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1 INTRODUCAO

Ha alguns anos que o museu se integra ao meu cotidiano, primeiramente
como espectador de exposigdes e depois como integrante do seu funcionamento
como artista, critico e curador. Mas me intriga ainda o funcionamento e o
desenvolvimento da produgéo critica que o envolve, principalmente por ter como
base dessas trés atribuicbes que desenvolvo a escrita, o desenvolvimento da

palavra articulada em diversos niveis discursivos.

A pergunta central desta monografia que constitui também seu subtitulo —
quais sdo os lugares em que acontece a critica de arte? — sugere um duplo
movimento: o de que a critica de arte acontece em algum lugar, indicando que ela é
algo que acontece diante de algo e que acontece envolta em relagbes politicas e
discursivas que produzem seu acontecimento, em diregdo a permanéncia como
documento histérico, politico e poético que passa a fazer parte da préopria producao
artistica e dos sentidos que carrega consigo.

Sendo assim, o objetivo deste trabalho se configura como a criagdo de um
mapeamento das possibilidades da critica de arte em dialogo com o campo do
jornalismo em suas esferas de envolvimentos e atribuigdes, dialogos e realizagbes
diante das rupturas com os cumprimentos de critérios formais da producao escrita
voltada aos museus, mais especificamente aos museus voltados a arte

contemporanea, desde o inicio de seu surgimento ideoldgico.

Para isso trago a tona uma selegcédo de relagbes que foram estabelecidas por
mim como integrante do seu funcionamento discursivo, abarcando o inicio da minha
reflexao critica, em 2007, até as propostas textuais mais recentes, que me colocam
imerso no cotidiano museoldgico, seguindo outros autores e realizadores que
possuem formagao na area do jornalismo e atuam no campo do museu e da arte
contemporanea, pensando as situagcdes pelas quais passam, suas poténcias e suas
fragilidades enquanto integrantes das instituicbes e os papéis do texto, do
jornalismo, do critico e do curador, que formam um complexo circuito de legitimagao

dos métodos estabelecidos de producio e questionamento de suas realidades.



Este trabalho se articula em dois momentos. No primeiro realizo um
panorama sobre as instancias que definem o funcionamento discursivo dos museus
de forma geral e das delimitagdes que o jornalismo estabelece para a produgao dos
seus discursos. A segunda, constituida como capitulo final, se constroi como uma
reflexdo sobre o critico como autor através da coletanea selecionada de produgao
que desenvolvi referida acima, transformando o texto num mecanismo articulador de
poéticas que circundam o0 museu, ao mesmo tempo em que se transformaram

naquilo que o constitui.

Mais do que apenas descrever e mapear esses lugares de dialogo que a
producao textual critica hoje em dia procura se localizar, a intengdo é vislumbrar as
possibilidades para melhor utilizagdo dos seus meios, e a percepcao dos seus
papeéis instituidos e outros conquistados. Pois ao mesmo tempo em que as
produgdes textuais circundam os museus, em suas exibicbes poéticas, eles se
encontram imersos em demandas e expectativas predeterminadas pelos proprios

espagos museologicos ou jornalisticos.



2 A INSTITUICAO DO MUSEU

Entre os diversos autores que abordam o surgimento dos museus, Carneiro
(2001, p.13-15) oferece uma redugédo conceitual que facilita a percepgédo das
transformagdes pelas quais 0os museus passaram até se configurarem nas
instituicbes museologicas tais como as que conhecemos hoje em dia, com ampla
variedade de métodos museoldgicos de conservagdo e fomento a memoria e ao
patriménio cultural da humanidade, de carater publico ou privado. Este capitulo ira
nos trazer as definigbes historicas que o termo museu carrega em diferentes
momentos do seu aparecimento na cultura ocidental. Sdo trés momentos
identificados pela autora — o referente a Antiguidade Classica, ao Renascimento e
ao periodo do lluminismo. Dentre todos, daremos especial atencdo ao momento em
que o museu atravessava a época conhecida como lluminismo, principalmente por
ser nesse periodo que “os museus europeus foram se modificando, transformando-

se em locais de pesquisa e em instituicées publicas.” (CARNEIRO, 2001, p. 15).

Ainda a transigdo das ideias de museu que perpassam a Antiguidade
Classica sera direcionada para o Renascimento, sem acuracia sobra a Idade Média,
pelo pouco uso do termo durante o periodo, que reaparece por volta do século XV,
com a desenvolvimento do colecionismo decorrente das expansdes maritimas e do
financiamento da producdo artistica pelas familias nobres (JULIAO, 2006, p.20). A
ultima parte deste capitulo, ndo menos importante, trata do surgimento dos museus
no Brasil, seus objetivos ideoldgicos e as transformagdes de suas fungdes politicas e
sociais no decorrer do século XX, tendo como antecedente a criagdo dos museus
modernos que se espalham pelo mundo ocidental, em decorréncia das criagdes de
instituicbes museoldgicas publicas que seguiram as ideias lluministas na

constituicdo dos Estados-nacgao.

Nesse sentido, o capitulo tem em vista também a constituicdo dos 6rgaos de
intervencado, fiscalizacdo e manutengdo das instituicdes publicas ligados aos
governos dos paises que irdo se formar como parte de tais Estados-nagao. Interessa
neste primeiro momento criar os parametros pelos quais serdo tratados na
sequéncia os orgaos em todos os ambitos nacionais que contribuem ao fomento

cultural do cenario brasileiro das artes visuais, mais especificamente iremos
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descrever suas constituicbes histéricas e os projetos realizados através de suas
iniciativas que propiciaram a produgao critica tema principal desta monografia.

2.1 OS MUSEUS DA ANTIGUIDADE CLASSICA

Quando buscamos a referéncia etimoldgica da palavra museu iremos nos
deparar com sua origem ocidental estabelecida na cultura grega e romana da
Antiguidade Classica. Descende do grego mouseion (museidn, mouseion -—
Mouoe€Iov), proprio das musas — em referéncia aos templos gregos dedicados as
musas, divindades que nos seus primérdios celebravam a vitéria dos deuses do
Olimpo sobre os titds acompanhadas pela lira pelo deus Apolo. Segundo as
mitologias classicas, foram geradas entre Zeus e a deusa da memoria Mnemaosine e
protegiam as ciéncias e as artes, principalmente a poesia. Ao todo, seriam nove as
musas, cada uma guardida de uma arte em especial — eloquéncia, historia, poesia
lirica, comédia, tragédia, danca, verso erdtico, hinos sagrados e narragao, e por
ultimo, a musa guardid da astronomia. Os templos consagrados as musas, ou
simplesmente casas das musas, espalhavam-se por diversas cidades gregas, como
Alexandria, Atenas e Siracusa. Esses templos funcionavam como lugares de livre
contemplagdo do pensamento filosofico e colecionavam uma grande variedade de
objetos, alguns dedicados as deusas e outros aos estudos do homem.

A consequente derivagdo do termo nas diversas linguas indo-europeias
corresponde a esse carater de preservacao e cultivo das artes e ciéncias através de
objetos significativos culturalmente. Entretanto, o conceito de mouseion grego se
aproxima tanto da ideia de universidade e biblioteca quanto da ideia de museu
historicamente conhecido pelo colecionismo, justamente por seu carater de
discussao e ensino de todos os saberes existentes, tal como aponta Carneiro (2001,
p.13) ao rememorar que “a maioria dos livros e enciclopédias apresenta como sendo
o primeiro museu o de Alexandria, (...) onde se reuniam os sabios e filosofos mais
célebres de seu tempo para o estudo das letras e das ciéncias, tendo a sua
disposigao uma biblioteca, que se tornou famosa na Antiguidade”.
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No periodo avancado da Idade Média, com a decadéncia do Império
Romano, separam-se as suas fungbes pedagdgicas, criando-se as universidades e
mosteiros, sendo que “no museum, com acesso restrito, eram conservados o0s
conhecimentos humanos, e utilizados como inspiracdo para os artistas ao mesmo
tempo em que serviam como veiculo de reproducdo da estética aprovada pela
Igreja.“ (NASCIMENTO, 1994, p.07) Ha uma posterior ressignificagdo do termo que
ira se desdobrar nas instituicbes museoldgicas contemporéneas, dada pelos
aspectos do colecionismo ordenados nas mais diversas classificacbes e a
consequente formacdo de acervos privados ou publicos fora dos ambitos
eclesiasticos que surgem no Renascimento, entre fins do século XIV e inicio do
século XVIl, sendo esse concomitantemente o periodo que marca o inicio da Idade
Moderna seguido pela transi¢ao da florescéncia do lluminismo do século XVIII.

2.2 OS MUSEUS DO RENASCIMENTO

A ideia de museu que temos contemporaneamente espalhada em nossa

cultura esta vinculada ao colecionismo decorrente do

espirito cientifico e humanista do Renascimento e da expansdo maritima,
que revelou a Europa um novo mundo. As colec¢des principescas, surgidas a
partir do século XIV, passaram a ser enriquecidas, ao longo dos séculos XV
e XVI, de objetos de arte da antiguidade, de tesouros e curiosidades
provenientes da América e da Asia e da produgdo artistica da época,
financiados pelas familias nobres. (JULIAO, 2006, p.20)

Os critérios de organizagdo dos museus desse periodo que podem ser
vistos mais como cole¢des publicas ou particulares ainda distantes da formacao de
uma instituicdo museoldgica com regras definidas, como o0s gabinetes de
curiosidades ou colec¢des principescas, que funcionavam restritos aos mais diversos
publicos com objetos classificados a partir de critérios espelhados na ordem
atribuida a natureza, “acompanhando os progressos das concepgodes cientificas nos
séculos XVI e XVIII.” (JULIAO, 2006, p.20)
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Nesse periodo, a linguagem néo reflete o saber como um elemento neutro e
artificial e o encadeamento das palavras ou a disposigdo dos objetos no
espago procuram expressar a ordem ou mesmo reconstituir o mundo. As
colecbes dos gabinetes do mundo do século XVI a meados do século XVIII
se organizam segundo tais principios, e a natureza é vista como um todo
articulado e continuo, que estabelece relagbes através da semelhanca, indo
dos homens as coisas, das plantas as estrelas. As classificacoes se faziam
a partir da semelhanga, da afinidade, da hierarquia analdgica, da
subordinagdo e da ordenagdo do proprio mundo, por todos os sinais que
eram descobertos nas coisas e também por aqueles que nelas haviam sido
colocados, pois os signos faziam parte das coisas. (LARA FILHO, 2013,
p.27)

As caracteristicas tanto dos gabinetes de curiosidade quanto dos gabinetes
de historia natural que coexistiam baseavam-se na preservagdo dos objetos como
suportes da memoria e ndo como portadores de uma significagdo atribuida (LARA
FILHO, 2013, p.30). As cole¢bes auxiliavam a compreensdo dos conhecimentos
cientificos, assumindo uma missdo pedagdgica de carater enciclopédico. Mais
especificamente, “o0 nascimento do museu se da quando as cole¢gdes se tornam
publicas e, consequentemente, quando comega a existir uma relacdo mais explicita
com o publico a partir de uma visdo pedagogica que reflete pressupostos
iluministas.” (LARA FILHO, 2013, p.10) Entretanto, a importancia dessas cole¢des
esta na formagéo das colegbes que posteriormente irdo dar surgimento aos museus
modernos. Surge o primeiro pressuposto para pensarmos a formagéo e manutengao
dos museus brasileiros: eles se formam a partir de uma colegao, feita por doacéo,
aquisicdo ou outros modos que serao vistos em seus casos particulares mais

adiante.

2.3 A TRANSICAO ILUMINISTA

O espirito Renascentista se torna para os atuais estudiosos da instituicao
museologica a base primordial que ira se desdobrar no museu moderno e
contemporaneo, tendo como periodo de transicdo o lluminismo, que comeca a
transformar o museu direcionando-o para uma fungdo pedagdgica e, mais
importante porque direciona o sentido de sua fungdo pedagogica, uma fungéo
publica, deslocando sua concepgao ideoldgica de acesso restrito e objetivos
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religiosos determinados. Interessa pensar nessa fundamentacao histérica a teia de
relagcbes que formam as bases para o surgimento do museu moderno. A passagem
de um museu de ambito particular e publico restrito, com suas colegdes
enciclopédicas do Renascimento, para um museu que ira assumir uma diversidade

de outras fungdes e inser¢cdes no meio social contemporaneo.

A principal guinada histérica que ira levar ao surgimento da instituicdo
museu tal como conhecemos hoje é a formagao dos estados-nacéo e a transferéncia
de colecgdes particulares para o Estado, um processo que se inicia com a formacao
do primeiro museu publico europeu, o Ashmolean Museum, na Universidade de
Oxford em 1683. Ha que se diferenciar, entretanto, a concep¢do de museu publico
para museu voltado ao publico (SUANO, 1986, p.22). No periodo final da ldade
Média e no decorrer do Renascimento o acesso ainda era restrito a convidados
especiais da cupula da Igreja, artistas e elite governante, no caso de museus com
organizagdo eclesiastica, e apenas especialistas, estudiosos e estudantes
universitarios podiam visitar cole¢des principescas ou 0s primeiros museus publicos,
como a Galeria de Apolo, no Palacio do Louvre ou o proprio Ashmolean Museum. A
abertura ao publico em geral se inicia ao poucos, como por exemplo a abertura de
parte da colecao real francesa em dois dias da semana no Palacio de Luxemburgo,
em Paris. H4 um ponto ébvio mas fundamental que precisa ser resgatado para
entender tais restricbes e posterior abertura dos museus, que é a ideologia
autoritaria presente no periodo do lluminismo, que, como veremos mais adiante, se

reflete ainda no dias atuais. Como aponta Suano (1986, p. 26-7),

E facil compreender as restriges que se faziam & visitagdo publica
indiscriminada. Elas ndo se atinham somente, como se poderia imaginar, ao
problema de seguranca contra roubos. O grande problema era que na
Europa, até o século XVIIl e mesmo XIX, era muito grande o numero de
pessoas incapazes de ler ou escrever, sem nenhuma educagcdo ou
informacao sobre o mundo para além de sua pequena vila ou cidade. E para
esse enorme contingente, coisas raras e curiosas estavam associadas aos
circos e feiras ambulantes. Dessa forma, suas visitas as colegbes da
nobreza eram sempre feitas em alegre e ‘desrespeitosa’ algazarra. Tal
comportamento servia entdo para atigar o ciime que os colecionadores
tinham de suas preciosidades, fazendo com que eles afirmassem que ‘as
visitas do povo’ rompiam o ‘clima de contemplacdo’ em que os objetos
deveriam ser apreciados (SUANO, 1986, p 26-7).
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Esses aspectos que somam autoritarismo de governantes e ignorancia da
populagdo em sua maioria iriam gerar fortes tensdes sociais na medida em que as
restricdes sociais se tornavam evidentes. O periodo do lluminismo se constitui como
importante periodo de transicao pelo surgimento de novos papéis referentes ao
Estado, com a expansao dos direitos civis, a reducao da influéncia de instituicoes
hierarquicas como a nobreza e a Igreja, servindo de fomento intelectual a eventos
politicos que constituiram o mundo moderno, como a Declaragdo de Independéncia
dos Estados Unidos em 1776, a Revolugdo Francesa em 1789 ou a Revolugao
Dezembrista, na Russia, em 1825.

36A4144 9
« | Oxford, England

()~ Street View- jul 2014

Captura daimagem: jul 2014 _© 2014 Google _Modo simplificado _ Temos

FOTO 01 — Ashmolean Museum/Universidade de Oxford. Uma das mais importantes instituicdes
museoldgicas do mundo com interesse voltado a Arte e Arqueologia. Oxford/Inglaterra. FONTE:
Google Street View (2014).

Os enciclopedistas insistiam na necessidade de educagado voltada a
consolidacdo de seus ideais, educando-se 0 maior numero de pessoas,
ultrapassando as barreiras de classe social na oferta de educagéao, estabelecendo o
primado da razdo, com a liberdade de pensamento combatendo o despotismo e o
autoritarismo. O museu publico surge para afirmar principalmente as ideologias
nacionais que tomavam o lugar dos reis e nobres, substituidos com as revolugdes

burguesas. “O grande desafio para a burguesia vitoriosa dos fins do século XVIII foi
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o0 desmantelamento dos quadros de poder da aristocracia e a instituicdo de novos
quadros administrativos” (SUANO, 1986, p.36). Essa nogédo se torna central para
pensarmos as ideias de politica cultural que predominam nos dias de hoje e uma
maneira de pensarmos as instituicdes que serao aqui trazidas pelos textos criticos e

curatoriais selecionados. Devemos assim considerar que

A memoria constituida a partir de objetos selecionados segundo critérios de
valor ndo provém de um colecionismo neutro ou isento, e nem somente do
gosto pessoal de seus gestores, mas de uma ‘politica cultural’ que coloca o
museu — assim como a escola — como lugar de afirmagdo da nacionalidade
onde se guardavam os vestigios do passado e reliquias do presente. O
conceito de valor ndo é absoluto e estd comprometido com a cultura
hegemdnica, com as ideias e o contexto da época em que ocorre, portanto
apresenta variacbes em cada local e ao longo da histdria. Assim, cada
colecédo ou acervo traz a assinatura de sua época e de seus patrocinadores.
(LARA FILHO, 2013, p.89)

A formacgdo dos museus entdo ndo apenas se constituiam como lugares de
preservagao do patriménio cultural, mas influenciava no que era considerado como
um patriménio cultural importante. Os artistas em sua ampla maioria, sem levar em
consideragao ainda tais concepg¢des, mantendo o pensamento sobre museu como
um espacgo amplo e irrestrito do conhecimento cultural elevado acabavam caindo na
armadilha de afirmar os aspectos ideologicos que os museus afirmavam. “O carater
de ‘museu-escola’ dos inicios do Louvre e dos museus alemaes tinha como objetivo
formar artistas e para isto os museus dedicavam varios dias da semana para que 0s
estudantes entrassem em contato com as obras dos mestres e fizessem copias

como uma forma de seguir os modelos artisticos eleitos.” (LARA FILHO, 2013, p.90)

Isso também implicava, entretanto, na critica por outros artistas, que nao
concordavam com as eleicbes de mestres ja feitas ou estilos adotados, fazendo com
gque uma exposicao precisasse ser pensada nao apenas por seu carater estético
estabelecido, mas também afirmando movimentos que se colocavam como principal
valor a ser estudado. Os mestres escolhidos para as exposi¢cdes respondiam a
critérios de organizagdo por escolas e periodos em alguns momentos e em outros
de maneira mais livre e fluida em relagdo a tais critérios, formando uma arena
publica de disputa por espagos que respondiam a ideologias sociais. Apesar de n&o
haver mais a ideologia religiosa em disputa, visto que a concepgado de museus
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passa a assumir um carater laico relacionado a separacdo da Igreja e do Estado,
ainda ha ideologias em disputa, campos que se propdem a estabelecer visdes e

propagar seus parametros de analise e verdade.

