abstrata sobre uma tela que remetia as nossas referéncias de pareddes
rochosos comuns ao relevo do Nordeste. A tela estava presa a uma estrutura de madeira com
abertura para a iluminacdo que vinha por tras da pintura, fazendo esta tltima se transformar a

medida que as luzes variavam em cores dentro de uma sala completamente escura.

Figura 31 — Sala “O Siléncio”, Dantas Suassuna

Foto: Geyson Magno. Fonte: www.facebook.com/expomanueldantassuassuna. Acesso em 30/05/2022.
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No primeiro impacto, torna-se evidente que a expografia ndo estd fazendo uma obra
“falar”, mas estd ela propria sendo obra com forca sensivel ativada pela cenografia que ja
demonstrava o protagonismo de som e luz na composicdo poética dos quatro temas
apresentados no titulo da mostra. O visitante, apos a contemplagdo imersa de “O Siléncio”,
encontrava o caminho para a proximidade com pinturas de grandes dimensdes da sala “O Caos”
(ver Figura 31). Tecendo uma transicdo entre o abstrato e o figurativo, as telas comegam a ser
dispostas em uma ldgica labirintica e, nas paredes cenograficas, caixas de som foram
encaixadas na madeira e emitiam ruidos sonoros. Estes Gltimos se relacionavam com as pinturas

que nos remetem a pintura rupestre de sitios arqueoldgicos encontrados em sertdes nordestinos.

Figura 32 — Sala “O Caos”, Dantas Suassuna

Foto: Dani Neves. Fonte: www.jconlineinteratividade.nel0.uol.com.br/galeria/2014. Visita em 30/05/2022.

ApOs atravessar esse espaco habitado por personagens, o visitante adentrava “O
Labirinto”. Nesse ambiente, mais pinturas em grandes dimensdes formavam um labirinto de
cores vibrantes. Ainda na intersecdo entre abstracdo e figurativo, paisagens e simbolos

apareciam a medida em que a pessoa se virava em diferentes direcdes.
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Figura 33 — Sala “O Labirinto”, Dantas Suassuna

Foto: Geyson Magno. Fonte: www.facebook.com/expomanueldantassuassuna. Visita em 30/05/2022.

Em “O Labirinto”, o trabalho em marcenaria ¢ excluido e as proprias telas fazem a

arquitetura de corredores, muitas delas atadas ao teto, com cabos, como se flutuassem.

Encontrando o caminho de saida, chega-se em “O Altar”. Neste quarto e ultimo
ambiente, as referéncias literarias de Dantas Suassuna para a exposi¢do/obra sdo expostas em
textos, retirados de obras consagradas dos trés escritores anteriormente citados, bordados em
longos tecidos presos ao teto e que descem até o chdo. E preciso dizer que os bordados foram
realizados por uma figurinista e suas assistentes, trazendo mais uma camada de autoria para as
instalagBes ao lado de pinturas que evocam a religiosidade atrelada aos imaginarios sobre o

Sertao.
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Figura 34 — Sala “O Altar”, Dantas Suassuna

Foto: Geyson Magno. Fonte: www.facebook.com/expomanueldantassuassuna. Visita em 30/05/2022.

Ao sair de “O Altar”, o visitante reencontra a arquitetura institucional e, ap6s todo o
envolvimento sensorial, se d& conta de que o0s quatro recortes cenograficos ocupam diferentes
salas cujas divisdes sumiram na estrutura cenotécnica e se tornaram um Unico caminho, uma
totalidade.

No amplo sentido de divulgacdo por meio na imprensa local, manteve-se a hierarquia
da autoria das obras individuais e estas continuaram a se sobrepor na forma como a cadeia
artistica e institucional compreende o evento: exposicao de Dantas Suassuna. No entanto, todo

0 corpo de criagdo estrutural e simbolica da mostra fez com que conversas abertas ao publico
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com os demais agentes artisticos fossem promovidas. Assim, torna-se possivel identificar as
correspondéncias e cooperacoes entre Atividades Nucleares exercidas por Ricardo Gouveia de
Melo (Direcdo de Arte), Bernardo Vieira (Musica), Luciana Raposo (Design de Luz) e Andrea
Monteiro (Figurinista) responsavel pelo bordado nos tecidos com a assisténcia de Catarina

Jacobsen e Ariana Gondim.

Para 0s objetivos desta tese, ndo nos cabe comprovar que todos os profissionais
mencionados sdo “artistas” da exposi¢ao. Nos interessa entender que as Multiplas Autorias
envolvidas permitem ao espectador problematizar as possibilidades de compreensdo da criacdo
expositiva e como suas convengdes podem ser movidas. No caso observado, movidas por meio
de uma divisdo complexa de funcbes encadeadas com a produtividade que as Convencdes,
também, atribuem a Cooperacdo; contudo, sendo um fertil terreno de questionamentos sobre a

superioridade das obras na vivéncia social alcangada.

Estes e muitos outros questionamentos possiveis a partir das acdes independentes ndo
resultam apenas dos profissionais ou equipes independentes em lugares regidos por regras
institucionais. Esta natureza multiforme também se d& a partir das organizacgdes particulares de
espacos/lugares/casas de funcionamento “independente” em didlogo com toda a diversidade de

recursos e intencdes artisticas.

5.2 -ESPACOS INDEPENDENTES

Diversas conjunturas que refletem como as praticas independentes determinam a
natureza organizacional ndo hierarquica de grupos e seus espagos/casas de acdo ja foram
descritas e localizadas no presente texto. Dando continuidade a presenca da (auto)identificacéo
como “independente”, os lugares e arquiteturas absorvidos pelas interagdes nao institucionais
podem, aqui, nos ajudar a seguir trazendo significativas situacfes em que convivio e
convengbes do mundo expositivo se entrecruzam em desdobramentos entre a Autoria

Cooperativa e a Autoria Precarizada, abrindo importante espaco a Autoria Autoatribuida.

Estamos nos aproximando, portanto, de uma ideia de “espaco” que nao ¢ fixa, mas que,
na verdade, vai sendo desdobrada em circunstancias para pesquisas, rodas de conversa,
exercicios para a escrita, o audiovisual, a performance, oficinas, exibicdes e, também, para as

festas. Encontros sociais em que agentes das artes socializam, também, com pessoas de outras
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areas e 0s interesses em estética, curadoria, critica de arte, agdes educativas se misturam com
muitos outros dialogos. Festas sdo espagos importantes para identificacdo de determinados
grupos de producdo e para oportunidades descompromissadas de aproximacao entre artistas,

estudantes, produtores etc.

Muitos espacos independentes no Recife se colocam entre agOes expositivas/formativas
(cursos, seminarios, lancamentos de catalogos, residéncias artisticas, etc.) e a auto-gestdo

(manutencdo, pagamento de despesas, parcerias) por meio das festas.

Em um espectro mais recente, obtiveram reconhecimento espagos como Mau-Mau, B3
(B Cubico), Iraq, Peligro — que, depois, se tornou Casa da Rua —, Mesbla, Edificio Texas, Casa
Astral e muitos outros. Alguns ja encerraram atividades e outros permanecem com eventuais
acessos a recursos de editais e com a renda obtida com o publico e seus colaboradores. Grupos
que também se interligavam a espagos em Olinda, como a Casa do Cachorro Preto/Casa Belea,

por exemplo.

Nos espacos independentes, parte significativa de estudantes e principiantes, que ainda
estdo buscando seus interesses no mundo da arte, encontra acolhimento para as primeiras
iniciativas, muitas delas, coletivas. Assim, o fato de estar dentro e fora das instituicdes faz do
agente independente alguém que também contamina os espacos tradicionais com as ambicGes
autorais germinadas a partir de cooperagdes externas.

Circulando entre o curso de Artes Visuais da Universidade Federal, o trabalho como
educadora em instituicbes como a Fundacgdo Joaquim Nabuco e 0s espacos independentes, a
artista e curadora recifense Ariana Nuala'? apresenta como compreende suas descobertas diante
das possibilidades cooperativas de atuar fora das instituicdes. Sobretudo, ressignificando
ferramentas teoricas adquiridas ao longo do curso de graduacdo e no trabalho como

Coordenadora do Setor Educativo do Museu Murillo La Greca (Bairro do Parnamirim).

