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Apresentacao

O Museu de Arte Moderna de Sao Paulo completou 75 anos em 2023.
Naquele ano, programamos um semindrio para debater a constitui-
¢ao e atuagao dos museus de arte moderna no Brasil. Para ampliar o
debate e observarmos juntos as diferencas e semelhancas entre os
museus que lidam com a narrativa moderna, convidamos represen-
tantes do MAM do Rio de Janeiro, do MAM da Bahia e do MAMAM de
Recife, e outros importantes convidados. Assim, pretendemos refletir
sobre as situacdes singulares de suas colegdes e programas exposi-
tivos, além de explorar suas origens, propostas e agdes — curatoriais
e educativas.

Sobre o mam debate

O mam debate é uma iniciativa que, a partir de seminarios e publica-
¢coes, busca promover reflexdes, pesquisas e debates em torno de
questoes que envolvem a arte moderna e contemporanea e também
outras diretamente relacionadas ao MAM Sao Paulo, seu passado e
suas atividades no presente. Trata-se de uma plataforma de prospec-
céo sobre possiveis atuacdes do museu no futuro, fundamentando-se
em problematicas histéricas e emergentes.



Museus de arte moderna no Brasil:
colecao e formacao de acervos

Mabel Medeiros (MAMAM Recife)
Daniel Rangel (MAM Bahia)
Pablo Lafuente (MAM Rio)

Caué Alves (MAM Sao Paulo)

A primeira mesa do seminario, intitulada Museus de arte moderna
no Brasil: colecao e formacao de acervos, reuniu Caué Alves, cura-
dor-chefe do MAM Sao Paulo, Daniel Rangel, diretor artistico do
MAM Bahia, Mabel Medeiros, diretora artistica do MAMAM Recife,
e Pablo Lafuente, diretor artistico do MAM Rio. Juntos, os repre-
sentantes dos museus de arte moderna do pais refletiram sobre as
situagdes singulares das colecdes de cada instituicao, e exploraram
suas origens, propostas e agdes — curatoriais e educativas.




Repensar acervos:
qual histdéria vamos contar?

Por Mabel Medeiros (MAMAM Recife)

Constituir uma colecéo de obras de arte é fazer um recorte para a cons-
trucdo de uma narrativa. A histéria comprova, e é previsto, que todos
os agentes formadores e legitimadores de colecdes de arte tenham
ciéncia desse fato. As Instituicbes Museoldgicas, enquanto parte do
entrelagamento que escreve a historiografia das artes visuais, tém um
papel ainda mais fundamental, uma vez que suas colegoes sao visi-
bilizadas pela sociedade como parte de um projeto de formacao em
histéria da arte, rico, potente, necessario e supostamente “verdadeiro”.
Mas, que verdade é essa? Que historia as Instituicdes tém contado?

Ao longo dos anos, a partir de uma demanda do publico, junto aos
movimentos sociais e as discussdes académicas que pdoem em xe-
que qual seria a tal da verdadeira histdria, os Museus tém revisto seus
lugares e os recortes narrativos que construiram até entdo. Nesse
sentido, com o Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes - MAMAM
(Recife), ndao tem sido diferente.

Embora sua colecdo nado tenha sido iniciada como fruto de uma politi-
ca de aquisicao de obras — e sim a partir da juncao de um conjunto de
obras pertencentes a Galeria Metropolitana de Arte, obras provenientes
de varios departamentos da prefeitura do Recife e também vindas da
Pinacoteca Municipal de Arte (localizada no salao nobre do Teatro do
Parque) —, no inicio dos anos 2000, a ampliagéo da colegao teve como
foco contar a histéria da arte contemporanea produzida em Recife e
em outros territorios legitimados do pais, definindo, assim, critérios de
formagao para o acervo institucional. Ao longo dos 26 anos de his-
téria do MAMAM, e 42 desde o inicio da formacao de sua colecao —
considerando a época da Galeria Metropolitana de Arte do Recife -,
cada gestor definiu as questdes norteadoras da composi¢ao do acervo
em sintonia com as necessidades, discussoes e reivindicagcoes de seu
tempo, colocando o Museu em um local de reconhecimento no sistema
das artes. Mas a pergunta que nos fazemos atualmente é: que historia
da arte contemporanea produzida em diversas partes do Brasil tem
sido contada? Onde estao as mulheres nessa colecao? Onde estao os
artistas negros e indigenas? Que territdrios esse acervo representa? De
que camadas sociais ele fala?

E sob essa perspectiva que hoje o MAMAM vem buscando pautar
sua Programacao, visando estabelecer uma politica que possibilite
condicdes de equidade de género, raca e territério, nas exposicoes,
cursos e oficinas, entre outros eventos. Uma Programacao que seja
voltada para outros pares e também realizada por eles - representan-
tes dos grupos minorizados, que ficaram de fora, por muito tempo, na
contagao da histdria da arte. Para além disso, vimos repensando uma



politica de inclusdo de diversidade dentro da propria equipe, que visa
nao apenas a inser¢ao, mas também o acolhimento desses pares.