Tal legado ira ser a base do funcionamento critico do museu, estabelecendo
uma arena publica que se constitui muitas vezes como uma arena de disputas
ideolégicas em alguns momentos e em outros, estética, e ainda em outros uma

relagdo entre estética e politica.

2.4 O MUSEU MODERNO

O museu moderno surge ndo apenas das consequéncias que o lluminismo
provocou nas formas de representacdo e funcdo ideoldgicas, trazendo para si o
antigo papel do museu de ter sido sempre um palco de exibigdo de conquistas e
ampliando a atuagdo com seu papel pedagogico e publico, mas das implicagbes
industriais pelas quais passam a sociedade guiada pelos principios do progresso e

da razao.

Para nosso argumento interessa saber que objetos e instrumentos ha
séculos produzidos manualmente s&o agora prensados em maquinas em
grande escala. Isso causou discussbes e debates inflamados sobre
artesanato, a arte, a producéo industrial, ao mesmo tempo que se discutia o
aumento da produtividade e se organizavam as ‘grandes exposi¢coes’
internacionais para a mostra de produtos industrializados. (SUANO, 1986,
p.37-8)

Ha uma ampliacdo do papel pedagogico desempenhado pelos museus
europeus que ira tentar responder criticamente a formacdo do mundo moderno, que
€ o estabelecimento do museu como lugar de pesquisa cientifica. Nao mais reunindo
objetos importantes culturalmente, formando acervos baseados no colecionismo
enciclopédico, e educando o publico em geral com as ideologias nacionalistas
vigentes, mas separando-se em diferentes areas do conhecimento de investigagcao
cientifica, como, por exemplo, a Arqueologia. Transformando-se de depositario de
objetos para promotor de pesquisas de campo, “A especializagéo por areas de saber
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era, sem duvida, o passo mais importante até entdo dado rumo a maioridade da
instituicdo (SUANO, 1986, p.47). Um dos principais problemas relacionados a tal
mudanca ocorre diante de tal novo publico que encontra acesso fisico mas acesso
simbalico ainda restrito. A grande mudanga € a preocupagédo em prover o acesso do
publico aos espagos do museu. As dificuldades se ampliavam na medida em que se
considerava um papel mais efetivo na relagdo do museu com seu publico e maior
especificidade de sua fungdo educacional. Os mecanismos ainda hoje encontram
dificuldades estratégicas presentes no periodo de consolidagdo institucional dos
museus. Os potenciais arquitetbnicos, a ambientacdo, os servicos oferecidos, a
distribuicdo de responsabilidades ainda sao tépicos cruciais para pensarmos as
instituicdes contemporéaneas e naquela época enfrentavam problemas proximos dos
enfrentados hoje em dia, como verbas e pessoal insuficientes, alocamento
inadequado de acervos e a falta de diretrizes e critérios para aquisicado de novas
pecgas.
As fungcbes dos museus seguirdo diferentes trilhas dependendo de como
forem definidos seus propésitos. E no plano do propésitos que se colocam
as questdes relativas a politica cultural da instituigdo. O que o museu
representa — ou deve representar — para a comunidade onde se insere? O
museu deve ser visto como um centro de disseminagdo de informacdes,
como um meio de comunicagao ou € uma ‘outra coisa’? Como o museu se
relaciona com seus varios publicos? Como o museu deve se relacionar com
o artista e a obra contemporanea? A instituicdo museu terd que ser
totalmente repensada em seus propdsitos, reconceituada, redesenhada e

talvez até, em alguns casos, descartada enquanto unidade fisica e
arquitetonica tal como hoje a conhecemos.

(...)

Um museu do século XXI, seja criado agora ou ndo, sera aquele que se
comprometer com aspectos da cultura contemporanea. Nao se trata apenas
de assimilar as novas técnicas e tecnologias mas de estruturar politicas
culturais inovadoras e estimulantes. (LARA FILHO, 2012)

2.5 OS MUSEUS NO BRASIL

Podemos compreender entdo que as primeiras politicas culturais relacionadas
aos museus nao podem ser desvinculadas de suas intencionalidades. Nesse
primeiro momento do museu moderno, que ira se estender com algumas variantes
relacionadas a sociedade do espetaculo durante todo século XX, temos o0 museu

integrado a politicas culturais diante de questées nacionais. Os primeiros museus
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consolidam o conhecimento enciclopédico desenvolvido no periodo lluminista e
afirmam os valores ja estabelecidos socialmente, principalmente as riquezas
naturais, mas também fornecendo identidade cultural. Nesse contexto surgem os
primeiros museus brasileiros, sendo o Museu Imperial o primeiro, constituido por D.
Jodo VI ainda em 1818 e que com a proclamacdo da Republica em 1889 se

transforma em Museu Nacional.

Mas os museus que surgiam estavam baseados ainda nas classificagbes de
ordem natural, sendo que no Brasil uma mudanca em relacdo as cole¢des
museoldgicas ocorrem ja no seéculo XX. “Em 1922, Gustavo Barroso, ao criar o
Museu Historico Nacional, foi responsavel pelo estabelecimento de um marco que
anunciava uma nova era dos museus nacionais no Brasil. O acervo deixava de ser
constituido por elementos da natureza e passava a ser de objetos que
representassem a historia da nagéo” (SANTOS, 2004, p.56). As mudangas que o
museu ira vivenciar posteriormente a isso o fara ultrapassar a ideia de colecionismo
de bens simbdlicos de uma nagdo e consequente fungdo pedagdgica para uma

funcao de transformacao social.

Museu Nacional - Quinta da Boa Vista - RJ

« | (@) charles Northrup
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FOTO 02 — Museu Nacional/lUFRJ. Um dos mais importantes museus brasileiros, o maior da América
Latina em histéria natural e antropologia, foi a residéncia da familia imperial brasileira entre 1808 e
1889. Abriga a Assembléia Constituinte Republicana de 1889 a 1891. Se torna a sede do Museu
Nacional em 1892. Quinta da Boa Vista / Rio de Janeiro — RJ. FONTE: Charles Northrup/Google



19

(2014). Atualmente, o Museu Nacional/lUFRJ oferece cursos de pds-graduagao vinculados a UFRJ
nas areas de Antropologia Social, Arqueologia, Botanica, Geologia, Paleontologia e Zoologia.

Outro ponto importante a ser frisado esta baseado no vinculo que as politicas
de museu possuem diante da producado artistica e pesquisas historicas no seu
sentido ideoldgico e de construgdo de imagens, “campo fértil para a mobilizagao
ideologica e as fungbes de legitimacdo em que determinadas praticas obtém
aceitacdo social” (BEZERRA, 1993, p. 209). As representagdes simbdlicas integram
o0 campo de representacdes ideoldgicas a que uma sociedade esta submetida e os
seus modos de transformagdo. No capitulo seguinte iremos buscar compreender
mais especificamente como se estabelecem tais politicas e suas variantes que

perpassam a existéncia dos museus contemporaneos.

Museus e suas identidades se constituem numa premissa para a postura
critica. Um museu dito tradicional pode, em qualquer momento, rever o seu
programa, reformular os seus espagos, repensar as suas colegdes, formar e
atualizar os seus quadros, integrando novas fungdes mais compativeis com o0s
desafios da sociedade contemporanea. Do ponto de vista tedrico, nada impede que
tal aconteca. Na pratica, sabemos bem que as resisténcias sdao muitas e as
possibilidades de éxito bastante reduzidas. No entanto, este sera um exercicio
aliciante e construtivo para quem quiser e ousar p6-lo em pratica (RIBEIRO, 1993,
p.18).
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3 POLITICAS MUSEOLOGICAS

Para pensarmos as politicas museologicas devemos considerar o museu
como parte integrante das representagdes simbdlicas estabelecidas pela sociedade.
Na bibliografia consultada, temos estudos que abrangem as politicas museologicas
como parte das politicas culturais. A distingdo que fazemos aqui funciona para
lembrar nosso objeto de estudo, constituido pela critica que encontra seu lugar no
museu, e mais particularmente pela abertura dos museus relacionados a produgao
das artes visuais em questdo. Ainda seguindo pela bibliografia consultada,
encontramos dois pontos fundamentais. O primeiro afirma que 0s museus se
tornaram o principal espaco de afirmagéo cultural e o segundo esta relacionado a
fragil infraestrutura resultante de politicas intervencionistas (e oportunistas) que
apoia e regula os museus. Museus funcionam, tal como qualquer outra instituicdo de
fomento cultural ou de pesquisa, através de alguma espécie de financiamento, seja

publica ou privada.

De um lado, os investimentos publicos nos museus tém diminuido
gradativamente, levando as instituicbes a se tornarem mais competitivas, a
utilizarem técnicas de marketing e a captarem recursos entre as empresas
privadas. (...) De outro lado, entretanto, a reducédo da politica cultural as leis
de incentivo fiscal deixa evidente a fragilidade da infraestrutura que apoia e
regula os museus. A retracdo do Estado em relagdo as politicas
intervencionistas relativas a cultura representou nédo sé a ‘ndo intervencao’,
como também o fortalecimento de regras de mercado sobre um campo
fracamente estruturado. (SANTOS, 2004, p.68)

As politicas museologicas e seus desdobramentos criticos assim n&do podem
ser pensados sem tentar trazer a tona os seus financiamentos como um dos pontos
centrais que regulam o seu funcionamento. Esse sera um dos pontos chave que se
procurara desbravar a seguir, que podem nos dar pistas, pois um detalhamento
maior so sera possivel com o encontro de dados mais extensos. O ordenamento do
aparelho burocratico responsavel pelos museus depende de instancias diversas,
intervencionistas. S&o essas instancias que interessa sendo esclarecer ao menos
diminuir a nebulosidade que as circundam. Teixeira Coelho (1997, p.298) classifica
as politicas culturais em trés modalidades ou posturas de intervengao na relagao

entre cultura e Estado que legitimam de alguma maneira a sua existéncia.
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As primeiras sdo as “politicas de dirigismo cultural”, em que posturas
conflitantes em relacdo a cultura nacionalista preservada por um Estado forte séo
confinadas ou eliminadas, procurando manter-se o folclore como preservacao da
identidade nacional. As “politicas de liberalismo cultural” em que n&o sdo defendidas
modelos unicos de representacdo simbdlica sendo que o Estado procura se eximir
da responsabilidade de proporcionar o acesso aos bens culturais, supondo que a
cultura possa funcionar pelas mesmas leis do mercado sem intervencdo. Tais
politicas acabam, entretanto, favorecendo as producgdes culturais de massa que
respondem as loégicas de globalizagdo e assim se tornando suporte para a
divulgacdo da imagem dos patrocinadores, conforme ocorre com as leis de
mecenato, com minima participacdo do Estado. Por ultimo, as “politicas de
democratizagdo cultural” que seriam, segundo o autor, favoravel a um contexto ndo
democratizado de acesso aos bens culturais, em que o Estado faria a regulagdo
baseando-se em interesses coletivos e reconhecendo a cultura como uma forgca
social. Mas tal forma também possui uma problematica que oscila entre o privilégio
dado pelas classes habitualmente no poder a cultura dita superior ou a cultura
relacionada aos seus valores institucionais e entre uma afirmacéo folclérica da
cultura popular, com objetivos populistas, como ocorre no primeiro caso, entretanto

aqui de forma mais descentralizada.

As politicas culturais, pelas quais passam as politicas museologicas, devem
ser pensadas entdo como diferentes modos de organizagdo e agenciamento de
diversas iniciativas, sejam publicas ou privadas, voltadas a principios ideolégicos e a
diretrizes que correspondem a tais ideologias, mais ou menos autbnomas em
relagdo aos espagos que as abrigam. A existéncia de politicas museologicas
estabelece diferentes modos de proposigdes culturais, fortemente ideologizadas,
entre diversos agentes do campo cultural, que respondem a dois tipos de demandas
— politicas e sociais. Tais demandas muitas vezes estdo imbricadas, mas pode-se
identificar suas prevaléncias ideologicas através de uma analise qualitativa da
relagdo que o museu estabelece com seus publicos. Mas isso ainda ndo responde
uma pergunta crucial: de onde o Estado retira os parametros pelos quais ira avaliar
se ndo ha mais as questdes ideoldgicas nacionalistas claras que haviam

anteriormente para guiar as politicas publicas? Alguns autores irdo tentar responder
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essa pergunta e se posicionar em relacdo ao papel do Estado e a existéncia
ideoldgica de tais politicas.

(...) As fontes de onde os agentes — o Estado em particular, até hoje o
instrumento privilegiado das politicas culturais — retiram os principios
inspiradores de seu programa sao de variada natureza. Essas fontes podem
ser os principios politicos, filoséficos e doutrinarios orientadores da acéo
genérica dos 6rgédos governamentais. Podem estar, também, na histéria das
lutas sociais e politicas e no quadro de forcas que, num determinado
momento, atribuem conteudo e significacdo a essas politicas. Neste caso,
podem derivar de uma posicdo de forga, tanto quanto no anterior. Mas
também podem resultar de uma concentracdo entre a administracdo e os
administrados, que surge de um processo de participacao e tende para uma
planificagdo acordada. No caso dos principios de um programa politico que
serve de fonte, essas politicas tém origem em propostas governamentais
(nos regimes de executivo forte como de parlamentaristas) e tentem a
assumir um carater global, enquanto, nos demais, a origem é coletiva,
apresentando-se como horizontal e nao vertical e tende a ser setorial.
(TEIXEIRA COELHO, 1997, p.294)

Parémetros internacionais, como os definidos pelo ICOM (Conselho Mundial
de Museus) podem auxiliar a criagdo de paradmetros das politica nacionais, mas nao
possuem poder deliberativo sobre elas. Precisamos ter em mente que cada espacgo
também possui sua autonomia, e a partir dessas autonomias poderemos encontrar
as relagdes que a Politica Nacional de Museus de 2003 possui sobre tais entidades,
reafirmando a independéncia das comissbes de selecdo de cada edital em
particular.
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4 JORNALISMO E POLITICAS PUBLICAS

Sera dedicado aqui um capitulo especial que trata da relagdo entre jornalismo
e democracia, mais especificamente a relacdo entre jornalismo e as esferas
publicas, fundamentando os objetivos nos quais se baseiam a producgao critica
trazida a tona diante de sua fungao publica. A ideia é dar um passo anterior a
contraposigao do jornalismo em voga e da critica de arte, mais especificamente da
critica de arte dos museus voltados as artes visuais, tomando consciéncia dos
meandros pelos quais a esfera publica se articula e assim aumentando a capacidade
de perceber suas relagdes ideoldgicas e politicas no ambito da cultura, entremeadas
pela produgao jornalistica e critica.

4.1 AGENDAMENTO E A SUA RELACAO COM AS POLITICAS PUBLICAS

Ha diferentes agendas — no sentido de assuntos de interesse publico — que
perpassam a sociedade, e a produgéo da midia se configura como apenas mais uma
delas. Maxwell McCombs (2009) compara todas essas agendas como se fossem
camadas de um cebola, cujo bulbo seria a agenda midiatica. A metafora ilustra os
fatores de interdependéncia entre as agendas, a “natureza sequencial deste
processo no qual a influéncia de uma folha externa é, por sua vez, afetada pelas
folhas mais préximas ao centro do bulbo da cebola.” (McCOMBS, 2009, p. 152) A
dificuldade esta em encontrar os principais nomes para cada uma dessas camadas
da cebola, que podem ser desde um acontecimento social — como um protesto — até
a configuragdo psicolégica do jornalista. Assim chegamos a pergunta central
relacionada a esse assunto de suma importancia para a analise sobre a
externalizagdo dos discursos no jornalismo e a compreensdo sobre agendamento
como parte desse processo: afinal, quem define a agenda da midia? Para isso, o
autor investiga as diferentes formas de interpenetragdo dos assuntos através das
midias e das agendas.