Eu estava ali na [Universidade] Federal e eu saia da faculdade e ia direto pro estégio,
quando eu ndo tinha uma reunido com algum grupo de estudos. Fui entendendo que
as coisas estavam muito em um plano da curadoria a qual eu ndo pertencia porque eu
ndo tinha uma vivéncia anterior & universidade. Eu sou muito mais de rua, de corre,
enfim. E as festas, que eu acho que sdo lugares de muita pulsdo pra artistas,
principalmente, negros daqui, (...), eu acho que foram grandes momentos de encontros
pra gente entender e discutir na verdade aquilo que a gente ndo estava conseguindo
discutir dentro da universidade. Principalmente porque eram artistas que ndo estavam

12 Entrevista acessada no Canal do YouTube “1 Curadox, 1 Hora” em:

https://www.youtube.com/watch?v=xNgMmhWKAwQ, em 22/05/2022.
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dentro do curso de Licenciatura em Artes Visuais. Eram artistas que, as vezes, tinham
desistido da Universidade ou que estavam fazendo outros cursos. (...). Eu acho que se
moveu, a partir desse lugar das festas, (...), que fomos entendendo que néo era s6 um
lugar de festa, mas um lugar de proposicdo, que era de performance, que era de
instalacdo, que era de preocupacdo com o espacgo, sabe? E, realmente, entender o
espago como lugar disruptivo, de vocé colocar o corpo da outra pessoa e seu proprio
corpo dentro de uma nova situagdo. (Ariana Nuala, entrevista ao Canal “1Curadorx,
1 Hora”, no YouTube, em 11/01/2021, acessado em 22/05/2022).

O que observamos aqui € a existéncia de relacdes que vao tecendo uma concepgéo de
curadoria entre artistas, uma curadoria ligada a uma forte vontade de criar proprios meios para
exercer critica de arte. Principalmente, voltando a expandir os conceitos de “lugar — situagdo”
da arte. Entendendo que a presenca de determinados corpos sociais faz de alguns espacos
territorios de suas expressividades que incluem a fala critica e o processo de introducdo em

debates coletivos por meio das amizades.

A expansdo dos conceitos de lugares-relagcdes € importante porque se destaca, também,
em narrativas de profissionais da curadoria de geracdo anterior a de Ariana Nuala. Como
primeiro exemplo, podemos trazer a narrativa de Clarissa Diniz*® sobre como surgiu a ideia da
revista Tatui de critica de arte e como a dinamica de reconhecimento de praticas néao

institucionais foi importante para que a escrita se transformasse em autoria curatorial.

(...). E claro que esse momento de passar a conhecer [0s agentes da arte] é também
uma convocagdo a passar a fazer parte. Vocé conhece um artista, ai “ah, vai 1a na
minha exposi¢do”. Vocé ja comega a entrar, digamos assim, na cena. Ai, vai tomar
cerveja com um, vai no atelié do outro. Vocé comeca a habitar esse universo, né? (...).
Mas era muito 6bvio o quanto a cena de Recife, depois que eu fui morar no Rio isso
se tornou mais claro para mim, era muito aberta e porosa e agregadora, sabe? (...). E,
nessa acolhida, eu presenciei, testemunhei, processos muito intensos de discusséo,
(...), que se davam dentro dos ateliés, dos bares, nas exposi¢des, sabe? Assim, que eu
acho que é uma caracteristica de um campo da arte bem menos institucional do que
uma cidade como S&o Paulo. Com menos instituicdes, com menos museus, com
menos escolas de arte. Entdo, o processo de discussdo e de debate se dava, enfim,
nesses outros lugares (Clarissa Diniz, entrevista ao canal “1 Curadorx, 1 Hora” no
YouTube em 22/08/2020, acessado em 24/05/2022).

O trecho acima se refere a um momento da primeira década do século XXI, no Recife,
em que a légica gerencial do MAMAM iniciada pela gestdo de Moacir dos Anjos, por exemplo,
ja estava reconhecida; em que o SPA das Artes — evento criado por artistas - ja estava absorvido

pela gestdo municipal e pertencia ao calendario anual da cidade e, principalmente, a funcéo da

13 Entrevista acessada no Canal do YouTube “1 Curador, 1 Hora” em:

https://www.youtube.com/watch?v=fJ4Tce79040, em 24/05/2022.
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curadoria j& passava a ser uma exigéncia em museus, galerias privadas e diversos outros
cenarios. Obviamente, as convencgdes porosas e agregadoras, como definas por Clarissa Diniz,

continuavam existindo e, também, criando questionamentos.

E, enquanto eu estava vivendo isso, vivendo esses debates criticos, de maneira muito
intima e afetiva, eu estava comegando a estudar teoria [da] critica [de arte] e sendo,
de algum jeito, é...entrando nesse mundo da critica. (...). Entdo, como eu estava ali
entrando na cena e conversando com geracOes diversas que, por sua vez, estavam
vivenciando um processo de transformacdo institucional, politica e social com todos
os seus estranhamentos. E obvio que os artistas que, até entdo, mediavam todos os
processos da arte estavam estranhando a presenca desse novo mediador, né? Que
surgiu na cena, o Curador. E parte do estranhamento era o argumento da distancia.
Era muito louco porque era assim: “ah, mas o cara nem veio aqui no meu atelié”,
sabe? Eram estranhamentos muito proprios de uma dindmica que estava em
transformacdo. E que estava, por outro lado, ganhando profissionaliza¢do, ganhando
abrangéncia nacional pela prépria atuacdo desses curadores, né? Entdo, diante de tudo
iss0, eu me perguntava como produzir critica de arte que nédo a partir da reproducédo
da ideia de distancia? E a Tatui surgiu dessa inquietacdo (Clarissa Diniz, entrevista ao
canal “1 Curadorx, 1 Hora” no YouTube em 12/08/2020, acessado em 24/05/2022).

Sendo um projeto colaborativo entre artistas/pesquisadoras/amigas, a Revista Tatui foi
uma ferramenta para a defesa da critica de arte como pratica de “imersdo”. Assim, as a¢des
investigativas, para o desenvolvimento textual, foram transformadas em residéncias artisticas,
em experimentos de interferéncias criativas entre os participantes das varias edi¢es publicadas
e em performances sociais, como no caso em que as autoras/criticas/editoras passaram noites
frequentando eventos, festas, bares e situacfes em que se integraram completamente aos seus
objetos de andlises estéticas, de metalinguagem ou de politica. E, nesse contexto, um coletivo
como o Branco do Olho agregava, em seus espagos como o que habitaram no bairro do Poco
da Panela, instalacfes, pinturas, fotografias, performances, etc., tendo Clarissa Diniz como a
integrante que escrevia textos para as exposicoes independes. Ou seja, entre a Universidade e

suas relacOes de circuito produtivo, abriram-se as oportunidades para a autoria curatorial.

Torna-se compreensivel que as Autorias Cooperativas, revestidas por amizades e
sentimentos que se complementavam na produtividade, resultavam em Autorias Autoatribuidas
na medida em que jovens agentes exploravam meios de forjar suas préaticas até chegarem a
desenvoltura de levar seus fazeres as estruturas institucionais. Com um relato que tece

aproximagcdes interpretativas, Ana Maria Maia'* descreve, também em entrevista ao canal “1

14 Entrevista acessada no Canal do YouTube “1 Curador, 1 Hora” em:

https://www.youtube.com/watch?v=MNgNA3IROCE, em 24/05/2022.
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Curadorx 1 Hora” na Internet, as articulagdes que levaram a realizacdo do “Portal 2Pontos”

sobre arte contemporanea.