Varias acoes tém sido realizadas nesse sentido, longe de se esgota-
rem e com a ciéncia dos desafios de um percurso que vai de encontro
ao que estava estabelecido. Um passo fundamental foi realizado para
as politicas de inclusao voltadas especificamente para o acervo: a co-
leta de dados sobre género e raga nos processos de doagao e aquisi-
cao de obras. A pesquisa que identificou a discrepancia entre a quan-
tidade de obras de artistas homens e artistas mulheres (uma relacao
de 1.000 para 300, respectivamente) foi o fio condutor de todo esse
processo, que nos fez entender que, para que a inclusao seja feita de
forma efetiva, é preciso que acdes tenham como foco reverter esse
quadro. Nesse sentido, calcula-se que, para dentro de quinze anos,
o acervo ter uma efetiva equidade de género, é necessario que haja
uma insercao anual de aproximadamente 66 obras de artistas mulhe-
res na colecao do MAMAM. E ainda que nao tenhamos dados especi-
ficos sobre a quantidade de artistas negros e indigenas no acervo do
Museu, bem como outros dados de género e também sobre pessoas
com alguma deficiéncia, em razao da falta de coleta desses dados ao
longo do tempo de formacao da colecao, é necessaria a constituicao
urgente de um nucleo para essa colecao que apresente a historia da
arte contemporanea do Recife e do Brasil sob esse viés.

Visando ainda a organizacao, sistematizacdo e o firmamento de um
pacto de inclusao de diversidade, o MAMAM tem convidado outros
atores para o processo de elaboracdo do Programa Antirracista do
Museu, que devera ser incluido no seu Plano Museoldgico." A pro-
posta é que, de maneira ampliada, seja criado um pacto antirracista
entre as instituicoes museoldgicas da cidade do Recife — um pacto
que tem como premissa a indicacao de acdes para equidade racial e
o combate ao racismo nos principais eixos das Instituicdes: equipe,
publico, colecdo e programacao.

O MAMAM entende que os Museus precisam defender ideais de-
mocraticos e assumir responsabilidades sociais, para contar e sal-
vaguardar histérias com multiplos pontos de vista. Os processos
de escuta publica garantem um caminho de abertura de olhares, de
forma coletiva, e dao a oportunidade de repensarmos nossa propria
histéria institucional. Para além das fragilidades ja mapeadas, os pro-
cessos de aquisicao de obras das/os artistas consagradas/os negras/
os, indigenas, pessoas com deficiéncias e fora das centralidades, as
instituicOes precisam olhar para a producao artistica que inicia seus
caminhos, mas ja aponta para uma poténcia nos trabalhos, seus con-
ceitos, discursos e diversidade. Garantir a salvaguarda dessa produ-
céo é também garantir um novo caminho de atuacao institucional e
uma nova histéria da arte local/nacional.

' O Programa Antirracista ainda nao faz parte das sugestées do Ibram para a elaboragao do Plano Museoldgico.



MAM Bahia, um museu popular

Por Daniel Rangel (MAM Bahia)

O Museu de Arte Moderna da Bahia — o MAM Bahia — fundado em
1959, surgiu em meio a um momento Unico da histéria do Brasil, quan-
do se vivia uma espécie de agenda utépica moderna, alavancada pelo
fim da Segunda Guerra e por um desejo de inovagao, capitaneado
pelas classes politica, econémica e artistica do pais.

A partir da segunda metade dos anos 1940, aconteceram transfor-
magoes estruturantes no meio cultural brasileiro. Em 1947, foi criado
0 Museu de Arte de Sao Paulo — o MASP - primeiro voltado para as
artes modernas no pais, e, no ano seguinte, o Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo - o MAM Sao Paulo — e o Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro — o MAM Rio.

Em 1951, o MAM Sao Paulo organizou a 12 Bienal de Sao Paulo e, nos
anos subsequentes, comegaram a se configurar importantes grupos
de artistas, como o Ruptura, dos concretos paulistas, o Frente, dos
cariocas, e ainda o Noigandres, dos criadores da poesia concreta bra-
sileira. Durante a década de 1950, a revolucdo cultural expandiu-se
para quase todas as linguagens e, além das artes visuais e da poesia,
podemos citar a bossa nova, 0 cinema novo e a arquitetura como
expoentes da nossa modernidade artistica.