A partir do livro A Teoria da Agenda: a midia e a opinido publica, de Maxwell

McCombs, podemos compreender que a ideia de agendamento perpassa a
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configuracdo de assuntos que pautam a producdo de noticias. Sdo assuntos
colocados em pauta para discussdo publica através da midia. Mas a Teoria da
Agenda ndo se restringe aos noticiarios que s&o veiculados diariamente. A
ocorréncia do agendamento depende de fatores externos aos meios de
comunicagdo de massa, apesar de pensarmos genericamente que ela acontece
quando um meio pauta outro meio através de sua influéncia politica e econdmica — a
relevancia social da noticia pareceria depender nesse caso das decisdes
corporativas de grupos de comunicagdo, mas que pode ser estendida a outras
instituicbes, como a relevancia de uma exposi¢do ou instituigdo museoldgica, no
caso do objeto de estudo aqui, pela imposi¢ao social e cultural daquilo que se impde

como relevante.

Dentre as influéncias reciprocas que constituem o agendamento McCombs
elenca algumas para tentar compreender suas reciprocas influéncias. Sao trés
agendas - agenda politica, agenda das midias e a agenda do publico. O
elencamento hierarquico dessas frentes da Teoria da Agenda nao fica exatamente
clara, pela propria complexidade social dos fatos, mas podemos perceber isso no
decorrer do capitulo do livro em questdo, intitulado modelando a agenda da midia.
As relagdes entre essas esferas mudam em casos que deveriam ser proximos, como
a influéncia de um discurso presidencial, o que sugere uma variagdo do
agendamento que possui tantos atores quantos sdo os atores publicos, seus
representantes, os proprios jornais, que produzem entre si um agendamento
intermidia e as influéncias de assuntos gerados pela propria opinido publica, através

de questionamentos e acontecimentos coletivos.

Obviamente, como € colocado no inicio deste capitulo, através da leitura de
McCombs (2009), a Teoria da Agenda prevé a influéncia dos assuntos como vias
que influenciam os temas entre si, mas podemos perceber que as iniciativas de
trazer temas politicos e sociais podem partir de varios lugares, entre eles das
decisbes politicas e da prépria divulgacdo e circulagdo de noticias com temas
problematicos a administracido publica e aos comportamentos sociais, que muitas
vezes tentam passar despercebidos ou chamam a atengéo para si.

McCombs define dois papéis com grande poder na sua analise da teoria do
agendamento. O primeiro seria a selegdo dos objetos em si que acabam ganhando
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espago na opinido publica e o segundo seriam os atributos que tais objetos ou
acontecimentos ganham no seu préprio aparecimento e a partir dele. Assim,
teriamos duas dimensdes, agendamento tradicional e agendamento de atributos. A
segunda dimens&o, segundo o autor, seria a dimensdo das “imagens em nossas
cabecas”, atribuidas a Lippmann (APUD MCCOMBS, 2009, p. 114). Forma-se assim
uma importante distincdo entre atencdo e compreensao, pois a influéncia do mass
media passa a ser questionada nas suas correspondéncias entre um e outro fator.
As imagens que se formam em nossas cabegas ndo sdo apenas os agendamentos
de atributos realizados pela midia. A tendéncia é a de que ocorra uma
correspondéncia entre essas imagens e a relagdo que estabelecemos com o mundo,
pois “os atributos que sdo proeminentes na midia sdo proeminentes na mente do
publico. Este € o agendamento de segunda dimensédo, onde aspectos especificos do
conteudo da midia sobre temas publicos estdo explicitamente ligados ao formato da
opinido publica” (MCCOMBS, p.134). Desta maneira, o autor afirma que

a saliéncia dos assuntos, que tem sido o centro tradicional da Teoria da
Agenda, pode também ser ampliada a segunda dimensdo. Assuntos
publicos, como todos os outros objetos, tém atributos. Alguns aspectos dos
assuntos, ou seja, alguns atributos s&do enfatizados nas noticias e sobre
como as pessoas pensam e falam sobre estes temas. Além disso, a
saliéncia dos atributos de um tema em particular muda com frequéncia ao
longo do tempo. (MCCOMBS, p. 124)

Tendo sido feita essa distingdo primordial, entre a atencdo do publico e a
compreensao que a midia dele transmite, precisamos levar em consideracdo que as
coisas que acontecem em sociedade muitas vezes tém sua realidade existente
apenas enquanto noticia para grande parte da audiéncia. E essa realidade,
decorrente do agendamento midiatico, que podemos perceber como “segunda
realidade”, formada no debate entre as esferas do agendamento, mas que se efetiva
pela aparecimento midiatico. Podemos comprovar isso ao observar que temos ao
dispor de nossa mente uma grande variedade de assuntos que assimilamos sem ter
qualquer acesso empirico aos ocorridos. Isso nos leva a refletir que essa segunda
realidade n&o € apenas um ambiente cujo acesso nos temos através da virtualidade
da midia, mas sim, se torna um segundo ambiente também por ter potencialmente
os desvios intencionais que a midia pode gerar através da noticia. Devemos levar

em consideracdo a ideia de que mesmo que “a midia ndo pode nos dizer o que
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pensar, mas ela é surpreendentemente bem-sucedida em nos dizer sobre o que
pensar’ (MCCOMBS, 2009, p. 115). Além disso, devemos relacionar o fato de que
ha naquilo que parece apenas ser uma saliéncia tematica, uma perspectiva
inevitavel, a instauragdo de atributos sobre os objetos agendados, que podem ou
ndo se esconder sob critérios de objetividade da noticia, criticada hoje justamente
por comprovar-se impossivel uma verdade absoluta na correspondéncia entre
noticia e acontecimento. Essa ideia sera relevante ao observarmos as possibilidades
de construgdo da critica de arte, a caminho da ficgado sem temer ser literaria.

4.2 RELAGCAO ENTRE O AGENDAMENTO E AS RELACOES PUBLICAS

Os materiais utilizados por McCombs (2009) para levantar estatisticas a
respeito do agendamento de atributos estdo baseados em correspondéncias entre a
opinido publica e midiatica sobre candidatos aos cargos politicos dependentes do
eleitorado. Do outro lado, “muito do que sabemos, por exemplo, sobre o
funcionamento do governo e do comércio, desde o nivel internacional até o local,
originam-se de fontes oficiais de outros profissionais de relagdes publicas que
representam importantes fontes noticiosas.” (MCCOMBS, 2009, p. 159) A midia,
assim, ao mesmo tempo em que possui 0 poder de criar atributos relacionados as
figuras publicas — e ndo apenas as figuras, mas também aos atributos oferecidos a
opinido publica em relagdo a todo tipo de organizagdo — depende de press releases
e de informagdes diretas oferecidas por profissionais de relagdes publicas ou
acessorias de comunicagdo. Assim, esses profissionais teriam tanto poder com
relagdo ao agendamento da midia quanto os préprios reporteres que veiculam as
noticias. A posi¢gao da midia se torna ponto referencial para a audiéncia, basta ver
para isso o posicionamento da midia diante de um escandalo organizacional e o
poder de desvalorizagdo em decorréncia disso, ou entdo, caso a organizagao esteja
preparada, oferecer ao publico os atributos de competéncia em soluciona-los. Mas
nao apenas tais profissionais, outros especialistas sado fontes importantes de
cobertura dos temas relevantes. A diferenca € que os profissionais de relagdes
publicas, além de produzirem textos que sao produzidos para se transformarem em

noticia, como acontece frequentemente com a veiculacdo e a escolha de quais
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acontecimentos culturais serdo noticia, sdo especialistas em organizagbes e
portanto em todos os assuntos que s&o relevantes e que as perpassam. “‘Sem o0s
subsidios fornecidos de forma rotineira pelos profissionais das relagbes publicas nos
setores publico, ndo lucrativo e privado, a agenda da midia seria consideravelmente
diferente em abrangéncia e conteudo” (MCCOMBS, 2009, p. 161).

4.3 A PRODUGAO DE REPORTAGENS NA DEMOCRACIA DELIBERATIVA

Quais sdo os processos coletivos possiveis para formar tanto a opinido
quanto a vontade de expansdo da democracia e da cidadania cultural na formacéao
da opinido dos publicos? Temos de relevar na formulagdo dessa pergunta alguns
conceitos chaves para que possamos compreender o papel da producdo de
reportagens nesse caminho democratico da cultura. O primeiro seria a propria ideia
de processos coletivos. Tais processos sao baseados em interacdes, e essas
interagbes formam alguns consensos, capazes de trazer a tona um pouco da nogéo
de vontade coletiva e da opinido publica. Wilson Gomes e Rousiley Maia (2008)
trazem as atualizagbes feitas por Jurgen Habermas sobre seu préprio conceito de
opinido publica através da publicagdo do seu livro chamado Direito e Democracia,
langado em 1992. Segundo Gomes e Maia (2008, p.71), um dos principais pontos
colocados por Habermas seria a participacdo popular em equidade de direitos
legitimando as decisdes politicas em geral, como leis instituidas, através de um
processo de interagdo deliberativa. Seria uma forma de compreender o surgimento
das regras que regem as sociedades baseadas numa democracia deliberativa: a
opinido publica e a vontade coletiva levadas a termo por cidaddos numa interagao
democratica faria emergir leis e decisbes das politicas publicas legitimadas pelos
seus proprios processos discursivos e vontades coletivas. Mas como tais cidadaos
podem se manifestar, como fazer para que suas vontades coletivas sejam efetivas e
facam parte da formagao discursiva que ira resultar numa decis&o politica? Mesmo
que o autor ndo faga uma referéncia direta, aqui entramos na ideia que comeca a
ser entendida como o papel das noticias ou, no nosso caso, da critica de arte, com
sua maior abrangéncia, estendendo-se as instituicbes nesse processo, que deveria

justamente envolver os cidaddos concernidos ou que serdo futuramente afetados
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por tais decisdes, sejam corporativas ou de politicas publicas. Democracia, assim,
nao se restringiria a participagdo eleitoral, mas estaria ampliada diante da
necessidade da prépria legitimagdo democratica, permitindo a participagao de todos
os envolvidos em igual condi¢ées de direito, transformando a opinido e a vontade
coletiva em opinido publica e decisdo politica legislativa. Os requisitos da
democracia se ampliam diante da necessidade dos requisitos deliberativos, que
acabam por legitima-la, justamente por estar baseada nos processos discursivos
compartilhados.

O papel das instituigdes politicas, como o legislativo ou conferéncias regionais
e setoriais de cultura, por exemplo, forma uma das duas vias para a concretizacao
dos processos de concretizagdo da opinido e da vontade. A segunda seria a esfera
publica em si, através de contribuicdes provenientes das vivéncias cotidianas dos
sujeitos. Wilson Gomes aponta que outra das principais contribuicbes e atualizagdes
feitas por Habermas nesse sentido seria a ponte formada entre essas duas esferas,
efetivando os dialogos, através da institucionalizagcdo desses fluxos de questdes,
informagdes, pontos de vista e argumentos provenientes de ambientes nao-

institucionalizados.

De acordo com a teoria do discurso, o sucesso da politica deliberativa
depende ndo de uma acao coletiva da cidadania, mas da institucionalizagéo
dos procedimentos e das condi¢cdes correspondentes da comunicacéo,
assim como da interconexdo de processos de deliberacdo
institucionalizados com opinides publicas desenvolvidas informalmente
(HABERMAS APUD GOMES; MAIA, 2008, p. 77).

Caso essa ponte de escuta nao se efetive, pode haver sérios

comprometimentos da democracia, pois sao

democraticamente mandatodrias, portanto, a abertura e a vinculagdo do
sistema parlamentar de formacdo da vontade e da opinido,
institucionalizado em procedimentos legais e programado para produzir
decisdes, a esfera publica, aos seus modos, as suas matérias e aos seus
instrumentos. A esfera publica apresenta-se aqui como parte fundamental
de um processo legitimo de producdo democratica da decisdo politica.
(GOMES; MAIA, 2008, p. 78)
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Surge assim a necessidade de mesmo mantendo a diferenga entre Estado e
sociedade, entre opinidao publica e decisdo politica institucional, reivindicar um
numero maior de canais e fluxos de comunicagao intensos entre as duas esferas, e
sdo esse canais, esses fluxos de compartiihamento de discursos e da vontade
coletiva que partem de maneira informal nos lugares de atuagéo oficiais que devem
ter uma atuacdo do jornalista como critico, ouvindo e questionando as decisdes

através da aproximacgéo dos interesses entre as esferas em debate.

Gil Baptista Ferreira (2010) reforca o conceito de democracia deliberativa e
da cidadania como processos de aprendizagem sociais sustentados em
compreensdes e debates de diferentes pontos e perspectivas sobre o espaco e as
politicas publicas. Com ele entramos nas considerag¢des a respeito da eficacia de tal
procedimento. O primeiro ponto a ser considerado é a influéncia econémica nas
deliberagbes publicas. Ela precisaria ser colocada em segundo plano diante da
orientagcdo para o bem comum, pois nao apenas distorcem tais interesses coletivos

como muitas vezes simplesmente os excluem.

Ora, nas situagcbes de deliberacdo do mundo real aquilo que se verifica é
que a maioria dos afetados pouco participa, o que torna o exercicio concreto
da democracia deliberativa vulneravel em termo das suas pretensdes de
validade — dependentes de uma vasta maioria que, em muitas situacoes,
opta por ndo exercer direitos e capacidades fundamentais a esséncia
tedrica do modelo (FERREIRA, 2010, p. 62).

Além disso, é

irrealista supor que os cidadaos estejam inteiramente preparados e prontos
para especificar racionalmente as suas proprias necessidades. (...) O
questionamento que a partir daqui se levanta é se, estabelecidas as
condicbes elementares para a deliberagdo ocorrer — garantir o acesso aos
participantes —, poderédo (conseguirdo) os ‘publicos fracos’ assumir-se como
interlocutores na mais plena dimensao (FERREIRA, 2010, p. 63).

A capacidade autocorretiva da democracia deliberativa estaria em jogo, pois
no plano pratico

o futuro da democracia deliberativa dependera da criagdo e manutengdo de
praticas e instituicbes que permitam a deliberagdo funcionar, na esfera das
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instituicdbes locais e nacionais de administracdo politica, nas novas
instituicdes globais, e ainda em instituicbes intermédias que agem sobre os
cidadaos (media, grupos de interesse, sistema educacional) (FERREIRA,
2010, p.64).

A democracia deliberativa como formalizagao da opinido dos publicos e a sua
conversao em medidas institucionais esta marcada por desenvolvimentos decisivos
da cidadania, que procura “justamente adaptar as instituigbes politicas as
sociedades complexas, descentralizadas, pluralistas, multiculturais, que as formas
tradicionais, dominantes de representagao tendem a trair.” (FERREIRA, 2010, p. 55-
6) O processo democratico € um arranjo institucional para se chegar a decisdes
politicas e administrativas, e caso n&do haja efetiva escuta e um processo de
construcédo da cidadania eficaz, caem por terra as ideias de legitimac&o através da
deliberagdo e nos resta a agregacao de interesses e da representagao politica —
democracia representativa, sem necessitar o envolvimento direto do eleitorado. Por
isso é fundamental e possuem cada vez mais poder e influéncia as associag¢des de
deliberagdo, contestagdo e argumentagbes mutualmente sobrepostas, entre o
institucional e o ndo-institucional, entre o oficial e o discurso oficializado, aquele que

é legitimo diante do que lhe concerne.

4.4 A REPORTAGEM E A OPINIAO PUBLICA

O conceito de Opinido Publica carrega mais dificuldades de se mapear do
que a propria ideia de Espago Publico, pois enquanto este permite vislumbrar varios
procedimentos institucionais que manifestam uma concreta realizacdo dos seus
ambitos de influéncia na sociedade, a Opinido Publica flutua entre a credulidade e o
ceticismo de autores, a tentativa dos media de se instituirem como seus legitimos
representantes e as ideias abstratas de sua centralidade como mecanismo
orientador do sistema politico. Podemos no primeiro momento, para tentar
compreender com linhas mais precisas a sua existéncia, pensar que a Opinido
Publica depende de vontades discursivas de agentes politicos, formais ou informais,
que estabelecem uma comunicagdo regular através de uma troca constante de

informagdes e atengdes sobre determinados assuntos. “O seu carater é de ordem
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racional: resulta de trocas discursivas (processos de opinido) sobre matérias de
interesse comum, estabelecidas numa base de liberdade e autonomia dos
individuos, que tém em vista constituir opiniées vinculativas” (ESTEVES, 2010,
p.22).

Uma das suas principais fungdes seria a de ser uma alternativa politica a
coergao, promovendo os melhores argumentos, voltados a inovagéo social. Mas tais
inovagbes possuem grandes dificuldades de se realizarem pelos meios ja
estabelecidos de mudangas, institucionalizados. Por isso, o surgimento de acdes de
“‘publicistas” e movimentos sociais organizados, que possuem publicos definidos
concretamente, sdo fundamentais como meio de formacdo de opinides cada vez
mais gerais e distintas de qualquer opinido individual, apesar de depender de sua
existéncia. Pois ndo devemos deixar de considerar que Publico busca carregar
consigo uma contingéncia universal, enquanto que Opinido nos remete a uma ideia
particularizante dos posicionamentos. Ela se coloca assim como importante conceito
no que diz respeito a inovagao social, com fungao politica delimitada, mediando as
esferas Publico/Privado, entretanto, deveras abrangente.