A gente entrou, a Julia [Reboucas] e eu na mesma turma de graduacdo [Comunicacdo
Social]. Entdo, a gente entrou na Universidade em 2001, um momento em que a vida
cultural da cidade e intelectual, que historicamente sdo potentes, eles (sic)
estavam...essas cenas estavam ndo sé potentes, mas empoderadas, elas estavam
vivendo um momento de uma boa autoestima digamos assim. Ou seja, tinhamos
politicas publicas, tinhamos espagos funcionando, tinham eventos autogeridos,
tinham diferentes gerac@es e circuitos convivendo com os naturais atritos, parcerias,
aproximagdes, distancias. E pra uma jovem de 17 anos como eu, que entrei na
Universidade muito nova, mas que, talvez, por ter tido essa experiéncia com a danca
e por ser sempre...&...ter um habito cultural na familia e por curiosidade prépria, essa
cena orientava muito meu tempo livre. Era nessa cena em que eu via as pessoas com
guem eu queria conviver, eu achava elas legais, né? Eu admirava. Entéo, esse € o lugar
onde a opgdo por fazer curadoria, que pra mim néo era clara, veja, eu digo que eu
tinha um habito cultural, mas eu nem sabia o que curadores faziam. Eu ndo sabia que
essa era uma possibilidade, na verdade, quando a gente se apropria, minimamente, de
marcos da histéria da curadoria brasileira, a gente vé que hoje eles ainda séo recentes;
naquela época, eram mais recentes ainda, com esse nome, com essas praticas
organizadas, né? (...). Assim, pensar critica cultural, era estar proxima dos artistas e,
junto com os artistas, um pouco que experimentar formato. N&o sabia como, mas esse
curso ja dava um pouco que pra entender que existia uma diferenca entre um discurso
careta formatado e discursos que vao se ampliando, se reinventando, a medida em que
eles véo sendo usados, e os artistas sempre foram essa fonte de reinvengdo pra mim.
(...). Enquanto que a cidade e o proprio ambiente do CAC, que é o Centro de Artes e
Comunicacdo, me apresentou uma fauna de pessoas, de processos, de coletivos,
é...que logo eu entendi que era ali, com aquelas pessoas, naquele tempo, junto com
aqueles processos que eu queria viver. (...). Esse contexto foi me levando para as artes
visuais e para curadoria. O 2Pontos, eu poderia dizer que foi esse primeiro laboratorio.
Né&o sei se um laboratorio, ele virou uma espécie de chdo, de lugar, a partir do qual
eu, Julia Reboucas, Jonathans de Andrade, Alberto Lins e Luciana Freire, cada um
hoje...bom eu, Julia e Jonathans trabalhando continuamente no circuito de arte
contemporanea (...). (Ana Maria Maia, entrevista no canal “1 Curadorx 1 Hora”, em
16/02/2022, acessado em 24/05/2022).

Associar pensar a critica cultural como um trabalho que exigia estar junto dos artistas,
como afirmado por Ana Maria Maia, abriu 0 caminho para sua primeira assinatura curatorial a
partir de uma exposicdo de Paulo Bruscky para a Galeria Amparo 60, uma das galerias
comerciais ha mais tempo em funcionamento atualmente no Recife. Entendendo o 2Pontos
como um “lugar” colaborativo independente mas com a particularidade de ser virtual, a
necessidade de entrevistar o artista para uma série de textos trouxe, mais uma vez, a perspectiva

do “acolhimento” na motivagdo do convite para assinar o argumento critico da mostra.

Posso dizer, o Paulo [Bruscky] foi a primeira pessoa que me disse que eu era curadora.
E eu—“ah, €?”. O que aconteceu foi assim: eu estava fazendo uma série de entrevistas,
estava fazendo uma entrevista com o Paulo para fazer uma série de textos sobre ele e
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sobre as diversas praticas dele, tanto artisticas como de colecionador, historiador da
arte (...) para publicar no portal. Enquanto isso, ele estava preparando a primeira
individual dele na Galeria Amparo 60. (...). Eu estava frequentando o atelié e eu via,
em cima de uma mesa, (...), da mesa principal, algum projeto, algum trabalho e a gente
sempre conversava sobre isso, ele sempre me contava do projeto da exposi¢do e, desse
modo, eu fui acompanhando o processo de constru¢do da exposicdo meio como
alguém que estava frequentando o atelié dele. Até um ponto que, enfim, escolhas de
obras, decisfes sobre obras que ainda estavam em projeto e que ele ainda ia finalizar
e isso tudo, assim, ele estava ciente de todo o processo e eu ndo estava, eu s6 me
colocava e dava opinido (....). E quando chegou perto da data de se fazer um texto
para a parede da exposicdo, ele chegou pra mim e falou: - “Olha, eu tenho gostado da
conversa com vocé sobre a exposicao e eu estou precisando fazer um texto, vocé ndo
quer fazer?” e eu — “Claro”. Fiz o texto de parede. Eu estava curtindo o processo,
curtindo o aprendizado. Depois desse texto voltar da revisdo, de ele ser incluido em
peca gréafica, ele me ligou e perguntou se eu poderia assinar a curadoria da exposi¢ao
porque, afinal de contas, isso era o que eu tinha feito. Ele néo sabia se eu sabia o que
tinha feito. Mas eu tinha feito. Ai, eu falei “ah é? Entdo ta bom”. E ai, eu acho que,
enfim, na montagem, na abertura e, depois, foi caindo essa ficha, assim, dessa
desproporcéo que fez com que a gente vivesse, eu vivesse uma espécie de formacédo
pratica com Paulo Bruscky e toda sua genialidade e experiéncia. E ele se favorecesse
do frescor do olhar de alguém que estava conhecendo a obra e os modos de uma
exposicdo e de um circuito, acessar e narrar essa obra naquele momento. Entéo, eu
acho que essa troca foi uma troca interessante pra ele, para aquela situagéo e, dali por
diante, ficou mais facil pra mim e, ndo diretamente de me chamar curadora, mas de
reconhecer as ferramentas que eu posso usar para fazer curadoria e, logo, ser curadora
(Ana Maria Maia, entrevista no canal “1 Curadorx 1 Hora”, em 16/02/2022,
https://www.youtube.com/watch?v=MNgNA3IROCE&t=5219s, acessado em
22/05/2022).

O trabalho relativo a um site independente criou uma conexdo direta de Autoria
Cooperativa que adentrou uma galeria comercial que ndo se pautava, em sua idealizacdo, em
experimentos colaborativos e processos de coletividade autoral. A autoria curatorial se deu em
cooperacdo, no caso acima, porque a jovem pesquisadora ndo estava, intencionalmente,
interferindo no processo da selecéo de obras e de projeto de montagens, mas adentrando a esfera
do didlogo como situacéo criativa. Assim, foi recepcionada pelo artista como pessoa capaz de

ser, também, mediadora e comunicadora da proposta expositiva.

Referindo-se a, aproximadamente, uma década depois das acBGes independentes de
Clarissa Diniz e Ana Maria Maia, Ariana Nuala promove interligacdes entre eventos em
espacos independentes e institucionais tendo os didlogos, também, como forca motriz para a
criagdo coletiva. Integrante dos coletivos Carni e Trovoa, a artista e professora foi encontrando
arenas de debates sobre a arte-educagdo como curadoria independente e vice-versa, assim como
aproximou suas ideias poéticas da fungdo curatorial. Assumindo essas interseccdes, a jovem
artista vem ganhando visibilidade na defesa de relagOes desviantes de criagdo e do papel da
escrita diante das convencBes dos poderes simbdlicos e econémicos que dado forma a

historiografia da arte e as praticas expositivas.
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Nessas articulacdes, a gente poderia ter escrito mais. Mas a gente estava sempre na
correria, fazendo sempre 0s nossos trabalhos, produzindo os trabalhos, fazendo as
curadorias da forma como a gente achava que era. De tudo isso, teve o registro que
ficou na cidade, acabou passando até de uma materialidade, mas a gente queria que
fosse transformado em um processo de escrita. Porque eu acho que a escrita, quando
vem da gente, ela passa também por um processo de oralidade. (...).

Eu ndo gosto de me encerrar em determinada coisa, mas, hoje, eu sinto que estou,
realmente, me aprofundando mais na relagdo com a curadoria. (...). Porque eu gosto
de entender e de pensar, principalmente, como alguns artistas tém trabalhado em como
ocupar alguns territorios, como construir imagens nos seus proprios territorios, nesses
desejos que sdo anticoloniais, né? Entendendo que esse anticolonial também tem
varios lastros. (...). Hoje, eu acho que eu tenho um projeto que é o “Maria Mulambo”
que € um projeto de curadoria, enfim, ele vem também a partir de um “lugar comum”
[fazendo aspas com as méos] até dentro de uma perspectiva de desruptura de uma
curadoria que € a partir, também, de uma mala, porque a gente sabe que outros projetos
sairam desse lugar. Até Duchamp tinha um projeto que era uma mala. (...). As
referéncias que eu trago sdo muito mais entendendo, também, o que vocé gostaria de
levar como aquilo que é mais importante para outros espacos. E esses outros espagos
ndo sdo qualquer espaco, sdo espagos com maioria de pessoas negras, pessoas
indigenas e de outras ancestralidades ndo brancas. (...). Mas, 0s artistas que eu pensei
para colocar nesse projeto, inicialmente, para estarem nessa mala, eles ndo tinham a
possibilidade dessa flexibilidade da viagem, era sempre muito caro, né? Entdo a gente
pensou essa menor escala e a pessoa que iria levar essa mala, que iria mediar essa
mala...mediar ndo, mas eu sentia que era um estado de performance, ndo dava pra ser
qualquer coisa em qualquer lugar. Entdo, era um projeto que me lembrava um pouco
0 que a gente fazia nos Educativos de certa forma. Ele levava para esse lugar da
performance porque eu acho que os meus trabalhos, enquanto artista visual, sempre
foram ligados a um processo do corpo (...), mas ele tem essa relagdo da curadoria
(Ariana Nuala, entrevista ao Canal “ICuradorx, 1 Hora”, no YouTube, em
11/01/2021, https://www.youtube.com/watch?v=xNgMmhWKAwQ&t=38725s).