A sua fungdo, como voz do Espago Publico, é eminentemente politica:
cabe-lhe estabelecer os critérios gerais de organizacdo e funcionamento
das nossas sociedades, assumindo a sua forma uma exigéncia de
legitimidade dirigida ao Estado e ao poder politico em geral (o controlo dos
actos de dominacdo segundo critérios de racionalidade). (...) Desde muito
cedo, a Opinido Publica assumiu dois estatutos bem distintos: uma instancia
(da sociedade civil) externa ao poder e, ao mesmo tempo, uma espécie de
orgdo de Estado ou da Administragdo (na sequéncia da sua propria
afirmacéo institucional e consagragao juridico-constitucional) (ESTEVES,
2010, p. 24).

Podemos pensar o conceito de Esfera Publica enquanto arena de
acontecimentos, normativos ou ndo, pelos quais a sociedade procura entrar em
acordo ou questionamento consigo mesmo, enquanto que a Opinido Publica se
constituiria por praticas comunicacionais que atuam nessa arena formada tanto por
interesses publicos quanto privados. A Esfera Publica pode ser pensada assim como
a esfera aonde algo como a Opinido Publica acontece. Devemos lembrar que
dimensé&o de Publico se refere as perspectivas partilhadas por sujeitos que possuem
interesses diretos nas matérias coletivas, relativas as praticas do Estado. Portanto, a
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formacdo de uma arena de participacdo politica depende, tanto da autonomia do

sujeito quanto da autonomia de movimentos sociais e da sociedade civel.

“O espago ocupado por essas interagdes — localizado entre o Estado e a
sociedade — ndo é uma instituicdo politica nem uma instituicdo social, mas
uma instancia onde estas instituicbes sdo vigiadas e a sua legitimidade é
comunicada de uma forma racional e critica, mantendo sempre uma ligagdo
ao que a sociedade civil assinala como importante.” (SIVEIRINHA, 2010, p.
33-4)

45 O JORNALISMO COMO PARTE DOS “PUBLICOS DEBEIS” DO ESPAGO
PUBLICO

Desta maneira, teriamos o Espaco Publico cindido entre “publicos fortes” —
instituicées politicas presentes na divisdo dos poderes representativos, o judiciario, o
executivo e o legislativo — e os “publico débeis” — que teriam dois lugares de
manifestagdo. O primeiro seriam os posicionamentos discursivos/narrativos, formado
por exemplo pelos meios de comunicagdo, e o0 segundo 0s movimentos
performaticos, de agdo e intervengdo direta, como o protesto. Localizados nas
periferias das instituicbes representativas, auxiliares por ndo serem efetivamente
deliberativas, a opiniao do publico débil articula a producédo das vontades coletivas, e
ganha espaco através da sua transformac&o em poder comunicativo, capaz de se
aproximar do poder administrativo. Tal caminho permite que a lei seja legitimada
pela vinculagdo do Estado a esses meios e fluxos de influéncia e vontade. Mas os
meios de comunicagdo representam essas vontades, e realmente integram a
dimensao de publico débil?

De facto, embora os media sejam politicamente parte de um ‘publico débil’,
eles mantém o elevado poder politico de agenda-setting e de formar a
opinido publica, pelo que determinam decisivamente a agenda dos ‘publicos
fortes’ que deliberam na tomada de decisdo final. Contudo, os media
‘preferem, em vez da sua auto-compreensdo normativa, alimentar-se do
material de produtores de informagdo poderosos, organizados, e enquanto
eles preferirem estratégias que baixem em vez de aumentarem o nivel
discursivo da comunicacao publica, as questdes tenderdo a comecar a ser

dirigidas a partir do centro, em vez de seguir um curso espontaneo que
originaria da periferia’ (HABERMAS APUD SILVEIRINHA, 2010, p. 39).
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O papel da comunicacdo publica e da manifestagcdo coletiva estaria em sua
independéncia desses interesses privados, articulando uma opinido publica
informada e politizando os discursos. Ana Lucia Romero Novelli (2009, p. 77) nos
lembra que a publicacdo escrita se tornou um requisito fundamental para que se
forme uma opinido publica verdadeira, transcendendo as opinides individuais e
particulares. Se inicia aqui uma confusdo mantida pela midia — a ideia de que a
imprensa é porta-voz da opinido publica, sua legitima representante, quando na
verdade, como podemos observar pelas consideragdes de Habermas trazidas por
Silveirinha (2010) mais acima que a historia € outra. Ainda hoje a opinido publica é
monopolizada por interesses que n&o s&o compartilhados com as vontades coletivas
nao formalizadas. A aparente solugdo encontrada para esse impasse foi transformar

as pesquisas de opinidao publica na propria opiniao publica.

Gradativamente, ao longo do século passado, a no¢ao de opiniao publica foi
se aproximando do resultado obtido pelas pesquisa de opinido, a ponto de
muitos estudiosos e governantes afirmarem que opinido publica é o que
pode ser mensurado pelas sondagens de opinido. O desenvolvimento de
tecnologias cada vez mais modernas de sondagens resultou na
predominancia das pesquisas no cenario atual (NOVELLI, 2009, p. 80).

Existem muitos problemas nessa mudanca de procedimento estabelecido. O
mais Obvio seria o de que se retira a voz local de um cidaddo — supondo que ha um
consenso em relagdo aos problemas — e se amplia os resultados estatisticamente
para ambitos nos quais o sujeito ndo tem o menor poder de influéncia, restando

apenas aceitar a constatagao das pesquisas.

Nesse sentido, a fragilidade técnica das sondagens e pesquisas, mesmo
com todas as evolugbes e aprimoramentos dos ultimos anos, chega a ser
inquestionavel em muitos sentidos. As varias possibilidades de inducao,
manipulagcdo e conducao das respostas a partir de mecanismos propositais
ou nédo de instrumentos de coleta de dados j& sdo suficientes para o
questionamento sobre a credibilidade dos resultados e sua representacéo
da opinido publica (NOVELLI, 2009, p.81).

Entre as possibilidades das Esfera Publica, os instrumentos para a criagéo da
Opiniao Publica e a Comunicacdo Publica em si, podemos ver o profissional de

jornalismo mais diante de um dilema ético do que de um dilema técnico. Conhecer
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0s mecanismos de formagao da opinido publica, os objetivos que a comunicagao
assume nesse processo, € o estabelecimento de um espaco publico democratico é
apenas O primeiro passo para conseguir circular por esses meios que estao
diretamente relacionados a sua atuagao profissional sem perder a legitimidade de
sua atuacgdo. O profissional de jornalismo enquanto critico de arte tem diante de si
muitas possibilidades de transformacado social, de realizar as pontes necessarias
para localizar e oficializar discursos excluidos até mesmo da ideia de “publicos
débeis”. Excluidos porque sao excluidos das proprias nog¢des de cidadania, e das
construcdo de discursos fundamentais para a criagdo de um sujeito autbnomo e
capaz de deliberar sobre aquilo que |he afeta diretamente e diariamente nos seus
ambitos de interesse.
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5 O AUTOR ENTRE O JORNALISMO E A CRITICA DE ARTE

Nesse capitulo sdo abordadas as possibilidades da critica de arte desde as
perspectivas do jornalismo. Os lugares onde a critica tem encontrado seu lugar
acontece por articulagbes outras, fora das publicagbes diarias, como vimos no
capitulo anterior, muitas vezes guiadas por interesses outros. O posicionamento
critico tem acontecido principalmente através de projetos e da propria parede do
museu, entretanto, publicagées independentes e projetos de arte tém estabelecido
uma troca importante para se pensar o lugar social da arte e suas reflexdes
ensaisticas. Pensar a aproximagéo da produgao artistica com o jornalismo também é
pensar novas maneiras de producgao textual, observando, como também foi colocado

anteriormente, que o texto constroi uma imagem e um imaginario.

5.1 RESENHA/REVIEW, ARTIGO/ENSAIO — A CRITICA NO JORNALISMO

Podemos considerar que a grande separagdo de géneros que encontramos
no jornalismo funciona entre news (noticias) e comments (comentarios). A
designagao de comentarios abarca o que podemos chamar de jornalismo opinativo e
possui diversos desdobramentos de forma. José Marques de Melo (2003) nos tras
essa separacgao geral e considera ainda as atribui¢gdes de valor a um acontecimento
como o procedimento dos géneros opinativos em jornalismo. O autor evita ponderar
o mito da objetividade, ndo considerando a abordagem noticiosa dos

acontecimentos como opinativa, em algum nivel subjetiva ou ficcional', mas sugere

'o surgimento da objetividade jornalistica acompanhou o predominio do método positivista no final
do século XIX. A racionalidade seria sinbnimo de uma formalizagdo verdadeira, cientifica. Entretanto,
“a objetividade de que tratamos em comunicagdo e em jornalismo distingue-se sobremaneira da
objetividade cientifica.” (BARROS FILHO, Cldvis. Etica na comunicagdo. Da informagdo ao receptor.
Sao Paulo: Moderna, 1995, p. 21). Muitas sdo as limitagbes da informacédo veiculada. Obstaculos
relacionados ao fato, ao observador-fonte, a produgdo ou ao seu produto sé&o constantes que devem
ser consideradas para que seja menor o descompasso entre referéncia e enunciado da informagao.
Jamais um enunciado podera ser aquilo que ele enuncia, o enunciado constitui uma realidade de
segunda ordem, carregada se significacbes que nao estava naquilo que ele tenta enunciar com
correspondéncia objetiva. Disto decorre uma “falta”, a linguagem sendo um processo de nomeacao
simbdlica esta impossibilitada de codificar o real como ele se apresenta em sua totalidade. “A noticia
€ um produto real (por isso pode ser lida e ouvida) que faz referéncia a algo exterior a ela (por isso é
um simbolo). O texto jornalistico, como qualquer texto de literatura, € um ‘referente’. Assim, todo texto
informativo ‘se refere’ a um fato sem ser o préprio fato, dai sua dimenséo ficcional.” (IDEM, p. 50)
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haver “diferencas de perspectiva na apreensdo e valoragdo da realidade.”
(MARQUES DE MELO, 2003, p.94). Essas perspectivas, de valoragao da realidade
pela escrita, inevitavel em outros autores, estariam sob dominio e controle dos
jornais através de suas linhas editoriais. Com relagdo aos géneros jornalisticos
considerados opinativos em si, Marques de Melo (2003, p. 94) afirma que se
‘concretizam” por quatro nucleos dos quais a opinido emerge: a empresa (ou

instituicdo) jornalistica, o jornalista, o colaborador e o leitor.

De todas as possibilidades elencadas pelo autor na produg&o do jornalismo
opinativo (editorial, artigo, resenha, crénica, coluna, charge e carta dos leitores)
interessa para este trabalho suas colocagdes a respeito da resenha, ou review e do
artigo, ou ensaio.

O conceito artigo sofre diversas variagbes teoricas no jornalismo, do senso
comum aos estudiosos. A sua definicdo, entretanto, apesar de ser ampla afirma que
trata-se de produto jornalistico pelo qual alguém (sendo ou nao jornalista) apresenta
ideias e argumentos de maneira a defender uma opinido. Assim ele se caracteriza
por dois elementos principais: a atualidade e a opinido. Com relacdo a atualidade
nao se restringe aos acontecimentos que estdo ocorrendo no momento de sua
produgdo, mas pode abarcar um momento histérico, mais ou menos recente. A
opinido no artigo ndo deve ser implicita, mas deve se mostrar clara e posicionada
através dos argumentos que a sustentem. José Marques de Melo (2003, p. 117) ira
resgatar uma classificacdo do jornalismo espanhol (Martinez Albertos) para
classificar o artigo entre artigo editorial e artigo comentario. O primeiro agruparia
todas as espécies de editoriais, relacionando o artigo a produgdo de opinides
relativas aos posicionamentos das instituigdes jornalisticas. Ja no artigo comentario
teriamos os textos que sao feitos por individuos, de reconhecimento notorio em area

especifica, ou jornalistas com credibilidade de opinido.

O editorial funciona como um artigo da instituigao jornalistica, da empresa que
controla o jornal economicamente, e ira responder pelos interesses do jornal, muitas
vezes distante do que uma pessoa defenderia. A pessoa do editorial, ao contrario da
pessoa do artigo, é juridica. Aléem disso, ha diferengas de argumentacédo e
diferencas tematicas que decorrem de sua argumentacdo. Os editoriais sdo escritos
para publicos especificos dos jornais: aqueles relacionados aos o6rgao oficiais. O
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artigo, em contraposi¢cdo, ndo ira tentar estabelecer uma conversa em especifico
com esse publico do jornal, mas ira defender sua opinido sem colocar em primeiro

plano o publico ao qual se dirige.

O comentario se detém nos acontecimentos no momento de sua ocorréncia,
além de poder abarcar mais de um unico tema sobre os quais se manifesta. O
comentario cria analises das noticias, encontrando a trama que esta por tras dos
acontecimentos noticiados, procurando explicar as suas causas, consequéncias e
alcance. Nesse sentido, o artigo ndo ira se restringir as matérias noticiadas, mas ira
se posicionar sobre um tema em especifico que seu autor considere de fundamental
relevancia, e ira defender sua opinido através do argumento, diferentemente do

comentario, que ira trazer a tona os fatos das noticias dos fatos.

O processo de elaboragdo de um artigo passa por algumas etapas
fundamentais, mesmo com seus desdobramentos e aproximagdes com outros
géneros opinativos. Podemos considerar algumas etapas para sua produgéo, sendo
elas o levantamento de assuntos que motivem o articulista a estabelecer sua
argumentacdo em defesa de sua opinido, a ordenagao de ideias mais ou menos
l6gicas que levem o leitor as mesmas conclusdes de seu argumentador, e a escrita
propriamente dita, que ira transformar essa ordenagcédo de ideias mais ou menos
l6gicas num enunciado coerente. O artigo, como um dos desdobramentos do género
opinativo, possui uma funcdo essencial de formador de opinides. Além disso, cria um
campo de debate entre ideias e posicionamentos, saudavel para todo o processo de
aperfeicoamento da democracia.

José Marques de Melo (2003, p 118) ira pontuar ainda que encontramos duas
espécies de artigos diferentes em sua forma: o artigo propriamente dito e o ensaio.
Ha duas maneiras evidentes de se identificar as diferencas entre eles, segundo o
autor. A primeira seria a de que o ensaio possui uma fundamentacao referencial, o
que ele chama de “credibilidade documental”’, que sustentam os argumentos
defendidos, enquanto que o artigo € produzido através das impressdes sobre fatos
que ainda estdo acontecendo, através conhecimento e sensibilidade do articulista, o
que o tornaria mais efémero no sentido de tratamento dispendido. A segunda
evidéncia de diferenga entre um e outro estaria ndo apenas na extensao da escrita,

0 ensaio mais longo e o artigo mais curto, mas também no local de publicagao,
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sendo reservado os cadernos especiais e suplementos para o ensaio e as edi¢des
convencionais de publicag&o para o artigo.

Ja a resenha € conhecida tanto pelo senso comum quanto pelas instituicdes
jornalisticas como critica. Se volta aos produtos culturais que estdo sendo
produzidos e veiculados na atualidade, “com a finalidade de orientar a acdo dos
fruidores ou consumidores.” (MARQUES DE MELO, 2003, p. 125) Estamos,
considero eu, num dos campos mais problematicos do jornalismo opinativo, pois ha
um atravessamento e confusdo entre o que podemos considerar de produgao
cultural, com construgcdes estéticas embasadas em pesquisas poéticas, ou
pesquisas de linguagem, e aquilo que a industria cultural convencionou chamar de

entretenimento.

Os jornais acabaram por adentrar involuntariamente numa disputa entre
intelectuais e o consumo de entretenimento de massa, sem profundidade especifica.
Entendo a necessidade do entretenimento para a populagao, principalmente uma
populacao aflita com tantos problemas, muitas vezes vivendo sem perspectiva entre
a doencga e a delinquéncia. A producgao cultural se constitui por um campo vasto, que
envolve todas as linguagens ja desenvolvidas pela humanidade. Em contraposicéo,
o entretenimento possui as caracteristicas mais perversas da producao industrial em
larga escala e influenciam diretamente os interesses de veiculagdo de informagéo.
Entretanto, uma atravessa a outra, se apropriam mutuamente de seus codigos e
visualidades, enquanto as populacdes dos paises em desenvolvimento, pensando
aqui principalmente no Brasil, ficam sem compreender a guerra que se estabelece

entre uma coisa e outra.

Os jornais néo facilitam, porque apesar de existir o desdobramento de género
opinativo que estamos tratando aqui — a resenha, ou review — eles continuam ainda
a procurar critérios de noticiabilidade nos proprios acontecimentos que envolvem a
cultura, seja produgdo de massa ou produgdo de linguagem. Isso significa que os
jornais, no Brasil, se mantém produtores de noticias culturais — procuram o
extraordinario nas realizacdes culturais, e entdo as noticiam; tratam o acontecimento
cultural com a objetividade da noticia e se esquecem das elaboragdes de linguagem
que podem contribuir para nosso desenvolvimento enquanto seres que realizam

leituras do mundo que esta ao nosso redor. Isso possui diversas explicacdes, como
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a necessidade que os jornais possuem de cativar leitores, seja publico, seja
produtores, além das limitagdes de espaco oferecido atualmente a cultura, e o

terreno é no minimo ardiloso.

Marques de Melo, além de fazer a distingdo histérica que nos levou da
resenha e do review (culturalmente muito aceito nos paises desenvolvidos) para a
separagao entre a critica (feita por profissionais especializados que atualmente se
encontram cada vez mais para dentro das publicagbes especializadas e academia) e
aquilo que chamo de noticias culturais, tenta encontrar as fungcdes dessa espécie de

texto nos jornais.