Metodologicamente, as questdes anticoloniais, em seus diversos lastros, ndo adentram
nosso problema de pesquisa e nosso escopo tedrico. Contudo, a fala de Ariana Nuala nos da
interessante material de localizacdo de um movimento coletivo que desvela a acdo curatorial
como pertencente, ou intrinseca, ao trabalho educativo e, ambos, integradores das poéticas.
Autorias Cooperativas Independentes ndo apenas se desdobram como, discursivamente, sdo

Autorias Autoatribuidas, fundando-se no mesmo processo.


https://www.youtube.com/watch?v=xNqMmhWkAwQ&t=3872s

177

Figura 35 — Maria Mulambo, Ariana Nuala

Fonte: Portfolio Ariana Nuala - https://issuu.com/arianareithler/docs/curr _culo e portf. ariana nuala 2019,
acessado em 24/05/2022.

O texto de apresentacdo de “Convocatoria M. Mulambo™ traz a defesa, por exemplo, de

questionamentos institucionais a partir de obras diminutas em uma mala curatorial.

Maria Mulambo é uma curadoria que desenvolve um circuito independente em penas
escalas.


https://issuu.com/arianareithler/docs/curr_culo_e_portf._ariana_nuala_2019
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A maleta é um dispositivo para o transito entre estratégias, uma forma de
compartilhamento de acervos e também taticas de transformacéo do meio.

Agir em seu percurso marcando um trafico de mensagens que atravessa territorios, 0s
agenciamentos sao feitos através de quem carrega a maleta e dos desdobramentos que
o0s materiais podem oferecer no local destinado.

Os trabalhos devem caber nesta maleta para serem expostos em outros territérios, (...).
(...).

Este é o prototipo da aclo, a convocatoria estd aberta para artistas que queiram
articular a gira de pensamentos com o seu trabalho.

Para iniciar 0 dialogo, manda uma mensagem para:
chamadam.mulambo@gmail.com. (NUALA, Ariana. Portfélio artistico, p. 23).

Uma acdo artistica que so6 é possivel com a formulacdo de Multiplas Autorias que
seguem o trénsito de uma maleta que sera um acervo (conceito originalmente ligado as
estruturas historicistas de museus) ambulante a partir do interesse espontaneo de artistas em
contribuirem com uma itinerancia expositiva de baixo custo. Soma-se a isso a performance de
quem conduzira a mala/curadoria para “territorios” nao institucionais. As nog¢des de hierarquia
autoral, entre sujeitos ou entre etapas processuais, se fragilizam ou, até, desmoronam porque
ndo ha a distingdo em Atividade de Apoio. Todas as pessoas envolvidas ocupam Atividades
Nucleares, a0 mesmo tempo em que a autoria da obra fica demarcada como uma autoria
curatorial, coletiva, dentro do espectro da Autoria Cooperativa que provoca um micro desvio
diante das implicagfes excludentes do grande mercado e da precariedade de instituicdes
publicas enfraquecimento por gestdes politicas pouco compromissadas com a arte local.

Evocando a importancia dos encontros entre agentes integrados e ndo-integrados a
Universidade, as criacdes coletivas em que Ariana Nuala se envolveu foram colocando em
xeque a necessidade de ocupar museus ap0s as oportunidades abertas pela sua experiéncia como
Coordenadora de conteudo e do Educativo do Museu Murillo La Greca. Pertencente, tambeém,
a gestdo municipal de cultura, o Murillo La Greca abriu-se ao gquestionamento sobre hierarquias
culturais e interacionais, em profundidade, com a insercédo de estudantes/estagiarios negras e
negros nos ultimos anos. No entanto, conjunturas de suporte aos equipamentos culturais sofrem
extremas alteragdes, inconstancias que que refletem como entraves burocréaticos e financeiros

precarizam a Autoria Institucional.

Entdo, no Murillo La Greca. Eu tinha sido estagiaria no museu que no ano em que
entrei, em 2018, como eu estava te falando, a gente teve uma queda muito forte entre
0s equipamentos culturais. 1sso se fez, ndo s6 aqui, mas em outros movimentos que
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aconteceram no Brasil (...). E eu fiquei pensando muito com algumas pessoas, como
a gente, conseguiram entrar em algumas instituicdes, mas como foi uma época muito
fragil para a propria instituicdo. A gente fazia os projetos, mas, a0 mesmo tempo,
esses projetos nao tinham consisténcia porque nao havia dinheiro. Como é que eu vou
convidar artistas, convidar o tempo todo artistas dissidentes, pra ta (sic) ali fazendo
propostas se a gente ndo tem um processo econdmico para 0 minimo. Entéo, esse
processo no museu foi de muita empolgagdo, eu acho. Foi importante para uma
construcdo de experiéncia. (...). eu acho que o [Coletivo] Trovoa, aqui, foi muito nesse
impulso. Mas, hoje, pensando em alguns lugares de poder que, as vezes, a gente ocupa,
eu ndo gostaria de convidar artistas que tivessem que passar por esse tipo de
experiéncia, né? Uma experiéncia, as vezes, muito coletiva, mas de muito desgaste
porque vocé vé nitidamente as relacdes de desigualdade e de camadas, assim, que
existem dentro desses coletivos.

Como estar no Murillo foi um processo de agenciar que algumas coisas acontecessem,
um dos projetos mais bonitos que a gente fez foi o “Praticas Desviantes”, que foi no
inicio de 2018, que tiveram algumas edi¢bes em que tiveram mais de trinta artistas.
Teve, enfim, Asia Komarov que é uma artista que participou da Bienal [de S&o Paulo]
no projeto “Muda Tudo” (...). Como tiveram artistas como lago, também, Bia,
Abiniel, enfim, véarios outros artistas que foram se colocando mais por acreditarem
em estar naquele lugar do que por qualquer outra coisa. E, hoje, a gente entende que
a ocupacdo ja ndo é tdo necessaria porque esse entendimento da instituicdo, o tempo
todo, a gente comegou a perceber... que ndo era mais necessario fica ali refém. Nos
podemos construir nossos proprios espacos e, ai, entender como a gente fortalece o
discurso da negagdo hoje em dia, de negar participar de alguns lugares, é super
importante ndo se distrair, que é um vicio muito grande dentro das relagdes coloniais.
(...). Entdo, esse trabalho no Murillo me fez ver muito como é importante dar
continuidade a algumas coisas e outras é melhor deixar, né? (Ariana Nuala, entrevista
ao Canal “1Curadorx, 1 Hora”, no YouTube, em 11/01/2021.
https://www.youtube.com/watch?v=xNgMmhWKAwQ&t=38725s).

O “Praticas Desviantes” foi um projeto que teve por principio as tomadas de decisdao
das educadoras que trabalhavam no museu. Ou seja, as educadoras desenvolveram um processo
curatorial de pesquisa sobre o funcionamento urbano em torno do Museu Murillo La Greca e
promoveram novos olhares sobre comunidades populares proximas que a instituicdo ja
recepcionava para as praticas de mediacdo mais tradicionais. A partir de 2018, “Praticas
Desviantes” foi uma problematizagdo pedagdgica e artistica que acolheu, no processo criativo
e conceitual, grupos de pessoas que vivenciavam as mesmas disputas pelo territorio urbano ao

qual o museu pertencia.