A resenha configura-se como um género jornalistico destinado a orientar o
publico na escolha dos produtos culturais em circulagdo no mercado. Nao tem a
intencdo de oferecer julgamento estético, mas de fazer uma apreciacao ligeira, sem
entrar na sua esséncia enquanto bem cultural. Trata-se de uma atividade
eminentemente utilitaria; havendo muitas op¢des no mercado cultural, o consumidor
quer dispor de informagdes e juizos de valor que o ajudem a tomar a decisao de

compra.

Aqui vemos claramente que a maneira com que Marques de Melo (2003) trata
a critica ou a resenha favorece o posicionamento da producado cultural como a
producdo de bens e servigos. O publico € “comprador” de bens culturais e os jornais
os auxiliam nessa compra. Sdo as avaliagbes feitas por estrelas, ou coisas do
género, que reduzem as qualidades de linguagem de um produto cultural a uma
avaliacdo rapida com critérios obscuros. Encontramos assim um dos maiores
problemas do jornalismo cultural: apesar de haverem critérios ja consolidados em
outros momentos e meios historicos, principalmente pela academia, os jornais
insistem em acreditar que o publico leitor ndo tem a competéncia para acompanhar

as discussdes aprofundadas.

Particularmente acredito que nao € o publico que nao possui tal competéncia,
mas o volume das produg¢des culturais aliado ao reduzido espacgo oferecido pelos
jornais e jornalistas distantes dos artistas faz com que qualquer tentativa de
aprofundamento seja visto com maus olhos e a escolha da noticializagdo de uma
realizagdo cultural em detrimento de outra um negdcio de marketing. Marques de

Melo ainda afirma que “a resenha como género jornalistico tem crescido nos meios
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de comunicagao coletiva no Brasil. Isso é reflexo da expansao da industria cultural
em nosso pais e da existéncia de um publico consumidor dos bens culturais”
(MARQUES DE MELO, 2003, p. 134). Essa é uma opinido pessoal de Marques de
Melo, ndo condizente com outras opinides do meio® e sem fundamentos criticos ou
referencializacdo sobre o contexto brasileiro, principalmente dos estudos sobre a
industria cultural e producgao critica que podemos encontrar fartos em qualquer meio

do pais que se dedique a esse campo vasto.’

O métodos de aproximacdo critica e trabalhos de arte passaram por
modificacdes grandes nos ultimos séculos — desde o periodo do Renascimento.
Giorgio Vasari (1511 — 1574) é considerado um dos primeiros autores interessados
em estabelecer uma produgdo critica através do conhecimento da biografia dos
artistas. Ele representa o inicio da historiografia italiana e estabelece a ideia de
progresso evolutivo na criagdo da arte. Suas narrativas apontam diferentes
momentos na vida de um autor que deveriam ser considerados para um analise
critica. O carater do artista, a sua peripécia, a sua obra e os limites que nao
conseguiu ultrapassar fazem parte da sua grande obra critica - As Vidas dos mais
excelentes pintores, escultores e arquitetos (1550). “Vasari coloca uma questao
fundamental: a da unidade histérica. O processo histérico envolve trés séculos
compreendidos como trés grandes unidades, que sao trés etapas ou épocas da arte”
(KAPLAN, 2007, p. 03). Esse conceito de evolugédo da historia da arte sera aceito
com classificagdes em diferentes modelos, como a historiografia baseada em estilos
de Joachim Winckelmann (1717 — 1768), que passa a considerar as fontes

arqueoldgicas e organizar uma classificacdo das obras em arcaicas, classicas ou

% Vide por exemplo TRIGO, Luciano. A grande feira: uma reacédo ao vale-tudo na arte contemporanea.
Rio de Janeiro: Record, 2009. Ou DUVIGNAUD, Jean. A Imagem e seu contexto cultural. In: Zoladz,
Rosza W. Vel. [org.] Imaginario brasileiro e zonas periféricas. Rio de Janeiro: FAPERJ / Sete Letras,
2005.

% Infelizmente n&o temos muitos estudo nessa area, mas podemos citar aqui o projeto Producéao
Cultural no Brasil (www.producaocultural.org) e o projeto Panorama Setorial da Cultura Brasileira
(www.panoramadacultura.com.br) que tratam do assunto com a amplitude que as realizacdes
culturais no Brasil merecem, além de outros autores que irdo realizar entrevistas e levantamentos
com criticos atuantes nos jornais e no proprio circuito da arte contemporénea brasileira, como é o
caso de REZENDE, Renato; BUENO, Guilherme. Conversa com curadores e criticos de arte. Rio de
Janeiro: Editora  Circuito, 2013. Disponivel em  http://editoracircuito.com.br/website/wp-
content/uploads/2013/05/ebook_cccc.pdf Obviamente esses estudos ainda ndo existiam quando
Marques de Melo publicou seu livro, entretanto a consolidacdo dos estudos sobre jornalismo,
industria cultural e produgdo critica ja estava consolidada ha bastante tempo, desde Walter
Benjamim, e no Brasil, Mario Pedrosa e Walter Zanini e Aracy Amaral, para citar apenas alguns que
atuaram como criticos nos jornais e na academia.
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decadentes trazendo o conceito de Belo ideal baseado nos conceitos gregos de
nobre simplicidade/grandeza serena ou Hyppolyte Taine (1828 — 1892), que tentara
aperfeigoar o modelo levando em conta seu contexto de produgdo. Winckelmann,
alias, ira se tornar precursor das grandes filosofias, como a de Hegel. Mas a
construgcdo do discurso critico jornalistico ira encontrar suas bases contemporéaneas
em Charles Baudelaire (1821 — 1867), que aproxima o discurso poético das obras
com os discursos poéticos da critica, estabelecendo o autor como criador,
ultrapassando a fronteira das linguagens técnicas. Esse € o ponto que passa a nos
interessar. Quando a critica assume com Baudelaire a produgao nos periodicos da
época trazendo para a escrita um contexto literario como contraponto condizente a

producgao plastica.

5.2 UM PERCURSO CRITICO

Ao langar um olhar retrospectivo sobre minha produg&o escrita consigo
observar alguns parametros que sdo impossiveis de serem observados sem
considerar eles como o conjunto de um autor. O ponto principal desses parametros
se constitui por poder observar que havia desde o inicio um interesse na escrita que
cria o seu proéprio lugar de aparicéo, principalmente com a realizagdo de projetos e
exposicdes que sdo acompanhadas pela ideia de ensaios criticos. Aqui me
proponho a pensar como e em quais lugares tal produgéo critica vem a acontecer,
observando nao apenas os textos e suas publicagdes em si, mas um contexto maior,

o contexto politico e cultural que os permitiram acontecer.

O primeiro texto selecionado (ANEXO 01) também integra a minha primeira
producdo como artista. Ele surge no contexto das praticas artisticas desenvolvidas
no Nlcleo de Estudos da Fotografia (NEF)*, do qual fui participante entre 2007 e
2011. A principal proposta deste projeto era levar um trabalho de fotografia

documental contemporanea as ruas em contato com o publico para o qual ele foi

* 0 Nucleo de Estudos da Fotografia foi uma instituicdo privada de ensino e pesquisa existente em
Curitiba entre 2002 e 2011 coordenado por Milla Jung. Nao h& ainda estudos sobre esse importante
centro que reuniu e complementou a formacado de diversos fotdgrafos, artistas e pesquisadores na
cidade de Curitiba.
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realizado. O principal argumento do trabalho era o de que ao expd-lo nas areas
urbanas seria levar o questionamento desenvolvido na forma de arte visual a
comunidade de interesse. Em 2007 pensava no transporte coletivo como algo
difundido no mundo todo devido a imensa frota de automdveis que circula
diariamente nas metropoles. Assim, muitas cidades buscariam melhorias em seu
sistema de transportes para que mais e mais pessoas passem para o coletivo em
seu dia a dia, o que pode-se ver pelas manifestagcbes de 2013, ndo € algo

compartilhado pelas diretrizes do Estado.

Nao havia o foco no limite desse sistema, seus percalgcos, e nem por quanto
tempo ele seria realmente eficaz. O que colocava como questdo era outro desafio: a
falta de convivéncia. Confinadas no coletivo por algumas portas e muitas janelas
observava as pessoas obrigadas a conviverem neste espago comum, sem qualquer
outra espécie de troca sendo a presenga fantasmagorica de um outro. O projeto
focava justamente nessas pessoas que circulam todos os dias em 6nibus com um
Outro que nao tem face nem identidade. O trabalho funcionava com a disposi¢cao de
fotografias realizadas dos préprios passageiros inseridas no transporte coletivo,
juntamente com um texto de apresentacdo. Esse projeto me proporcionou duas
experiéncias que relevo hoje, uma relacionada a produgédo escrita e outra ao

encontro com as politicas publicas municipais.

Com relagdo a escrita, faziamos leituras compartilhadas dos trabalhos
desenvolvidos no NEF, e numa delas, ao apresentar o texto que integrava a
dispersédo das imagens, Felipe Prando, um dos que participavam da leitura do grupo
de estudos de fotografia documental, apontava que ele funcionaria sozinho. Na
época, isso era incompreensivel para mim. Consegui vislumbrar a ideia de um texto
como imagem apenas apos a leitura de A vida sensivel, de Emanuele Coccia. Nesse

livro, o autor afirma que

vivemos porque podemos ver, ouvir, sentir, saborear o mundo que nos
circunda. E somente gragas ao sensivel chegamos a pensar: sem as
imagens que nossos sentidos sdo capazes de captar, nossos conceitos, tal
qual ja se escreveu, nao passariam de regras vazias, operagdes conduzidas
sobre o nada (COCCIA, 2010, p.10).
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FOTO 03 - uma das disposi¢gdes do trabalho no interior do transporte coletivo. FONTE: 2007/Arthur
do Carmo.

Pensar que as imagens podem ser captadas por qualquer sentido ira me levar
a ideia de que uma fotografia, um texto, uma exposi¢ao, assim como qualquer outra
aparicao se constitui como imagem. Mas trataremos disso mais adiante ao pensar

0s ensaios decorrentes do projeto Armazém (2011-2014).

Com relagdo as politicas culturais, esse trabalho fez parte de um dos
principais editais voltados as artes visuais em Curitiba, o Edital de Arte Urbana, que
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teve edicdes em 2007, 2008, 2010, 2011, 2012 e 2013.°> Como pode-se perceber
pelas datas, aconteceu de forma irregular, sem periodicidade definida.

AKQ-2250

FOTO 04 - O trabalho O Individuo no Coletivo — Edital Arte Urbana 2007. Fonte: Arthur do Carmo
(2008).

Como um reflexo metalinguistico aqui assumido, a fotografia procurava
aproximar as pessoas, instigar o olhar, produzir um estranhamento para quem esta
do lado de fora do 6nibus, mas ao mesmo tempo é colocado dentro, ou colocado
junto de quem esta dentro, espremidos entre estranhos sem rosto. Aproximar, olhar,
relacionar-se com a imagem fotografica é permitir que a comunidade de interesse se
aproxime, olhe e se relacione com o que é evitado, seja por constrangimento, ou por
desinteresse mesmo, diariamente dentro do transporte coletivo. Esse movimento é o
movimento que o texto (ANEXO 01) propunha mesmo sem as fotografias e que mais

tarde vim a compreender.

°> As datas podem ser consultadas no site http://www.fccdigital.com.br/leidoincentivo/index.asp que
disponibiliza os resultados de convocagdo dos editais do Fundo Municipal de todos os anos
disponiveis (2005 a 2014).
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Na sequéncia de projetos e sua produgdo critica decorrente aqui
selecionados estdo dois, que aconteceram entre 2009 e 2012, projeto
Transamazoénica: imaginarios compartilhados e projeto Fordlandia. As historia
desses dois projetos se mesclam por serem um em decorréncia do outro, e seus
lugares de acontecimento perpassam um trajeto de politicas culturais nacionais —
ambos contemplados pelo Rede Nacional Funarte Artes Visuais (2009 e 2010,
respectivamente) — e municipais (Edital de Ocupagdo de Espacos da Fundagéo
Cultural de Curitiba, 2011). Ambos possuem um carater de ensaio social e artistico,
que Marcio Doctors ira chamar de “curiosidade de quase arquivistas” com “interesse
jornalistico” (ANEXO 04).

Transamazoénica: imaginarios compartilhados é um projeto desenvolvido por
mim e por Luana Navarro que se desenvolveu a partir das publicidades veiculadas
pela revista Realidade no inicio da década de 1970 sobre a Rodovia
Transamazoénica. Uma das caracteristicas deste projeto foi o intercAmbio de
imaginarios e experiéncias que constituiram/constituem a promessa de progresso
simbolizada pela construgcdo desta estrada. Ele se dividiu em diversas etapas, desde
a producdo de matéria audiovisual sobre o imaginario da populagdo de Curitiba a
respeito da Transamazobnica, passando pela viagem por terra entre Curitiba/PR e
Itaituba/PA, cidade esta cortada pela rodovia.

Na década de 1970 foi anunciada a execugdo do projeto de construgdo da
Rodovia Transamazénica como parte da “consolidagdo do milagre econémico”,
durante o governo do general Emilio Garrastazu Médici (1969-1974). Sua
representacdo como “maior aventura vivida por um povo na face da Terra”, a “dltima
grande aventura do século” sinalizava a conivéncia dos veiculos de comunicagéo de
massa aos discursos oficiais. “Estabelece-se o0 seguinte raciocinio: o
desafio/aventura de construir a Transamazénica € o de construir o Brasil poténcia,
de modo a adiantar assim o futuro para o qual a nagdo esta predestinada.”
(MENEZES, 2007, p.09)

Anunciada como parte do Programa de Integragdo Nacional a rodovia era tida
como a solucdo dos problemas de secas sazonais no Nordeste e para o que era tido
como problema de seguranga nacional — a pouca densidade demografica na
Amazobnia, gerando a necessidade de desenvolvé-la apropriando-se do seu territorio.

O discurso oficial pregado era: “levar homens sem terra a terra sem homens”. Assim
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planejava-se apaziguar as pressdes populares pela reforma agraria e dar cabo ao
“‘integrar para ndo entregar”.

A veiculacédo de reportagens, artigos e publicidades sobre a construgédo da
Transamazodnica inicia-se ja no comecgo da década de 1970. A revista Realidade
publicou em 1971 uma série de reportagens especiais em que o tema era a
Amazdbnia. Em contato com este material, Luana Navarro e eu deparamo-nos com
diversas publicidades que prometiam um futuro promissor para a regido Norte: uma
promessa de desenvolvimento que abrangia a modernizagdo da area habitacional,
econdmica e cultural.

A execugao foi sendo abandonada, e as ideias propagadas, mais modestas.
Ao fim do ano de 1974 a construgdo da Transamazénica foi dada por encerrada em
seu 4 do previsto, mas nem esta parte estava pavimentada.

Deste sonho comenta-se que restam hoje seis meses de poeira e seis meses
de lama. Cidades por onde passa a BR-230, como Altamira/PA e Itaituba/PA,
tiveram registrados ao longo dos ultimos trinta anos crescimento populacional de
mais de 1000%. O custo da construcédo da rodovia, nunca terminada, foi de mais de
US$ 1.5 bilhdes. “Somente 2,5 mil quildbmetros da rodovia, ligando Aguiarnépolis a
Labrea (AM), foram abertos. O que seguiu foi o0 abandono.” (LERQOY, 2006)

O primeiro trecho da Transamazénica, ligando as cidades de Estreito, em
Goias, a ltaituba, no Para, foi celebrada ainda em 1972. Se as ideologias do governo
que sustentavam o projeto era integrar para ndo entregar e apaziguar as pressoes
sociais pela reforma agraria, em pouco tempo o empreendimento voltou-se aos
grandes negocios envolvidos, seguido do abandono dos colonos, que ficaram sem
crédito, sem transporte e sem terras, pois néo tiveram acesso aos titulos de posse,
em muitos casos.

A partir da década de 1980 comegaram a ser organizados diversos
movimentos sociais, entre eles o “Movimento pela Sobrevivéncia da
Transamazobnica” e o “Movimento pelo Desenvolvimento da Transamazébnica e do
Xingu” que agrega 113 entidades em diversas cidades na regi&o.

No inicio do governo Fernando Henrique Cardoso houve a promessa do
programa “Avanga, Brasil”, que previa cerca de US$ 43 bilhdes em investimentos.
No entanto o projeto foi abortado e rebatizado por ambientalistas como projeto
“‘Avanca Fumacga”, pelo descaso completo da sustentabilidade ambiental.
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O governo Lula também previu investimentos através do PAC — Programa de
Aceleragdo do Crescimento — e do PPl — Programa Piloto de Investimentos — R$ 3
bilhdes previsto no Orgamento da Unido até 2010 para o asfaltamento de 883 km da
Transamazdnica, no trecho de Maraba/PA — Rurépolis/PA, a 146km de ltaituba/PA,
e para o asfaltamento da rodovia que liga Santarém/PA a Cuiaba/MT.

Atualmente acredita-se que o asfaltamento da BR-230 ndo seja nem bom

nem mau em si. Depende mais de

garantias que as leis ambientais sejam respeitadas, que a infraestrutura
funcione, que a pesquisa cientifica continue, que o apoio aos produtores
seja concreto e que as dareas indigenas, de protecdo ambiental e de uso
sustentavel sejam fortalecidas. Se isso acontecer, talvez um dia a BR-230,
em vez de pista vermelha do conflto social e beco sem saida da
devastacdo ambiental, torne-se exemplo do caminho, pavimentado, para um
futuro sustentavel. (LERQOY, 2006)

Resgatando as publicagdes nas revistas da década de 1970, o projeto se
voltou a pensar que “se a Transamazbdnica é um acontecimento, os discursos
produzidos e veiculados e revistas constituem em um outro acontecimento que
reinventa aquele” (MENEZES, 2007, p. 18).

Ao percorrer o trajeto da Transamazobnica entre Maraba/PA e ltaituba/PA,
Luana Navarro e eu nos deparamos com a historia da cidade de Fordlandia, que
mais tarde iriamos descobrir que é na verdade uma regido do distrito de Aveiro/PA.

Em 1927 Henry Ford, o proprietario da fabrica de carros Ford, idealizou a
cidade de Fordlandia as margens do rio Tapajés, em plena floresta Amazénica. Para
controlar todas as etapas de producao de carros, caminhdes e tratores, da extracao
de matérias primas aos produtos finais, faltava para a Ford Motor Company
encontrar maneiras de produzir o latex, pois ela ja produzia hulha, carvdo coque,
couro artificial, fios de cobre, fordite, tecidos, pneus, linhos, ferro fundido, vidro
(absorvendo 25% do vidro produzido nos Estados Unidos), madeira, minério de ferro
e produtos de olaria. Neste periodo ela também possuia estradas de ferro e
companhias de navegacgao, tudo em fungédo da produgao de automoveis, caminhdes,
tratores.

Fordlandia viria entdo completar essa cadeia produtiva com o cultivo de
seringueiras e a exportagdo da borracha, saindo diretamente da margem direita do
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rio Tapajos em direcdo a cidade de Detroit, nos Estados Unidos. Com a extragdo do
latex, ocorreria a centralizacdo e concentracdo do capital no sentido da
verticalizacao de atividades e controle absoluto de matéria-prima.

Henry Ford nunca esteve na cidade por ele idealizada e planejada. O medo
da malaria e de outras doengas da regido foi apenas enfrentado por diretores e

funcionarios que se dispuseram a vir para o Brasil.

A cidade de Fordlandia, como aponta Elaine Lourenco (1999, p. 118-9), foi
logicamente planejada e hierarquizada em vilas. Os trabalhadores viviam em casas
préximas aos locais de trabalho, primeiramente feitas de sapé, em seguida do
excesso do corte de madeira, dispondo de quadras de esporte e cinema. Ao lado
oposto da cidade, na Vila Americana, em casas amplas e equipadas, préximas ao
hospital, habitavam diretores e administradores da cidade. Suas casas eram as
maiores com cozinhas e moéveis planejados, piscina e alameda de mangueiras ao
redor. Enquanto os brasileiros se restringiam a parte mais baixa de Fordlandia,
trabalhando sempre identificados por pequenas placas sobre a roupa, tendo o lazer
restrito aos finais de semana, a Vila Americana gozava de amplos campos de golfe,

quadras de ténis, sorveteria, um clube exclusivo e sessdes frequentes de cinema.

A mudanga do nome antigo da cidade de Boa Vista para Fordlandia revela
uma passagem de um territorio destinado a vida humanizada em sua vila para um
lugar condicionado pela economia e pelo capital. O que antes poderia ser construido
por uma destinacdo humana e particular do espaco, repentinamente foi construida a
partir das necessidades de funcionamento da fabrica localizada em Detroit e com um
braco em Fordlandia.

O tempo da fabrica, da producgao industrial e fordista, desembarcou na baia
do Tapajos e colocou os caboclos diante de um novo modelo de lidar com seus
corpos no tempo. Cada um dos “operarios” foi colocado diante de obrigag¢des fabris,
diante de um modo de produg¢do com o qual ndo estavam habituados. Anteriormente
suas necessidades eram retiradas da terra em outras formas de producdo e de
troca. O caboclo era dono de seu tempo e de uma hora para outra era a fabrica que
possuia seu tempo, seu dia de trabalho.
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Em dezembro de 1928 dois navios, Lake Ormoc e Lake Farge, depositaram
em Fordlandia os componentes que estruturariam a nova cidade. Sob a
direcdo do americano Einar Oxholm, operarios brasileiros puseram-se
imediatamente a trabalhar na construgdo daquela que iria se transformar em
pouco tempo na terceira mais importante cidade da Amazénia, oferecendo
aos seus habitantes hospital, escolas, agua encanada, moradia, cinema, luz
elétrica, porto, oficinas mecanicas, depodsitos, restaurante, campo de
futebol, igreja, hidrantes nas ruas, emprego (SENA, 2009)

Até hoje se encontram em Fordlandia todos os galpdes e micro-usinas onde
era processada a borracha extraida da regido. As casas também permanecem,
entretanto em estado de preservagao precario. Atualmente a vila americana esta
abandonada, apenas as mangueiras plantadas a época dao frutos. Tal como
Benjamim aletara em relagcdo a existéncia milagrosa do camundongo Mickey
(BENAJAMIM, 1994), também nascido de um sonho, de quem partiam todas as
outras existéncias com as quais se relacionava, em Fodlandia as casas, as ruas, a
alimentacdo, as roupas, tudo era criado a partir da cultura norte-americana

relacionada apenas consigo mesma, em um isolamento enlatado frente ao contexto.

Conta-se que na época os trabalhadores norte-americanos tentaram
introduzir novos habitos alimentares nos caboclos da regido, fazendo com que eles
bebessem leite de soja, comessem hamburguer e espinafre. Deu-se entdo a “revolta
das panelas”, manifestacdo dos brasileiros contra as imposi¢cdes culturais que
obrigou os americanos a fugirem para a floresta até a chegada do exército brasileiro.
Parafraseando Camnitzer (2006, p. 267), pode-se dizer que o que aconteceu foi um

estupro cultural por meio de hamburgueres e espinafres.

As historias desse periodo, pela falta de dialogo entre os americanos e o0s
caboclos, abriu espacos para fabulagdes sobre as verdadeiras intencdes dos norte-
americanos. Ainda hoje os moradores contam® que a Ford extraia ouro da regido e
carregava em tumulos de metal para dentro dos navios. Hoje a vida ordinaria em
Fordlandia é constituida pela memoria do abandono e ndo da promessa:

Dentre as varias historias que tentam explicar a faléncia de Fordlandia, conta-
se que a principal delas teria sido os erros agronédmicos com a implantagcado de
monocultura da seringueira e o seu cultivo em terrenos acidentados, métodos esses

inapropriados e alertados pelos caboclos da regido. Além da desconsideragdo com

®Em depoimento ao autor e a Luana Navarro que visitamos Fordlandia em 2009.
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0s caboclos, que era tao visivel que os navios norte-americanos ficavam atolados na
margem do Rio Tapajdés, pois ndo aceitavam as indicagdes de navegacédo dadas
pelos moradores da regido que tentavam alertar sobre os bancos de areia que

impediam a navegagédo em determinados pontos do rio.

Em 1934 os norte-americanos iniciaram o cultivo da seringueira em
Belterra/PA, cidade préxima a Fordlandia, também as margens do Rio Tapajos.
Aparentemente a geografia do lugar oferecia melhores condigbes para o cultivo da
seringueira. No entanto, com a queda do preg¢o da borracha nos paises asiaticos ja
ndo era mais vantajoso manter Belterra, e assim repentinamente, do mesmo modo
como chegaram, o grupo de norte-americanos abandonou a regido do Tapajos. Em
Fordlandia foi deixado para tras uma micro-usina de processamento de latex que
conta com trés galpdes, maquinarios de primeira linha, um hospital completamente

estruturado e centenas de casas ao estilo americano.

Todos os espacos que antes serviam para a extragao e producao da borracha
estdo cobertos de poeira. O hospital, esta aos poucos desmoronando. As pessoas
que vivem em Fordlandia enfrentam dificuldades em relagdo ao deslocamento,
atendimento médico e até mesmo em relacdo ao dinheiro. Como a cidade nao
possui bancos, e a economia gira pelo recebimento de aposentadorias do Ministério
da Agricultura, isto faz com que nos mercadinhos e padarias locais ndo haja
circulagdo da moeda, pois as compras sao feitas nas cidades em que eles recebem
as pensdes, o que criou uma cultura do pagamento fiado. Os jovens assim que
atingem a idade adulta mudam-se para cidades proximas como lItaituba e Santarém
em busca de trabalho. A cada ano a populagéo diminui.

Neste contexto, Luana Navarro, Lidia Ueta (que participou conosco dessa
segunda ida a Amazoénia Legal) e eu nos propomos a incluir e unir nossos gestos
aos dos moradores de Fordlandia na tentativa de realizar uma leitura de mundo que
torne visiveis as relagdes sociais construidas neste territorio através da arte. O ponto
principal do que foi esse projeto pode ser resumido ao que afirma Basbaum e
Coimbra:

A cultura como paisagem nao-natural configura o territério em que se move
o artista: sua acéo transforma-se numa intervencdo precisa ao mobilizar
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instabilidades do campo cultural (regides da cultura que permitem
problematizagdes, conflitos, paradoxos), por meio de uma inteligéncia
plastica que torna visivel uma rede de relagdes entre multiplos pontos de
oposicado, na qual o trabalho de arte € um dispositivo de processamento
simultdneo e ininterrupto, e nunca uma representagdo dessas relacdes
(BASBAUM; COIMBRA, 2001, p.374).

Essas leituras territoriais ndo seriam possiveis sem o incentivo da Funarte, e
mais do que isso, geraram uma série de relatos, como este feitos acima aqui
reelaborados que criaram o seu proprio lugar de aparigdo, como pode ser visto no
ANEXO 02, ANEXO 03, ANEXO 04 e ANEXO 05. O ANEXO 02 se compde do
primeiro texto desenvolvido nesse lugar, antes da viagem por terra, um confronto
meu com a ideia de um lugar inospito, meus interesses e motivagdes, juntamente
com o ANEXO 03, que ja é o ultimo texto do projeto Transamazénica escrito por mim
e enviado com o relatério final a Funarte. O ANEXO 04 é o texto de apresentacéo da
continuidade do projeto feito por Marcio Doctors, ja como exposigcdo no Museu da
Fotografia Cidade de Curitiba, realizada pelo edital de Ocupagdo de Espagos da
Fundacao Cultural de Curitiba em 2012. Em seguida, trago aqui o ANEXO 05, que é
um texto de obra, feito por mim e Luana Navarro, que se torna imprescindivel para
sua apresentagcdo, compondo com um registro videografico sua totalidade. Dos
escritos desenvolvidos no projeto Fordlandia, aléem da reformulagdo descritiva que
incluo nesta monografia, interessa uma carta enviada a diferentes artistas de
Curitiba, convidando-os a participar de uma exposicdo no Galpao do Trapiche na vila
de Fordlandia.
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FOTO 05 — Galpao do Trapiche em Fordlandia, onde aconteceu a interlocugdo/curadoria “Pecgas
Portateis” através de convite feito a diversos artistas da cidade de Curitiba, desenvolvido por Luana
Navarro, Lidia Ueta e por mim. Participaram com trabalhos da proposta Ana Gonzalez, Carlos Keniji,
CL Salvaro, Deborah Bruel, Felipe Prando, Joana Corona, Milla Jung e Patricia Lion. FONTE: Lidia
Ueta.

Na sequéncia de escritos selecionados para essa monografia temos o
ANEXO 07 e ANEXO 08. O ANEXO 07 se compde como texto de apresentacao de
exposi¢cao coletiva realizada no Museu da Gravura Cidade de Curitiba, chamada
[Arquivo/Operacgdo. Impermanéncia)], ocorrida em fins de 2011. Participaram dessa
exposi¢ao Patricia Lion, Luana Navarro e eu, com trabalho individuais, onde inicio o
projeto Armazém (2011-2014). Suspenso entre o tempo expografico determinado de
abertura e encerramento, ele manteve nessa sua primeira apari¢ao a criagdo de um
fluxo constante de invencdo narrativa, enfatizando discursos relacionados aos

termos correntes na arte contemporanea.

Dos sentidos aplicados a leitura do termo armazém podemos destacar um
referente a sua aparicdo como imagem e outro as operagdes de sua constituigéo.
Por um lado, o primeiro remonta a origem da palavra: do arabe al-mahazan, pode
ser vista como entreposto — regides geograficamente estratégicas localizadas entre
dois polos econémicos. De outro lado, a operagdo de armazenagem pode ser
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encontrada nos sistemas de informatica: guardar (dados) na memobria, para

recupera-los depois. Ambos os sentidos tem a carga de provisoriedade.

Os armazéns sao ndbmades e operam com mutagdes constantes. Eles
existem pelo transito de fluxos — sejam de pessoas, de informagéao, etc. Apropriando-
se da producgao escrita s&o evidenciadas construgcdes de sentido diferentes entre os
termos, mas que me levaram a costurar diversos desdobramentos de um mesmo
termo tendo como territério o campo discursivo da arte. Forma-se o que poderiamos
chamar de “montagem interpretativa”, pela qual ndo se busca o tempo do qual
decorreram os documentos e escritas de origem, nem uma classificagdo outra dos
mesmos, mas uma terceira formacao: de duas coisas aparentemente distintas temos
outra, indice de uma ideia terceira — experiéncias de outras experiéncias
compartilhadas. O termo que trago como ANEXO 08 desenvolvido nessa exposi¢cao
€ 0 curadoria, assim construido, através de diversos outros textos de artistas,

criticos e curadores, e estava nessa exposicao na parede do museu.

O material educativo da exposicdo CONVERSAS’, organizada por Felipe
Prando constituiu o ponto de partida para a organizagdo de um arquivo fisico — onde
podia ser encontrada outra montagem de documentos, jornais, reportagens,
entrevistas, catalogos, revistas, dossiés, projetos etc., se constituindo num vetor que
apontava para varias diregbes. Como a estocagem de uma economia critica,
estavam todos sob o mesmo suporte. A referencializacdo das narrativas apontavam
para esses materiais e para outros que podiam ser localizados no Centro de
Documentacao e Pesquisa Guido Viaro, do proprio complexo de museus conhecido

como Solar do Bar3o.

A exposicdo CONVERSAS foi uma proposicao artistica construida com a participagcdo de 05
projetos — Projeto [PAISAGEM:FRONTEIRA], plataforma parentesis (colecdo Conversas),
BASEmovel, Projeto Mutirdo e Conversa como Lugar — que realizam suas exposi¢cdes sob as formas
de conversas e/ou publicagcbes no Museu da Gravura Cidade de Curitiba em 2011.
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FOTO 06 - Exposicao Arquivo [Operagédo/Impermanéncial. Obra Armazém (instalacdo, 2011-2014)
Tapete, almofadas, cadeiras, mesa, arquivo e textos. Dimensdes variaveis. FONTE: Patricia Lion.

Esse lugar da apropriagdo de discursos ira me levar ao encontro com
Graziela Kunsch, ocorrido justamente quando ela apresentava seu trabalho intitulado
Projeto Mutirdo na referida exposi¢cdo Conversas. Participante da 29° Bienal de S&o
Paulo - Ha sempre um copo de mar para um homem navegar, curada por Agnaldo
Farias e Moacir dos Anjos -, a artista evidencia através desse projeto os movimentos
coletivos que produzem uma nova organizagdo da cidade contemporénea. Mesmo
que as reorganizagdes sejam efémeras, importa buscar a cidade dos seus
habitantes e as suas invencgoes.

Obras inacabadas sdao comuns no campo da arte. Mas iniciar um filme, ou
um projeto de arte, que desde sua concepg¢ado nédo se propde a ter um fim € no
minimo uma ideia perturbadora. Sabemos que projetos almejam algo, que é, por
sinal, sua finalizagdo como projeto e sua apresentacdo como dado existente.
Projetos tém sua diretriz apontada para um fim. Escopo concluido, projeto realizado.
Mas esse n&o é o objetivo proposto pelo Projeto Mutirdo. Nascida em Sao Paulo
(1979), Graziela mantém sua pratica documentaria como um projeto que acompanha
o projeto coletivo de uma nova cidade, organizada por principios advindos dos seus
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habitantes, por vezes contrarios aos das corporagcdes empresariais e dos institutos
de planejamento. Principios que, por exemplo, ignoram especulagdes imobiliarias,
desobedecem processos de gentrificacdo e ultrapassam barreiras colocadas pelas
tarifas de 6nibus.

Nos primeiros anos de Artes Plasticas na Faap — Fundagdo Armando Alvares
Penteado -, a artista se reuniu com Bruno Sipavicius e Daniel Camilli e criaram o
Nucleo Performatico Subterrdnea. No ano seguinte, em margo de 2001, o grupo
preparou a primeira publicagdo da revista Urbéania, que ja reuniu em seu corpo
editorial artistas e pensadores como Daniela Castro, Rubens Mano, Cildo Meireles,
GIA — Grupo de Interferéncia Ambiental, Antoni Muntadas, David Harvey, Miwon
Kwon, Krzysztof Wodiczko, entre outros. Atualmente, em processo colaborativo de
publicacdo via internet, a

Urbéania 4 é uma revista sobre projetos de cidades. Muitas cidades crescem
e se transformam sem que alguém tenha pensado em seu projeto, no
entanto, diversas foram as oportunidades em que individuos e coletivos se
debrucaram sobre a possibilidade de projetar novas cidades, modelos de
espago urbano comprometidos com modelos sociais e culturais. (KUNSCH,;
MIYADA, 2013).°

O Nucleo Performatico Subterranea foi para a artista um laboratério de
experiéncias subversoras no territério da Faap. O cartaz de langamento da primeira
Urbania fazia referéncia as grades e catracas que a faculdade colocara, separando o
jardim do espaco publico da cidade. Uma montagem com imagem do Carandiru e da
Faap ilustrava o que eles passaram a chamar de “Faaprisdo”. O cartaz incitava a
rebelido e convocava todos n&do sé ao langcamento, mas a “quebrar 0 marmore” — o
chdo da Faap é todo de marmore ou de granito. Foram proibidos de langar a revista
dentro da instituicdo. Entdo se prenderam as grades do lado da calgada e um dos
participantes leu a revista empunhando um microfone ligado a um amplificador.
Varias pessoas protestaram contra as catracas e aderiram a revolta, se amarrando

as grades com os alunos.