Entdo “Praticas Desviantes” foi meio que um primeiro movimento, digamos assim,
no Murillo La Greca, onde os artistas iam e propunham seus métodos de se relacionar
com o espago. E faziam vérias interven¢des fora do museu, no jardim do museu, e
nisso tinha o acompanhamento do educativo. O Educativo passava por uma formacao
e, huma conversa direta com os artistas, e depois a gente continuava o projeto fazendo
uma formacdo de professores da Rede Publica, né? Mostrando um pouco desses
trabalhos e falando também sobre os conceitos que a gente havia estudando durante
esse projeto. Entdo, ele foi muito forte pra entender e, também, para mapear quais
eram os artistas que estavam surgindo naquele lugar e que, as vezes, ndo tinham a
possibilidade de estar expondo em museus da cidade (Ariana Nuala, entrevista ao
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Canal “1Curadorx, 1 Hora”, no YouTube, em 11/01/2021,
https://www.youtube.com/watch?v=xNgMmhWkKAwQ&t=38725s).

A propria arquitetura do Murillo La Greca — uma antiga residéncia transformada em
museu — instiga a invasdo de instalacdes, pecas e acdes no jardim, no terraco da entrada, no
oitdo aos fundos. Essas possibilidades ativadas h& anos, por exemplo, em eventos do extinto
SPA das Artes até a atualidade, tém continuidade em algumas expografias para uma cena de

artistas anticoloniais que esta se fortalecendo.

Torna-se importante perceber, principalmente, que agdes de autogestdo artisticas que
sempre marcaram o Mundo da Arte recifense, como historicizado no segundo capitulo desta
tese, retomam a centralidade dos projetos independentes de coletivos e grupos de artistas negras
e negros na busca por circunstancias menos precarias ou desiguais de inser¢do em uma rede de
produgdo. Desponta dessas experiéncias, talvez, a configuracdo de Autoria Autoatribuida do
fazer expositivo que ndo vem da auséncia de estrutura museoldgica, mas da necessidade de

fugir da institucionalidade.

Figura 36 — Exposigdo Banzo, Thiago Costa

Fonte: Portfélio Ariana Nuala - https://issuu.com/arianareithler/docs/curr culo e portf. ariana nuala 2019,

acessado em 22/05/2022.
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Figura 37 — Exposicdo Entremoveres, Coletivo Trovoa

TROVOA

Fonte: Portfélio Ariana Nuala - https://issuu.com/arianareithler/docs/curr culo e portf. ariana nuala 2019,
acessado em 22/05/2020

No meio de tantos dialogos entre jovens artistas/curadores em coletividade, um espaco
independente como a Galeria Mau-Mau (no Bairro do Espinheiro) esta ha alguns anos
fomentando conceitos curatoriais para além das paredes da casa onde recepciona exposicaes,
cursos, “festas — exposi¢des”, mostras de video, langamentos de publicagdes, oficinas de teatro,
danca, relacdes da arte com tard, com a yoga, com conhecimentos de povos tradicionais acerca

da satde intima das mulheres e muitas outras correlagdes.

Estabelecida, também, na ldgica independente de obtencdo de recursos via editais
publicos, a Galeria Mau-Mau passou a compor uma linha curatorial dissidente em dialogo com
as preocupacdes acerca da representatividade de corpos e estratégias de fruicdo que marcam a

narrativa de Ariana Nuala.
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Figura 38 — Projeto “Langamento de Artista”

rnAv

rnﬂ[, pt en es MAUMAU AGENDA PROJETOS GALERIA ARTISTAS RESIDENCIA ARTISTICA AULAS CONTATO Q

Lancamento de Artista

Edital de Artes voltado para artistas pernambucanos que nunca realizaram uma exposic3o individual. E pautado em trabalhos que vislumbrem possibilidades e experimentacdes estéticas, artisticas e
politicas no campo da arte, conceitos chave na trajetoria da Maumau. A ideia é compartilhar uma série de conhecimentos que um espaco alternativo de arte pode oferecer. A artista vai acompanhar e
conhecer todo o processo de producdo, montagem e divulgacdo de uma exposicdo

O projeto tem como intuito incentivar o artista principiante a expor seus trabalhos, de forma a dar maior visibilidade e integra-lo ac meio artistico.

Projeto elaborado por Daniela Azevedo, Irma Brown e Lia Leticia. Designer Grafico de Daniela Brithante
com duas edicoes financiadas pelo Fundo Pernambucano de Incentivo a Cultura (Funcultura PE), o projeto continua buscando apoio e outras parcerias afim de realizar novas edicoes.

Fonte: https://maumaugaleria.com/index.php/projetos. Acesso em 24/05/2022.

Tais articulacBes de um espaco independente ddo continuidade as circunstancias de
criacdo a partir do dialogo, da escuta, da abertura a colaboracdo e muitas outras situacoes
interacionais que aproximam historias de vida. As correlagBes entre criadores, produtores,
mediadores, etc. ndo passam pela separacao de setores coordenados por fronteiras demarcadas
entre disciplinas académicas e procedimentos técnico. Pelo contrario, passam pelo
compartilhamento das etapas expositivas como a descri¢cdo do projeto “Lancamento de Artista”

propde (Figura 17), tendo em vista as necessidades das linguagens empregadas.

A exposicdo Franqueza foi um convite que a Mau Mau fez a Caetano [Costa] porque
ele era um dos artistas que estavam...é...tinham participado desse processo de fazer
uma residéncia ali na galeria, mas ele ndo tinha sido selecionado de primeira e (...),
depois, a galeria entendeu que o trabalho dele podia ter uma poténcia para estar ali
porque a galeria estava entendendo qual era o perfil que ela agora queria se aproximar.
(...). Caetano j& era uma pessoa gque eu acompanhava os trabalhos, ele também fez
Licenciatura em Artes Visuais, mas a gente nao estudou junto. (...). E eu e Caetano
sempre sentdvamos pra falar e ele ja tinha esquematizado, como projeto pra galeria,
uma exposicdo, mas eu sentei com ele e a gente priorizou as questdes da
Epistemologia do Deboche. Eu dei esse encaminhamento com ele, uma continuidade
que pudesse fortalecer esse projeto. Pra mim, foi um desafio porque a gente fez tudo
dentro de uma relacdo meio que “nas coxas”, né? Falava muito sobre uma ideia de
precariedade. Pra vocé entender, tem um trabalho de Caetano que ¢ “Eu s6 tinha essas
cores”, ndo ¢? Nao foi uma escolha estética, s tinha essas cores. E isso faz parte
também de um lugar de precariedade e dessa epistemologia do deboche. Ele se
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utilizava muito dessa histéria da arte mais conceitual, meio que dessa coisa simples
que os codigos das artes foram fazendo, para poder construir e fazer seus processos
nesses trabalhos. Entdo, foi a partir desse recorte que a gente comecou a fazer a
exposicdo que foi meio que, também, uma residéncia. Caetano estava la e tiveram
conversas abertas com o artista a partir de jantares que ele fazia. (...). E a gente foi
construindo esse processo juntos e que também foi um processo de amizade, né?
(Ariana Nuala, entrevista ao canal “1 Curadorx 1 Hora” no YouTube, 11/01/2021,
https://www.youtube.com/watch?v=xNgMmhWKAwQ&t=38725s).

Em um cenério do fazer expositivo em interacGes da logica independente da arte
recifense, a poética de um artista abre a possibilidade ndo apenas de identificacdo da Autoria
Precarizada, mas, também, de tematizar a precarizacdo no conceito de suas obras e do
argumento curatorial. Junto a problematizacdo da precariedade, a abordagem irdnica que a obra
traca € absorvida pela curadoria como uma formulacdo que a curadora divide com o artista e

com a galeria independente.

As possibilidades da acdo independente colocam em acordo ou em confronto uma série
de variacOes entre as Autorias Cooperativa e Precarizada, atravessando a Autoria Autoatribuida
e, em alguns momentos, penetrando a Autoria Institucional e, em outros, desviando e se
distanciando desta Gltima. Todas essas categorias trazem, na pratica independente e/ou outsider,
as amizades como vetores muito significativos. Nao que aproximacdes afetivas sejam
impossibilitadas no fazer museoldgico institucional. Contudo, em estruturas hierarquizadas, a
Autoria Cooperativa se fundamenta na eficacia ou competéncia profissional que, muitas vezes,
ndo fundamenta alternativas de producdo. As amizades na vivéncia independente (equipes e
espacos) podem favorecer outra concepcdo de eficiéncia cooperativa que adentra os eventos

expositivos.

Entdo, é um processo bem diferente porque, fora dessa institucionalizagdo, tem uma
rede, também, de amizades. Pessoas que tém um pensamento em comum em relacéo
a arte, a importancia do fazer artistico, do desenvolvimento da criacdo, de
pensamentos iguais. Porque, muitas vezes, esse tipo de criagdo vem de relagdes muito
pessoais, sdo relacdes diferentes das institucionais. Sdo relages, talvez, mais sinceras
e mais fortes, eu acho (Gustavo Albuquerque, entrevista cedida em 2019).

Referindo-se as exposicdes que realizamos na Casa da Rua (Bairro de Casa Forte),
Gustavo Albuquerque enfatiza os lacos de amizade como fortalecedores das sintonias
producentes em um espaco independente que recorria a recursos de editais e procurava se

autossustentar com eventos, uma lojinha de arte, um bar, shows, cursos, oficinas e, também,
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com os servigos prestados em cada sala/atelier/escritério que formavam o todo funcional da

casa.

Anteriormente chamada Espaco Peligro, a Casa da Rua continuou abrigando o
atelié/escritorio da Art.Monta Design — empresa de expografia, montagem e logistica de
exposicoes gerida pelo artista Eduardo Souza — ao qual Gustavo Albuquerque, eu e outros(as)
trabalhadores(as) estdvamos ligados. Era na sala da Art.Monta, portanto, que a maior parte dos
planos expositivos da casa eram iniciados. Estive trabalhando como pesquisadora e produtora
na Art.Monta de 2013 a 2017 e, com forte influéncia dos lagos de amizade e sintonia de
interesses, fui integrante do Coletivo Expografica formado também por: Eduardo Souza, André
Daria e Gisele Silgon em sua primeira configuracdo em 2013. Depois da saida de Gisele Silgon,
entraram para o coletivo: Renata Pimentel, Lais Castro e André Aguino em uma formacéo que

realizou estudos e projetos entre 2014 e 2015.

Esta narrativa traz o Coletivo Expografica como uma articulacédo local para o estudo da
producdo de exposi¢bes enquanto linguagem. Dessa forma, o coletivo ndo atuava oferecendo
servicos a outros produtores, como fazia muitas vezes a propria Art.Monta Design. O coletivo
investigava temas relativos a acdo expositiva como uma proposta de arte e que,
consequentemente, tinha a montagem como uma obra total. Focando em um trabalho especifico
do ano de 2013, o procedimento empirico desta tese tece consideracdes sobre o projeto

“Reliquias”.

Em uma constante invencao de sobreposicdes autorais, Eduardo Souza e André Doria,
enquanto fundadores do Grupo Obcinico no inicio dos anos 2000, iniciaram uma colecdo de
resquicios de montagens expositivas nas quais Eduardo havia trabalhado no Recife. Podemos
falar em resquicios porque se tratavam, literalmente, de restos e pecas defeituosas das
montagens de artistas como Nelson Leirner, José Rufino, Dora Longo Bahia, Cildo Meireles,
Rosangela Rennd, Montez Magno, Hélio Oiticica e muitos outros. Para constituir esse acervo,
Eduardo Souza, ironicamente, solicitava que os artistas e curadores doassem “oficialmente”,
por exemplo, bonequinhos de gesso quebrados durante a montagem de Nelson Leirner ou uma
placa acrilica adesivada de forma errada para um trabalho de Rosangela Renn6 entre muitas
outras pecas: plasticos, luvas de montadores, envelopes e até um punhado do p6 amarelado

usado em instalacdo/performance de Artur Barrio.
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Figura 39 — Instalacdo Artur Barrio no MAMAM

Fonte: www.artmonta.blogspot.com, acessado em 26/05/2022

Formada a cole¢do do Grupo Obcinico em mais de dez anos de acumulacgéo, o Coletivo
Expogréafica, em 2013, iniciou as atividades de estudo, pesquisa e concepcao artistica para
montar na galeria, ainda do espaco Peligro, a primeira versao de “Reliquias”. Para cada
peca/resto doado para o acervo, foi desenvolvida uma caixa de madeira pintada, por fora, de
marrom em um tom escuro. Por dentro, todas as caixas eram pintadas de branco constituindo
um “cubo branco” para os restos de obras de renomados artistas. Apds a “reliquia” ser colocada
dentro da caixa, uma placa de vidro formava uma vitrine de isolamento e protecdo. A pequena
galeria da casa tinha, também, um formato retangular parecido com uma caixa. Suas paredes
foram pintadas com 0 mesmo tom de marrom, as lampadas foram envolvidas com papel gelatina

vermelho.

Ao entrar na galeria/caixa, o visitante podia abrir as diferentes caixas distribuidas pelas
paredes e admirar as reliquias, ou os restos de montagens, que voltavam para o ambiente
expositivo sob outra funcionalidade. Ao lado de cada caixa, uma legenda adesivada na parede
trazia uma fotografia e uma descri¢do da exposi¢do na qual a reliquia correspondente tinha se

originado.
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Neste contexto, o culto ao objeto de arte e as suas formas de insercdo nos meios
expositivos foi alvo de uma irdnica reflexdo acerca dos habitos que perpassam os
circuitos culturais. O que era, inicialmente, lixo passou a ser contemplado em um
ambiente aconchegante e com a protecdo de vidros que delimitavam o contato do
publico com as Reliquias. A configuracdo de uma exposicdo/obra de arte ja estava
sendo posta em pratica. Dando continuidade a circulagdo entre colec@es, as caixas e
reliquias obcinicas foram adquiridas pelo acervo do MAMAM como memoria
artistica das montagens que marcaram a histéria do museu (Coletivo Expogréafica,
“Memoria Projeto Reliquias”, folder da exposi¢ao “Ocupagdo Reliquias”, SESC Rio
de Janeiro, 2015. Acervo pessoal.)

O coletivo estava, portanto, inventando um valor artistico para objetos que teriam sido
descartados. A autoria do Grupo Obcinico ja havia de entrelacado com a do Coletivo
Expografica e trazia, para a narrativa, o peso do reconhecimento de grandes nomes da arte
contemporanea brasileira. Autorias Institucional e Cooperativa formavam um unico movimento
em todas as etapas do colecionismo e da idealizac¢do colaborativa da obra/exposic¢ao. Diante de
tantas ficcOes que se atrelavam ao real, a curadoria que era coletiva foi incorporada em uma
personagem ficcional batizada de “Cassandra Schneider — Curadora” que assinou o texto da

exposicao e foi mencionada no release distribuido a imprensa local.

A curadora personagem surgiu no momento em que a fabula do Rei Nu foi escolhida
como uma referéncia alegorica para o projeto. NGs nos perguntdvamos se, colocando restos e
pecas que por alguma falha ndo se tornaram obras em uma situacdo de culto, estariamos
escancarando, por um momento, o quanto o circuito oficial forja o valor simbdlico das coisas.
E o publico? Este preferiria ver as praticas desnudadas? Assim o nome da “curadora”
relacionava duas referéncias entre a mitologia e o senso comum: Cassandra era a mulher que,
na mitologia grega, foi transformada em profetisa por Apolo. Sendo rejeitado pela fiel
seguidora, Apolo retira dela o poder da persuasdo e ninguém mais acreditou em suas profecias.
Schneider, em alemdo, significa alfaiate. Entdo, Cassandra Schneider seria a inventora de uma
“verdade” que obviamente causa desconfianca, como o alfaiate que confecciona a luxuosa

roupa da fabula do Rei Nu.

Complementando as autorias que se congregam no evento, o Coletivo Expogréafica
contou com a atuacgdo do artista Daniel Santiago que, usando um macacéo segunda pele que
cobriu todo seu corpo € uma coroa de fantasia de carnaval, executou a performance “A Roupa

do Rei” na noite de abertura.
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Todas as sobreposicdes de referéncias que marcam Reliquias foram enriquecidas com a
montagem do grande labirinto que foi a “Ocupacdo Reliquias” no Festival de Inverno de
Petropolis (RJ), quando ocupamos toda a sala Dom Pedro | do SESC Quitandinha em 2015.
Nas duas montagens, distintas em dimensédo e complexidade, o publico visitante fechou o
circulo de significacfes, que emergiam da instalacdo, a partir das mais variadas reagdes no

momento em que abriam as caixas: curiosidade, decepcao, incompreenséo, risos.

Risos também eram frequentes em nosso processo de inventar a exposicao/obra e de
colocar em caixa protegida objetos que ndo tinham valor algum. Toda a operacao critica,
expografica, visual e performética foi possivel, no Recife, porque todo o desempenho se deu
sobe a légica independente com suas implicacdes colaborativas e 0s interesses instigados pelo

prazer de estar entre amigos.