8Dispom’vel apenas pelo website: http://urbania4.org/editorial/. “Ao reunir diferentes projetos, a
revista Urbénia 4 se propbde a investigar onde se localizam as utopias hoje, de modo a estimular
a construgdo coletiva de um outro imaginario, de uma outra cidade. O projeto editorial busca refletir
sobre o que as cidades poderiam ter sido e, fundamentalmente, o que ainda podem se tornar’
KUNSCH; MIYADA, 2013. Grifos dos autores.
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O marmore da Faap foi alvo de outra acédo, o Manifesto do Nariz Vermelho. A
Lei 9.870 de novembro de 1999, que “Dispde sobre o valor total das anuidades
escolares e da outras providéncias” permitia (e ainda permite) as instituicbes de
ensino pré-escolar, fundamental, médio e superior reajustes baseados na inflagao
somados a planilhas de custos particulares. Folhas de pagamento e encargos,
manutencdo do estabelecimento, investimentos previstos, como por exemplo a
ampliacdo de espacos e ambientes ou construgdes de novas salas de aulas ou
laboratérios passaram a ser incluidos nas mensalidades dos alunos. A ampliagao
das faculdades ganhou respaldo financeiro. A Faap aumentou consideravelmente o
aumento das mensalidades. Em resposta, alunos de diferentes turmas se reuniram
em manifesto, com narizes vermelhos e cartazes que diziam: “Vendam o marmore

ja”. Apesar de terem sido recebidos, o aumento n&o foi revogado.

No movimento ela conheceu Fabricio Lopez, integrante do Espago Coringa, e
decidiram promover um dia de manifestagdes artisticas, batizado de Fumaca pela
aparicdo efémera e em todo o espaco a que se destinava. Pequenas pinturas,
aquarelas, gravuras eram emolduradas e colocadas em caixas de madeira com vidro
no corredor do curso de artes plasticas. Os dois organizadores deixaram as paredes
livres e foram avisando sobre a exposicdo no boca-a-boca. No Fumaga as paredes
estavam tomadas do chdo ao teto, acompanhadas de musica, performances e
cerveja gelada. Os estudantes usaram mesas das salas de aula como palco e os
tanques de agua da sala de gravura como caixa térmica, enchendo-os de gelo. Na
época, Graziela Também tinha uma banda, chamada Parangolé — referéncia ao
trabalho de Hélio Oiticica, assim como Subterrania (sic), termo que o artista
neoconcreto usou quando morava em Londres. Dentre os membros estavam Lia
Chaia e Gabriela Hess. Os professores da Faap comentavam na época do Fumaca

que nunca haviam visto algo do género ocorrer ali.

Sem ter se voltado para as questdes que envolviam a cidade até entao,
Graziela Kunsch considera que a faculdade era a cidade dos envolvidos: “Naquele
momento, a Faap era a nossa cidade. Ou 0 nosso governo, a nossa politica: tinha
estrutura hierarquica, tinha repressdo, a gente era vigiado... (...) E quanto mais
repressao, mais criativos a gente ficava” (MESQUITA, 2011, p. 95). Os trabalhos da
artista comegaram a se voltar para a cidade antes do término da graduagao, ainda
com o Subterrénea. Nightshot 3, é um trabalho do ano 2000, selecionado no Rumos
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Artes Visuais 2000/2002, em que cinco monitores mostram-na perambulando pela
cidade a noite latindo para as pessoas que encontra. “Na série de videos Nightshot,
a artista desenvolve praticas situacionistas de mudangas sutis no cotidiano das
pessoas” (NINO, 2002, p. 67).

Os latidos a noite na cidade de Graziela Kunsch com o tempo ganharam
diregcdo e sentido dados pelas palavras. Hoje, seu projeto Mutirdo acontece como
um conjunto de conversas/apresentagdes unicas. Os encontros sao formados pelos
mais diversos publicos, o que amplia a gama de sentidos trazidos pelo projeto. Cada
conversa € criadora de seu contexto de discuss&do. Os excertos de A.N.T.l. cinema,
como ela chama os filmes que integram seu “filme-irrealizavel” ou sua “pratica
documentarista”, todos sem corte ou edicdo, sdo mediados tanto pela fala da artista
quanto por aquelas que acontecem pelos participantes.

Os excertos com os quais ela trabalha sao tomadas continuas em video. Mais
do que um registro ou uma sintese de manifestagcbes politicas, ela acredita que o
tempo de acontecimento situacional dado pelos excertos se aproxima do tempo de
experiéncia necessario para assistir. A estrutura vista, como se estivéssemos no
menu de cenas de um filme qualquer, foi uma estrutura encontrada para deixar
todos os excertos presentes nas conversas/exposi¢cdes. Apesar da variagcdo dos
videos, pois se ha edicdo podemos dizer que ela esta na selegao feita antes das
apresentacdes, pensando o publico e o contexto, sdo sempre 25 excertos na
estrutura da projegao.

O projeto Mutirdo, assim como a revista Urbénia 4, se configura por uma
multiplicidade de outros projetos, dentre os quais a sua propria apresentagao
enquanto projeto. Ele existe enquanto for projeto. O nome composto ndo € acaso.
Ha uma utopia praticada, cotidiana, que alimenta os discursos de uma cidade nao
realizada, marginalizada, sem lugar nas logicas atuais, mas possivel. O projeto do
Projeto Mutirdo é formado pela mediacédo de diversos outros projetos que emergem
do espaco coletivo compartilhado, das apropriagdes coletivas do espaco publico e
das praticas politicas que ai ocorrem. Projeto assume aqui seus dois sentidos
primeiros quando pensamos em projeto. A projegdo de determinadas agdes no
tempo, e a projecédo de determinados discursos no espaco.
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Nos excertos de seu filme irrealizavel ndo ha busca pela sintese dos
acontecimentos. A ideia que circunda as apresentacdes nao € discutir apenas o que
estava 14, fora do filme, na especificidade dos protestos, nas manifestacbes, mas
seguir adiante, o que esta presente nas conversas, e que aparece pelas agodes
coletivas. A artista se interessa pelas erupg¢des do imaginario, que podem reprimir ou
asseverar discursos, por exemplo, tanto nas manifestagdes quanto nas conversas. O
que os imaginarios advindos pelos excertos de manifestagbées podem provocar nos
outros, em outros espagos, ou nos mesmos espacos de discussdo. A organizagao
das cidades € construida pela sobreposi¢ao de praticas sociais. O gerenciamento do
espaco urbano contemporaneo € um grande fator na conduta e na relagéo entre os
habitantes. A partir do momento em que os habitantes comegam a buscar e a
inventar praticas sociais outras — fora das diretrizes dadas por corporagdes ou
institutos de planejamento -, praticas ndo evidentes, mas que evidenciam projetos
reais e imaginarios, ha um movimento inverso em que o habitante se torna o grande

fator no gerenciamento do espacgo urbano, pois ele o vé e dele participa.

O proprio Projeto Mutirdo propde que seja gerenciado por outros
apresentadores/artistas/realizadores. Ele ndo precisa ser necessariamente
apresentado pela artista, e sim, manter sua ideia de projeto que gera o movimento
de dialogo entre seus participantes. Ao final da conversa na exposi¢cédo Conversas de
Felipe Prando, a artista langou um desafio-convite para os presentes: que
enviassem material que poderia se relacionar com o projeto e ser apresentado na
quad Gallery, em Londres, onde ela iria apresentar o Projeto Mutirdo numa
exposicao chamada All That Fifts: The Aesthetics of Journalism. Ao invés de enviar
material em video, produzi um texto com uma conversa imaginaria, mas possivel, a
partir da experiéncia que ali acontecera diante do seu projeto e da apropriagado dos
conceitos do projeto desenvolvidos num contexto de conversa. E o ANEXO 09, no
qual mantive a formatacé&o grafica apresentado.

Nesse mesmo sentido de relato, trago o ANEXO 10, escrito por mim e por
Tatiana Alves como parte do ultimo projeto do Nucleo de Estudos da Fotografia, o
Imagempensamento, contemplado pelo Rede Nacional Funarte 2010. Nesse projeto
Milla Jung convidou diversos artistas, pesquisadores, teodricos para ministrar
minicursos aos participantes. O escrito faz um relato desse percurso, numa outra

maneira de pensar uma producao textual, por isso ele se manter em anexo, proximo
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de sua formatacdo publicada também se faz fundamental. Os outros anexos —
ANEXO 11, ANEXO 12, ANEXO 13, ANEXO 14 e ANEXO 15 — ddo uma dimensao
tradicional da escrita critica, sendo o ANEXO 11 produg&o para catalogo e os outros
todos textos de apresentacao de exposicoes. Essa selegcao acontece para afirmar os
pequenos desvios que a producdo critica tem encontrado, como no ANEXO 11 em
que apresento fragmentos de literatura integrados ao texto e outros lugares onde

acontece a critica — nas paredes do museu.
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6 CONCLUSOES

Estabelecer critérios para a produgao jornalistica critica contemporanea pode
acabar por restringir suas possibilidades reflexivas e de articulagdo entre diversas
producgdes discursivas. Desde a criagdo do museu, pode ser observado aqui que a
critica que o acompanha se constitui ideoldgica e vinculada a alguma espécie de
interesse. Os interesses da producgao textual que venho desenvolvendo desde 2007
se volta a ruptura de um interesse em especifico, e procura a cada texto uma nova
articulagdo de sua aparicdo. Ao invés do empenho em conseguir publicar nos
veiculos tradicionais do jornalismo, tenho me empenhado em dialogar com
proposi¢des artisticas que acredito terem relevo social e cultural. Isso ndo significa
um impedimento com relagdo ao dialogo com tais veiculos, pelo contrario, como
também pode ser visto, em alguns momentos a escrita possui suas proprias
exigéncias e fungbes, como acontece com os textos de jornais diario ou de

apresentacao de exposicdes.

Entretanto, tenho buscado uma mudanca de propdsitos no sentido de tentar
nao fixar a produgdo numa forma reconhecida da critica, mas manté-la aberta a
novas configuragdes, explorando o vasto campo da linguagem discursiva escrita,
seja resenha ou ensaistica, ou outros formatos inventados de acordo com os
discursos que envolve. Isso tem me levado a pensar o texto como suporte do meu
trabalho como artista ao mesmo tempo em que desenvolvo uma linha de interesses

curatoriais.

Seja pelo texto que se revela na montagem de obras e trabalhos numa
exposi¢ao, atuando como curador, e percebendo que as operagdes de montagem
podem produzir diferentes discursos, ou no texto que se revela numa publicagao,

atuando como critico.

A partir das elaboragdes do conjunto de textos selecionados aqui é possivel
vislumbrar com mais clareza que a base que estrutura o trabalho do critico ou
curador € o texto que ira ser o proprio trabalho de arte e ocupar as paredes do

museu numa aproximagao ao mesmo tempo sensivel e racional.
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N&o tem sido uma tarefa facil, mas tenho encontrado um outro lugar para
produzir a critica como acontecimento, em diversos niveis de troca e dialogo com os
artistas e instituicdes do campo da arte. Ter a possibilidade de tracar e observar um
caminho de producdo como foi feito aqui é de fundamental importadncia para
continuar o trabalho de interlocu¢do com os meandros da producao artistica atual e
assim elaborar ensaios criticos que pensem todos os niveis de seu envolvimento —
da escrita ao suporte de sua aparigdo, seja ele o jornal ou a propria instituicao

museu.
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ANEXOS

Anexo 1 - Vocé e o Outro (Arthur do Carmo, 2007)

Para uma fotografia ser nitida €& preciso uma
distdncia minima entre ela e o observador. Muitas imagens juntas ndo podem ser
vistas sendo como um todo confuso, puro ruido. Como no dia a dia: muitas pessoas

vistas de longe n&do serdo sendo uma multiddo, um aglomerado.

Se tivermos disposicdo e vontade, podemos
aproximar nosso olhar e iniciar a distingdo de cada fotografia. Se nossa disposicéo e
vontade forem ainda demasiado fortes poderemos até toca-las e explora-las. Ver ao
invés de uma so6 confusdo, o individuo. Ao invés do Coletivo, o pessoal. O Outro
ganha entdo um rosto e uma identidade e deixa de ser apenas um vulto, sem

distingdo, com o qual convivemos.

Mais do que apenas instigar cada um de nos a se
relacionar individualmente com cada uma das imagens, a estrutura de apresentagéo
do meu trabalho O Individuo no Coletivo nos obriga, como espectadores, a buscar
o outro lado de cada imagem, seu verso. Encontramos ai uma imagem feita um
pouco antes ou um pouco depois da mesma cena. E como uma recompensa por se
relacionar, tocar a fotografia. Buscando o seu verso, seu outro lado, conhecemos um
pouco mais, outro instante daquela vivéncia que ja aconteceu, mas que de alguma
forma significou algo para alguém, fez parte da vida de uma ou algumas pessoas.
Por sinal, essa é a mesma exigéncia que evitamos, constrangidos, todos os dias. Ao
nao olhar para aqueles que estdo ao nosso lado no coletivo eles serdo sempre um

vulto, um fantasma, um Outro.
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Anexo 2 — Mapas da Terra... Mapas do Imaginario (Arthur do Carmo, 2010)

“(...) fora o fato de mapear ser uma das formas mais antigas de
documento, o que € a postura investigativa dos documentarios

= s . JR
sendo o intuito de mapear um tema ou situagéo?

Na tentativa de experimentar a Transamazdnica sem nunca ter posto os pés
na Amazdbnia, parti em busca de coisas palpaveis com as quais pudesse dialogar
antes da residéncia em ltaituba, no Para. Encontrei livros, teses, artigos, fotos,

videos... e mapas.

N&o ter tido qualquer contato com a regido da Transamazdnica propriamente
dita surge como a questdo central ao pensar o trabalho que foi proposto
com Imaginarios Compartilhados. Sem ter nenhum conhecimento da regido afora
aqueles que chegaram pela midia e, em muitos casos, pela grande midia, entro pois
em especulagdes com total falta de sentido e objetivos. O que estou me propondo a
ouvir e falar desse lugar? Ha vidas que transcorrem ali tal como em qualquer outro
lugar, imagino. Se de todo material que tenho lido e visto a respeito da Amazonia
sdo os mapas dos quinhentos aos setecentos que me atraem, como posso me

interessar pelo cotidiano travado nesse territério?

Os discursos que me chegam parecem exigir de mim uma justificacdo antes
de falar do meu desinteresse por insistentes promessas de um mundo melhor. A
publicidade ja sacou ha muito tempo que sdo incontaveis os desinteressados por
qualquer promessa herdica e empurram suas mercadorias para resolver o0s

problemas, sejam ecologicos, afetivos ou intestinais, no cotidiano individual.

Assim, o cotidiano que vai além daquele que me pertence interessa tanto
quanto os produtos pessoais que propdem pela sua aquisicdo um mundo melhor
para todos. E no cotidiano travado pela minha alteridade que surgem possibilidades
de vida nao alienadas pois criativas. A liberdade definitiva ndo existe. Bem deve
saber disso quem tem de lutar todo dia para ndo perder suas terras, sua memoria,

nem sua dignidade.

® ALZUGARAY VAN STEEN, Paula. O artista como documentarista: estratégias e abordagens de
alteridade. Sao Paulo, 2008, p. 11. Dissertagcdo de mestrado — ECA/USP. Orientador: Prof® Dr. Arlindo Ribeiro
Machado Neto.
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A existéncia de uma extrema relacao entre indefinicdo e definicdo nos mapas
dos quinhentos aos setecentos parece evidente. Os europeus estavam certos do
que viam no Mundus Novus, mesmo que todo o visivel fossem eles mesmos. Viam o
quanto estavam avangcados em relacdo aos barbaros povos sem técnica, sem
posses e sem histéria. Viam os homens comendo uns aos outros sem moral e sem
religido. Viam um povo sem Rei e sem Lei. Viam tudo o que eles ndo eram e assim
sO viam a si mesmos. N&o haviam teorizado ainda uma histéria das mentalidades,
mas nao tenhamos duvidas de que os europeus também eram

vistos.

A indefinicdo destes mapas hoje esta além da evidéncia, pois apesar do
esforgo técnico feito para reconhecer e tornar navegavel um territério, eles eram

mais a cartografia de uma fabula' do que a documentagdo de uma geografia.