Metodologicamente, o conceito de Mundo da Arte (Becker, 2010) nos instrumentalizou
no estabelecimento de distingdes e comparacGes entre dindmicas coletivas de producédo
expositiva e agenciamento de suas redes de profissionais. A ideia de Multiplas Autorias, como
delineado por Groys (2015), localiza no mundo da arte contemporanea a legitimacéo de

diretrizes coletivas das obras em si e ndo apenas da sua legitimacao social, politica e econdmica.

Assim, a presente pesquisa trouxe evidéncias de que as interligacdes entre as praticas
expositivas e 0s seus sujeitos, no Recife, resultam, sim, em mudangas institucionais (de ensino,
de exibicdo, para acervos/memoria, para financiamento publico e privado), mas ainda
demarcam a importancia das estratégias que desviam das estratificacdes hegeménicas para,
dessa forma, fortalecer engajamentos coletivos de producédo. Sobretudo, foi possivel demarcar
quatro categorias de autorias coletivas das praticas expositivas que foram acionadas, durante
toda a descrigdo das vivéncias sociais mencionadas, como territérios de significagdo do fazer

coletivo da arte expositiva na capital pernambucana.
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6 CONSIDERACOES FINAIS

Para a concepg¢do de algumas considerac@es finais, 0 que precisamos constatar € que 0
mundo da producéo expositiva da arte ativado no Recife se mostrou um objeto de estudo com
significativos desafios para este trabalho. Com o objetivo inicial de entender os significados
que agentes expositivos elaboram sobre suas praticas e possibilidades autorais, a presente
pesquisa consolidou seu percurso delineando quatro acepgdes de autorias da acdo expositiva:
Autoria Institucional, Autoria Autoatribuida, Autoria Precéria e Autoria Cooperativa. Quatro
categorias que ndo adotam a ideia de autoria como status individual, mas como esferas coletivas
e interacionais de idealizacao e execu¢do expositivas entre normatizacgdes institucionais e fluxos

de trabalhadores(as) e espacos especificados como Independentes.

As interligacBes entre circunstancias de realizacdo expositiva fizeram ascender as
complexidades deste empreendimento analitico, sendo preciso recorrer a fatos da historia
expositiva da arte no Brasil e no Recife para dar solidez as percepcles atuais acessadas na

variedade de fontes e dados levantados no campo de pesquisa explorado.

Na capital pernambucana, considerando feitos expositivos desde a década de 1930,
pudemos trazer a relevancia de relacfes divergentes ou até contraditorias entre agentes artisticos
e as instituicGes de ensino e de exibicdo. Relacdes divergentes, por exemplo, na aplicacdo de
discursos, no reconhecimento de técnicas/(i)materialidades das obras artisticas
convencionalmente valorizadas e na implementacéo da autogestdo artistica e expositiva — o que
nos circuitos artisticos nomeia-se como praticas “Independentes”. Ao mesmo tempo, tornou-se
necessario agregar relagcdes incorporadas de forma contraditéria em que atuacdes entendidas

como Independentes continuam a reproduzir os préprios fazeres institucionais.

Tais ambivaléncias recepcionam a colaboragdo do conceito de Mundo da Arte
(BECKER, 2010) como territério do acontecimento social que, além de ter forjadas suas
posicdes de poder, tem seus agentes reconfigurados pelas possibilidades das praticas em rede
coletiva. Agentes e lugares reconfigurados quando estes admitem suas adaptacdes as atividades
reconhecidas como pertencentes ao mundo que integram. Assim, o fazer sociolégico pode
absorver variadas dindmicas experienciadas por atores sociais em seus movimentos favoraveis
e/ou desfavoraveis as Convencoes estéticas e da divisdo do trabalho adotadas dentro e fora das

estruturas dominantes.
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Adotando a ligacdo metodoldgica entre a coletividade da producdo artistica e 0s
significados gerados pelos prdprios atores sociais, esta pesquisa contribui para o entendimento
da producéo expositiva da arte no Recife a partir das interacdes que diversificam funcdes e
areas de conhecimento tedrico/técnico que ascenderam ao patamar autoral, diante de um campo
de pesquisa nacional que ha muito prioriza as autorias dos(as) artistas e dos(as) curadores(as).
Neste sentido, as consideracfes metodoldgicas contidas no Capitulo “Praticas Coletivas e
Pesquisa Social Qualitativa” encontraram terreno fértil, também, nas referéncias de trabalhos
sociologicos e historiograficos sobre mudancas e permanéncias no mundo expositivo recifense,
desde a continuidade dos chamados “coletivos” de artistas, passando pelos periodos de
crescimento das galerias comerciais, pelas propostas nas ruas da cidade que também se
institucionalizaram (como o caso do SPA das Artes nos anos 2000) até a livre circulacdo de

trabalhadores(as) especializados entre espacos museoldgicos e independentes/outsiders.

Em termos tedricos, 0s processos de exposicao artistica se definiram como objeto de
investigacdo por meio das problematizagdes estéticas acerca do que vem a ser a obra de arte e
seus interesses de fruigdo publica. Assim, o Capitulo “Mundos da Arte e a pratica expositiva
como ativadora de vivéncias autorais” apresentou os aspectos do estudo da agdo expositiva
entendida como acdo artistica em si mesma. Neste sentido, a articulacdo entre o aparato
metodoldgico de Becker com a sintese entre estética e politica desenvolvida por Boris Groys
expandiram as interlocucBes entre as distintas situacfes e experiéncias apresentadas nas
analises dos capitulos “Transitos entre autorias Institucionais e Autoatribuidas” e “Acoes
Independentes entre Cooperacdo e Precariedade: desdobramentos autorais”. O conceito de
Direitos Estéticos Iguais — aparato tedrico para 0 pensamento politico por meio de linguagens
e grupos sociais historicamente alijados dos espa¢cos dominantes — corroborou para a abordagem
de trabalhadores da arte e espacos Independentes no Recife, sendo uma escolha referencial que
nao reforga narrativas circunstanciais sobre “novidades” ou “rupturas” mas que valoriza a
heterogeneidade das relagdes nas praticas expositivas da arte. Estas ultimas, entendidas como
totalidade formulada coletivamente em rede especializada, expandem a nocdo de Autorias
Multiplas na criacdo de visualidades e espacialidades, o que no Recife se da como organizagédo
de fluxos e interagcOes que sdo inconstantes entre o institucional e o independente ou entre
funcbes nucleares e de apoio. Sobretudo, tais relagdes em torno da autoria da totalidade
expositiva provocam limitacOes, desigualdades, disputas, cooperacbes e aceitacdo de

Convencoes entre trabalhadores(as) das artes e suas fungdes na exibigéo/fruigéo.
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Considerando o interesse introdutorio de entender as possibilidades de reformulagéo dos
aspectos autorais no mundo expositivo da arte, o desenvolvimento do presente trabalho
acrescenta a necessidade de entendermos como as autorias — enquanto esferas de vivéncia
coletiva — podem apontar perspectivas menos precarias para a producao expositiva no Recife.
Refiro-me, nesse caso, a uma diminuicdo da precariza¢do das condigdes de realizacdo e das
relagOes entre trabalhadores especializados que integram regras, cooperagdes, hierarquizacoes,

horizontalidades e desvios.

Tanto as a¢Oes expositivas que, por exemplo, deram reconhecimento aos integrantes do
Atelier Coletivo da Sociedade de Arte Moderna do Recife, na década de 1950 em diante, ou as
exposi¢cOes conceituais de artistas como Paulo Bruscky, Daniel Santiago, Ypiranga Filho e
outros a partir da metade dos anos 1960 foram aqui entendidas como articulacdes organizadas
de enfrentamento de um tipo de “precariedade” conceitual dominante. Ou seja, enfrentamento
de instituicdes museoldgicas e agentes da critica de arte que recusavam diversos preceitos de
producdo e circulacdo. Em outro sentido, o inicio do século XXI apresentou agenciamentos
obstinados em superar a “precariedade” estrutural do campo politico € econdmico em suas

formas de investir e incentivar as artes e a formacéo de publico.

Aspectos desses sentidos da “precariedade” continuam a ser desvelados nas falas de
trabalhadores(as) da atualidade expositiva da arte na cidade ao lado da constatacdo de avancos
e estagnacdes da divisao social do trabalho e do acesso aos recursos de producdo. Por isso a
variedade de fontes e dados colocados em analise enriqueceu 0s movimentos e sobreposices
entre situacdes interacionais de producao, sempre levantando as formas usuais de ativar as redes
de cooperacdo que sdo mantenedoras ou desviantes das convengdes preestabelecidas. Por este
angulo de analise, posicdes interpretativas distintas de cada ator social, a partir de suas funcdes
e trajetdrias de insercdo no mundo artistico, instrumentalizaram a compreensdo sociolégica de

vivéncias das autorais da totalidade expositiva.

Assim, as falas de especialistas responsaveis pelo desenho do espago expositivo, pela
curadoria, pelo programa de arte-educacdo, pela gestdo, pelo projeto museoldgico, pela
montagem e pela producgéo executiva de atividades e recursos embasam o entendimento social
dado aos seus processos de criagdo ora contando com amplo suporte cooperativo, ora lidando
com entraves as suas necessidades técnicas e/ou teoricas. Sobretudo, evidencia-se que a
hierarquia institucional sistematizada nem sempre ajusta formato produtivo eficiente e

colaborativo as acOes e que, por outro lado, organiza¢@es independentes — muitas engendradas
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por relacdes de amizade — podem dispor de dialogos mais cooperativos e agregadores de

reconhecimento dos fazeres em colaboracao.

A incluséo de imagens de montagens expositivas, projetos expograficos e de algumas
publicacGes auxiliaram a documentar o entrelagamento de autoriais a partir das percepcoes e
descri¢bes levantadas, algumas destas trazidas pela minha propria participacdo direta e
observacional na efetivacao de alguns dos projetos tratados nos dois ultimos capitulos. Por meio
desse procedimento, acredito ter sido possivel conduzir o leitor em maior aproximagdo com
vivéncias das partilhas autorais que emergiram tanto das propostas estéticas em si, quanto da
natureza atual da diviséo do trabalho no mundo expositivo da arte.

Ganharam espago, portanto, exemplos expositivos como “Housing” de Gentil Porto
Filho, “Bela Aurora do Recife” de Wilton de Souza, “Fragmentaria: O Siléncio, o Caos, o
Labirinto e o Altar” de Dantas Suassuna, entre outras mostras, em que tanto a materialidade, a
performance e o planejamento de execucdo evidenciaram distintas formas de experienciar a

autoria expositiva nos termos coletivos tratados neste texto.

Como especificado na Introducdo, a constituicio do recorte amostral de
trabalhadores(as), a terem suas falas e experiéncias articuladas analiticamente, exigiu a
coexisténcia de atores sociais consagrados — também fora de Pernambuco — com outros que se
mantém no ir e vir entre equipes institucionais e independentes no Recife. Com tais escolhas,
procurou-se comparar e interligar depoimentos que ora naturalizam a l6gica de reconhecimento
das funcbes acionadas nas praticas expositivas e, por outro lado, outros que expressam
insatisfacGes diante da sistematica de legitimacdo. Evidenciou-se, também, as implicacdes
procedimentais trazidas pela pandemia da Covid-19 a partir de marco de 2020 no Brasil. O
longo periodo de cuidados como isolamento social e a paralizagdo de servicos culturais
despertaram atencdo para o importante papel dado a Internet como fonte de dados que
permitiram a continuidade do campo de pesquisa. Acessando videos de palestras, entrevistas e
registros de acOes expositivas, tornou-se possivel enriquecer o escopo documental com dados
muito proximos aos recolhidos nas entrevistas semiestruturais realizadas antes do contexto

pandémico.

Apesar das preocupacdes expressas por algumas pessoas que participaram da pesquisa,
como a Entrevistada 01, relativas aos impactos que algumas declaragdes poderiam impor as
suas relagGes profissionais, este trabalho apresenta indicios de que a ideia de autoria da agéo

expositiva esta longe de ser unificada entre seus agentes e que muitos questionamentos
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impulsionam modos de fazer assumidos por pessoas ou func¢des que ainda ndo séo inteiramente
compreendidas em suas capacidades cooperativas e conceituais na producdo no Recife e outros

eixos culturais.

Contudo, especificar os processos de permanéncia da autogestdo independente no
Recife, apesar dos desenvolvimentos de museus e entidades culturais, contribuiu para
notabilizar ligacGes mais estreitas entre lugares e articuladores na rede expositiva. Um exemplo
é a funcdo do(a) expografista por meio de narrativas que tensionam esta pratica com a da
curadoria em muitos casos. Essa atividade na divisdo do trabalho, normalmente, encontra-se
entre 0 dominio do conhecimento critico/conceitual e do conhecimento técnico em dialogo
direto com iluminadores, cendgrafos, montadores, marceneiros etc. No entanto, em que
circunstancias o desenho expografico é qualificado como atividade nuclear ou de apoio? Em
que circunstancias ele é integrado ao fazer curatorial e/ou do préprio artista? Perguntas como
estas ndo foram formuladas apenas por minhas vivéncias em produgdes, mas também por
outros(a) agentes que expuseram seus desenvolvimentos e limitacbes como forma de ansiar por

melhorias nas condicGes de criagdo cooperativa.

Os fluxos entre o Institucional e o Independente, como tratados, néo significam uma
demarcacdo excludente entre “dentro” e “fora” da estrutura dominante, da mesma forma que as
ambivaléncias intrinsecas as estratégias de trabalho teceram os imbricamentos entre Autorias
Institucionais e Autorias Autoatribuidas, estendidas aos contextos de Autoria Cooperativa e
Autoria Precaria. Assim, na proposta “Housing”, de Gentil Porto Filho, pdde ser partilhada
Autoria Cooperativa em meio a precariedade estrutural do MAMAM do Patio, ou as praticas
cooperativas no Museu Murillo La Greca perderam forca em meio a burocracia e falta de
recursos, como relatado por Ariana Nuala. Por outro lado, a Autoria Institucional de exposigdes
no Museu do Homem do Nordeste, como detalhado por Albino Oliveira, encontrou limitagdes
para agregar agentes que ndo sejam curadores na elaboracédo de projetos expositivos; diferente
da experiéncia de “contidondocontido” no MAMAM sob orienta¢dao de Clarissa Diniz e Maria
do Carmo Nino. Entre outras distingdes, a experiéncia de expografista da Entrevistada 01, por
exemplo, difere dos significados profissionais e autorais elaborados por Gustavo Albuquerque
na mesma atividade, aludindo ao aspecto de que nem toda consciéncia de um desenvolvimento

coletivo conduz, necessariamente, a afirmacdo de uma Autoria Autoatribuida.

Muitos foram, portanto, os territorios da autoria como vivéncia coletiva organizada que
puderam ser identificados neste trabalho, principalmente detectando as potencialidades das

interacbes que ndo se definem unicamente na esfera institucional ou unicamente na
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independente. O cotidiano de trocas interacionais, sobretudo, qualifica os significados criados
pelos atores sociais em pequenos desvios das Convencdes dominantes e, apesar destas Ultimas,

tornando perceptivel a fluidez entre as circunstancias autorais.

Em meio a tantos enquadramentos para o delineamento de sistematizagfes sociais,
podemos dizer que os fazeres expositivos museoldgicos expandiram as interagdes autorais no
Recife nas Gltimas duas décadas, mas ndo operam igualdade de reconhecimento social entre
funcBes e suas divisbes. Da mesma forma que ainda ndo criam condicgdes eficientes para a
diversidade de problematizacGes politico-estéticas engendradas por grupos e minorias sociais
que adentram os intercambios entre Academia e 0 mundo de pessoas que ocupam os lugares

institucionais e independentes das artes no Recife.

Longe de ser um “diagndstico” determinista sobre disputas e partilhas autorais no
mundo expositivo da arte recifense, este trabalho joga luz sobre como atuagbes coletivas de
producdo estdo em vivaz alteracdo e reproducdo a partir de tensdes e cooperacdes reiteradas
pelo conceito de Mundo da Arte (BECKER, 2010). Obviamente, tais caracteristicas
organizacionais e instaveis ndo sdo aqui consideradas exclusivas do campo de pesquisa
estudado, mas é proposto que este Ultimos possa ser examinado em sua ebulicdo criativa,
guestionadora e com intensas interlocu¢cbes com diversos outros cenarios da atualidade no

Brasil e no mundo.

Por fim, espera-se que este trabalho seja uma contribuicdo para perspectivas atentas a
diversidade de processos sociais que enriguecem e ndo enrijecem as vias gque retroalimentam

nossos espacos/territorios de producdo artistica.
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