9 «A fabula costuma ser conceituada como uma breve narrativa alegorica, de carater individual,
moralizante e didatico. (...) Nela os personagens apresentam situagdes do dia-a-dia, de onde podem
ser extraidos paradigmas de comportamento social, com base no bom senso popular. Seres
irracionais, até mesmo coisas ou objetos contracenam entre si, ou com pessoas, ou com deuses
mitolégicos. Tais cenas simbolizam situagdes, comportamentos, interesses, paixdes e sentimentos,
humanos ou ndo, que nem sempre podem ser focalizados explicitamente. (...) Essa auténtica
dramatizacdo das atividades cotidianas retrata, pois, uma determinada experiéncia na vida real sem
qualquer preocupagao metafisica, e sem nenhum compromisso com a veracidade da descricdo.”
AVELEZA, Manuel. Interpretando algumas fabulas de Esopo. Rio de Janeiro: Thex Editora, 2003,
p.30-1. Apud Alzugaray van Steen, Paula, Op. Cit., p. 74.
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Anexo 3 — Transamazénica (Arthur do Carmo, relatério FUNARTE,
2010)

“ : . . w 11
A realidade é aquilo que eu posso comentar com outrem

O primeiro contato que tive com a rodovia Transamazonica foi quando assisti
Iracema — uma transa amazénica, de 1976, dirigido por Jorge Bodanzky e Orlando
Senna. O filme foi realizado numa viagem dos diretores, de Sao Paulo a Belém, no
Para. Acompanharam trés integrantes da equipe de filmagem, um produtor alemé&o
chamado Wolf Gauer e o ator Paulo Cesar Pereio, que no decorrer de 40 dias de
filmagem incorporou o caminhoneiro Tido Brasil Grande, a ponto de outro “colega”
de estrada acreditar que ele fosse mesmo caminhoneiro e debatessem a partir das
provocacdes de Tido." Financiado pela emissora publica de TV alema ZDF, o filme
circulou o0 mundo antes de ser exibido no Brasil, censurado até 1980. Mais do que
um documentario ficcional, “Bodanzky e Senna fizeram uma arte do espago e dos
corpos que o atritam.”*® Na histéria, Iracema (Edna de Cassia) entdo com 15 anos
desembarca em Belém, para uma festa religiosa — o Cirio de Nazaré. Ela decide
ficar na cidade, e logo € aliciada por outras mulheres na exploragdo sexual. Tido,
caminhoneiro que fara uma viagem de transporte de madeira ilegal pela rodovia BR-
230, a Transamazbnica, conhece lracema, e os dois viajam juntos, até ela ser

abandonada na beira da estrada quando Tido se cansa da convivéncia.

O personagem de Pereio, ao se construir e se manter personagem durante
todos os trajetos pela regido, funciona como um instrumento de dialogo dos diretores
com o contexto amazdnico da época. Por ele chegam a tona falas dos moradores e
trabalhadores da beira da estrada, como um levantamento de imaginarios
decorrentes desse lugar. Dois meses depois de ver o filme, estava com minha
parceira de trabalho, Luana Navarro, realizando um projeto de arte na mesma
estrada em que Tido ganhara vida, quase quarenta anos depois.

Acreditavamos que nosso deslocamento por terra entre o estado do Parana e
0 Amazonas era possibilidade de interacdo com um espaco do qual tinhamos

" BOURRIAUD, Nicolas. Estética Relacional. Sao Paulo: Martins Fontes, 2009.

12 NIGRI, André. Iracema, Uma Transa Amazobnica - Classico do Més. Reportagem. Revista Bravo!. Disponivel
em: http://bravonline.abril.com.br/materia/iracema-transa-amazonica-classico-mes

3 OLIVEIRA JR., Luiz Carlos. Iracema — uma transa amazobnica. Contracampo Revista de Cinema, n. 77.
DVD/VHS filme. Disponivel em: http://www.contracampo.com.br/77/dvdvhsiracema.htm
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conhecimento somente através da midiatizacdo de imagens. Se como aponta
Nicolas Bourriaud, “a arte pode ser da mesma matéria de que sao feitos os contatos

sociais e ela esta aberta ao dialogo, a discussao”"*

, @ viagem e residéncia de 30 dias
que propusemos na cidade de Itaituba/PA evocavam uma relacéo artistica que toma

forma pela experiéncia singular da convivéncia.

Na década de 1970, a execugdo do projeto de constru¢do da rodovia
Transamazodnica foi anunciada como parte da “consolidagdo do milagre econémico”,
durante o governo do general Emilio Garrastazu Médici (1969-1974). Sua
representacdo como “maior aventura vivida por um povo na face da Terra”, a “Ultima
grande aventura do século” sinalizava a conivéncia dos veiculos de comunicagéo de
massa aos discursos oficiais. “Estabelece-se o0 seguinte raciocinio: o
desafio/aventura de construir a Transamazénica € o de construir o Brasil poténcia,

de modo a adiantar assim o futuro para o qual a nacéo esta predestinada”'®

Todo nosso primeiro levantamento de imaginario estava baseado na distancia
compartilhada em relagcdo a Transamazobnica. Nao sabiamos ao certo qual sua
posicdo geografica, quais estados ela percorria, suas origens e motivagdes, suas
consequéncias e suas futuras intervengdes, tanto nela mesma, quanto na vida fluida
ao redor. Luana e eu participamos, a partir dessa distancia comum, da criacdo de
expectativas. De varias maneiras elas relacionavam-se com a proposta de
residéncia em suas condicdes de possibilidade. Tracar materialmente as
expectativas fora trazé-las para uma presenca, tornando-as possiveis. Uma
expectativa é anseio pela presenga de algo. E sair de si em direcdo & espera.
Aprovado o projeto pela FUNARTE'®, fomos confrontados a reformular nossas
posicdes frente ao que colocavamos como expectativa e presenca: quando a
probabilidade torna-se uma certeza a espera para sua realizagdo ainda é
expectativa? De que modo? Quando entramos em contato com as pousadas, hotéis,
residéncias assinalando que la estariamos em tal hora até tal dia, vivenciamos de
alguma maneira uma presenga? Assim ndo seria possivel trazer uma experiéncia

desse lugar mesmo se nao féssemos realmente para la?

“ BOURRIAUD, Nicolas. Idem.

5 MENEZES, Fernando Dominiense. Enunciados sobre o futuro: Ditadura Militar, Transamazo6nica e o
“Brasil grande”. Dissertagdo de mestrado. UnB, Programa de Pds-graduagdo em Historia, 2007, p. 17.

16 Programa Rede Nacional Funarte Artes Visuais, 2009
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Anunciada como parte do Programa de Integragdo Nacional a rodovia era tida
como a solucdo dos problemas de secas sazonais no Nordeste e para o que era tido
como problema de seguranga nacional/internacional — a pouca densidade
demografica na Amazoénia, gerando a necessidade de desenvolvé-la apropriando-se
do seu territério. O discurso oficial pregado era: “levar homens sem terra a terra sem
homens”. Assim planejava-se apaziguar as pressdes populares pela reforma agraria
e dar cabo ao “integrar para ndo entregar’. Nosso deslocamento somou mais de 3
mil km percorridos por terra, sendo quase 900 km apenas na TransamazOnica. As
viagdes ou trajetos ampliaram o territorio do trabalho a ser desenvolvido, ndo mais
restrito a nogdo de uma cidade especifica em debate consigo mesma, mas aberto
aqueles que manifestam idéias ou reflexbes e se relacionam diretamente com os

espacos percorridos.

Pretendiamos “operar na esfera das relagcbes humanas, lidar com os modos
de intercambio social, a interagdo com o espectador dentro da experiéncia estética
proposta, os processos de comunicagdo enquanto instrumentos concretos para

interligar pessoas e grupos”"’.

A realizagdo do projeto fora a materializagdo de uma trajetoria criativa. Para
materializar as propostas contidas no projeto “Imaginarios Compartilhados”,
patrocinado pela Funarte e pela fundagado Athos Bulcao, partimos da imaginagao ja
construida historicamente sobre um lugar para nos, até entdo, desconhecido,

voltando-nos a reinvengao deste imaginario a partir da experiéncia.

Uma exigéncia para tornar essas questdes invisiveis até entdo questdes
palpaveis foi passarmos a trabalhar com as ferramentas disponiveis e que iam se
fazendo necessarias: nosso corpo, filmes como o Iracema... , as publicidades da
época de construgao da rodovia e cameras de video e fotografia. Nossa experiéncia

com o audiovisual tornou-se uma questao de necessidade.

Acreditamos, cada qual com sua particularidade, que as ferramentas de
trabalho do artista se fazem necessarias a partir das problematicas colocadas pelos
trabalhos desenvolvidos e nao o contrario. Nao sdo as especialidades do artista que

o fazem tal, nem as especificidades de cada trabalho o definem. A expectativa

" BOURRIAUD, Nicolas. Idem.
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também é uma espera da maneira pela qual a problematica exige se fazer presente
no mundo. Se 0s meios massivos da época construiram o imaginario de um Brasil
grande, através das imagens construidas com cémeras e outros aparelhos de
difusdo, resgatamos a cadmera para desconstruir visdes particulares nossas que até
entdo correspondiam a certa visdo de senso comum. Os meios massivos traziam, e
ainda continuam tentando trazé-lo, o que esta longe de nossa vida ordinaria,
realizando uma presencga imaginaria. “Transamazoénica: a grande aventura nacional”
construia pela imagem uma esperancga de se encontrar, de se fazer presente, como
nacao, nestes territérios distantes, até entdo inocupados e cheios de riquezas.
Nossos trabalhos videograficos apontaram para os restos dessa experiéncia
malfadada. Neles, o Brasil tem o tempo préprio de cada um dos seus territorios, que

mais se impdem do se deixam impor.
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Anexo 4 - Viajando pelo coracao do outro (apresentagcao de parede e
catalogo da exposicao Imaginarios Compartilhados no Museu da Gravura
Cidade de Curitiba, por Marcio Doctors, 2012)

Arthur do Carmo e Luana Navarro nos convidam para acompanha-los em
uma viagem pela Amazoénia, realizada em 2010, quando foram contemplados no
edital Rede Nacional Funarte Artes Visuais, e percorreram um trecho da
Transamazobnica, partindo de Curitiba até Itaituba no Para de 6nibus comum,
transporte alternativo e balsa. Esta n&o foi uma viagem tradicional no sentido
turistico e aventureiro. Propuseram-se algo diverso: uma incursdo no imaginario.
Penetraram num universo de descobertas de um mundo que |hes era desconhecido,
mas que exercia um fascinio porque os acompanhava como uma lembranga coletiva
de um tempo quando ainda nado tinham nascido, mas que é forte e presente no

imaginario nacional: que é a construgdo da transamazodnica.

A partir de um interesse jornalistico surgiu o desejo de entender esse
momento recente da historia do Brasil. No entanto, a percepgao que extrairam dessa
curiosidade de quase arquivistas foi maior do que uma simples narrativa factual. A
viagem que empreenderam transformou-se no desejo de apresentar uma realidade
que nao fosse meramente descritiva, mas que nos trouxesse as mesmas sensacdes
como as que a invengcdo na arte permite. Queriam revelar a transparéncia do
mistério desse solo que se apresenta como um territorio de misturas de riqueza e
miséria, pujanca e decadéncia, aventura, soliddo e desafio. O resultado foi este
convite para sermos parceiros de uma incursdo por uma Amazdnia em que

compartilhamos com eles nossa imaginagéao, a partir de suas sutis percepcgoes.

A exposicao foi dividida em seis salas. Na primeira podia ser vista a obra
fotografica Entreterras e o video registro Agao noturna, no qual a musica Noturna, de
Edith de Camargo, percorre espagos da cidade de ltaituba/PA pelas caixas de som
de uma bicicleta, um meio de divulgacéo de informag&o da cidade. As duas obras
sdo maneiras diferentes de aproximar duas realidades distintas que se encontram

através da acgéo dos artistas; de nos aproximar dessa realidade.
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A segunda sala trazia a instalagado Pelo coragdo do outro, que é constituida
por um trapiche com redes em que o publico podia assistir aos videos produzidos
durante a viagem dos artistas: um convite para percebermos a alteridade.

Na terceira sala tinhamos o Arquivo orgénico, em que propuseram um espago
para minha agao curatorial, para além de toda a troca que aconteceu ao longo da
preparagao da exposi¢cdo. A proposta de ser um espago organico me permitiu fazer
uma agao mais integrada com minha forma expressiva, em que apresento o que
significa para mim a Amazoénia como local de cobiga, de descoberta, de ruina e
esperanca e de possibilidade de um devir para o homem, que é o indio, que traz
guardada nas suas entranhas.

A quarta, quinta e sexta salas traziam instalacbes que sdo como depuracdes
daquele momento vivido pelos artistas transfigurados em poemas visuais de
ocupacgao dos espacos. A terra, o espelho e 0 neon, da quarta sala, nos indicaram
uma terra devastada e rachada pela ganancia e por sentimentos de abandono e
solidao, atravessados pela pulsdo sexual. A quinta sala era uma acao épica minima
sobre a devastacao e que faz do palito e da chama do fésforo um canto paradoxal
de destruicdo e esperanca: Da Floresta Amazbnica ao palito de fésforo. A Ultima
sala: Mapa para ndo ver a paisagem apresentou a reconstrugcdo do mapa do Brasil
com os nomes de cidades que fazem referéncia a paisagem que deu origem ao

nome da cidade, cujas paisagens hoje talvez nem existam mais.

Imaginarios compartilhados € uma exposi¢gao-viagem pelo coragdo do outro,
em que somos convidados a compartilhar nossos sentimentos com os dos artistas
que, ao nos apresentarem uma Amazoénia que reproduz de uma maneira singular o
que dela percebemos, nos aproximam de uma forma delicada e contundente dos
habitantes e dos problemas de uma regido do pais que nos é tdo proxima e téao
distante. E uma exposicdo que propde ser um local de trocas de sentimentos e
percepcdes, sem deixar de evidenciar a nossa perplexidade com o destino que o

homem tem dado a natureza.
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Anexo 5 - Ag¢do noturna (relato e apresentacao de trabalho no MFCC, 2010)

NOTURNA (Edith de Camargo)

Sobreviver a mais longa noite

Que se estende mais um dia

Que nos leva a um sono profundo
Que nos leva a primeira aurora

A primeira palavra

O primeiro siléncio carrega palavras
Jamais escutadas

Jamais

Sobreviver a mais longa noite
Diluido no mundo e sentido por adiar
0 que nunca mais consegue falar.

Estamos no meio do que ja foi uma floresta fechada e hoje é uma cidade onde os barcos
chegam e partem todo dia o dia inteiro. Ha por todos os espacos uma organizagao cadtica, onde
pouco se fale e pouco se escuta. O que se escuta muito sdo os famosos ritmos brega e tecnobrega.
As mesmas musicas tocam por quase todos os lugares. As ruas possuem alto-falantes, os carros e
0s barcos sdo equipados com equipamentos de som, fora os players portateis. Como se fossem

necessarios para ocupar o espaco de siléncio deixado pelo nao-dito.

A cidade nao é tao povoada: um pouco mais de 100 mil habitantes, numa densidade
demografica de 1,62 habitantes por KM2. Itaituba ja foi conhecida como cidade faroeste. Uma
extragdo intensa de ouro fez o lugar ter o aeroporto mais movimentado do mundo na década de 70,
com a média de 460 pousos e decolagens por dia. A maior parte desta riqueza do minério nao
permaneceu, entretanto, conta-se que cinco anos atras ainda predominavam por algumas ruas uma
relacdo de muita violéncia com cobranga de pedagio e desentendimentos politicos e sociais. As
histérias de crimes passionais, pedofilia, e acerto de contas sdo comuns e chegam a ser banais nas

reportagens nos jornais diarios.

Imersos nesse ambiente, sendo constantemente observados, convivendo com esses espacos
tomados pela musica e pelo nao-dito, fomos levados também nés a quietude, numa tentativa de
escuta. Esse nosso siléncio nos levou a observar ndés mesmos neste lugar. Nossa permanéncia
durante esses dias comegou a gerar uma necessidade de fala. Uma vontade de troca, de se colocar
neste ambiente de forma auténtica, sem ser conivente com as relagdes autoritarias e seus jogos de
poder diarios. Procurar essa fala de uma maneira a ser ouvido sem perder a postura fez com que
inserissemos também nds uma musica neste lugar. Um ritmo e uma fala na qual nos sentissemos

presentes.

Arthur do Carmo e Luana Navarro
(Itaituba, 08/03/2010)
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Anexo 06 — Convite para participar da exposi¢cao Pecas Portateis (carta,
Arthur do Carmo, Lidia Ueta e Luana Navarro, 2010)

Curitiba, 8 de outubro de 2010
Ao artista,

convidamos a participar da agio PECAS PORTATEIS que compde o projeto Fordlandia em execugdo através do
Rede Nacional Funarte Artes Visuais 2010. O carater desta agdo consiste no deslocamento de uma obra doada
pelo artista para a participagdo de uma exposicdo a ser realizada em dezembro de 2010 nas ruinas da fabrica da
Ford em Fordlandia.

Sobre o lugar:

Em 1927 Henry Ford, o proprietario da fabrica de carros Ford, idealizou a cidade de Fordlandia as margens do
rio Tapajos, em plena floresta Amazonica. Hoje os pouco mais de 3.000 habitantes que vivem na regido tém
pouco ou nenhum contato com eventos culturais e educacionais.

Durante vinte dias os artistas Arthur do Carmo, Lidia Sanae Ueta ¢ Luana Navarro se colocardo participantes das
referéncias cotidianas dos habitantes de Fordlandia. Uma das caracteristicas da residéncia é confrontar as
promessas de desenvolvimento, aos moldes da légica do capital vigente pelo fordismo e taylorismo, frente ao
fracasso da materializacdo desse ideario, pela ndo comp