Além desse contexto nacional, o MAM Bahia surgiu motivado por um
ambiente local, denominado pelo historiador Anténio Risério como
“momento avant-garde na Bahia”. Um periodo influenciado por uma
agenda progressista e vanguardista adotada pela Universidade Fe-
deral da Bahia durante a gestao do reitor Edgar Santos. Em 1956, a
UFBA criou novas Escolas voltadas para o ensino superior de lingua-
gens artisticas e reformulou o programa daquelas que ja existiam.
Nesse ambito, alguns intelectuais europeus vieram ministrar aulas na
cidade, como o musico e compositor Hans-Joachim Koellreutter, a
dancgarina e coredgrafa Yanka Rudzka e a arquiteta Lina Bo Bardi, que
viria a se tornar a primeira diretora do MAM Babhia.

A fundagao do museu baiano foi fruto de um movimento orquestrado
por Lina, em conjunto com artistas locais, como Mario Cravo Junior e
Sante Scaldaferri; intelectuais, como o diretor da Escola de Teatro da
UFBA Martim Gongalves e o diretor do Museu de Arte da Bahia José
Prado Valladares; além de personalidades, como a primeira-dama do
estado Lavinia Magalhaes, que se tornou a presidente da Associacdo
de Amigos do MAM Bahia. Além dessa rede de contatos e colabora-
dores, Lina se deparou com uma natural valorizagao das culturas po-
pulares, que soube incorporar na programacgao do museu. Ela aliou,
entdo, seus interesses particulares, que vinham desde seus estudos
na Italia, com as riquezas culturais da Bahia, que vinham sobretudo



da heranca afrodiaspoérica e de solucdes criativas da vida simples do
litoral e do reconcavo, e dos desafios daqueles que viviam as carén-
cias do interior e do sertdo do estado.

O MAM Bahia nasceu distinto das experiéncias dos trés museus mo-
dernos criados no eixo Rio-Sao Paulo. Desde o inicio, Lina perce-
beu e fez questao de inserir artistas, obras e tematicas que estavam
ausentes do circuito convencional. Ela exibiu artistas consagrados,
brasileiros e estrangeiros, lado a lado com outros totalmente desco-
nhecidos ou até entdo nem considerados artistas, muitos dos quais
negros, como Agnaldo dos Santos. Lina se utilizou do poder de chan-
cela do museu — do MAM Bahia - para renovar conceitos artisticos
vigentes, incluindo producgdes consideradas populares como arte mo-
derna, rompendo bolhas que, de certa forma, seguem até o presente.
Durante sua gestao, o MAM Bahia manteve uma programacao de ex-
posicoes inclusiva e disruptiva, voltada sobretudo para inserir novas
narrativas e educar o publico.

A maior parte dessas mostras aconteceu no foyer do Teatro Castro Al-
ves, onde o museu funcionou desde sua inauguragao até ser transfe-
rido para o Solar do Unhao, no comeco de 1963, local em que se en-
contra até o presente. O complexo do Solar do Unhao foi reformado
por Lina para abrigar o MAM Bahia, e seu projeto ampliou ainda mais
a importancia da cultura popular para o museu. Além de aspectos
construtivos, como a simbdlica escada helicoidal, que concebeu para
o edificio principal, utilizando-se da técnica de encaixe de carro de
boi, Lina iniciou uma colegcao de arte popular para compor o “Museu
de Arte Popular do Unhao”, como um nucleo do MAM Bahia.

O golpe militar de 1964 interrompeu o projeto de Lina em Salvador, e
0 museu popular nunca foi criado. A programacao do MAM Bahia, por
sua vez, foi altamente impactada, inclusive ndo houve exposicao em
1965. Até o comeco dos anos 1980, o museu tornou-se um espaco vol-
tado para a cena artistica das classes dominantes locais, sendo deslo-
cado para uma posigao secundaria no meio de arte brasileiro. Em 1965,
a colecao de arte popular foi armazenada e posteriormente retirada do
museu, reaparecendo apenas em meados dos anos 1980, em uma
casa no Pelourinho. No entanto, a primeira mostra da colegao ocorreu
apenas em 2009, no Centro Cultural Solar Ferrdao, onde as obras que
sobraram, cerca de seiscentas, passaram a “residir”, até 2021.

O pos-Lina

Em margo de 2021, fui convidado para assumir a curadoria do MAM
Bahia, que se encontrava fechado em razdo da covid-19 e a uma
grande reforma estrutural iniciada ainda antes da pandemia. Durante
o primeiro semestre daquele ano, as vacinas comecaram a “controlar”
a disseminacédo do virus, e iniciou-se o planejamento para uma pos-
sivel reabertura do museu. Apds um longo periodo de desconexao do
MAM Bahia com a cidade e das incertezas com relagdo ao futuro, foi
necessario um resgate ao passado, as origens do Museu.



A (re)aproximacao com a arte popular, iniciada por Lina, e que havia
sido interrompida desde o golpe militar, foi o ponto de partida esco-
lhido. O gesto inicial foi o retorno da colecao popular, que havia sido
retirada pelo governo militar, inicialmente para compor a exposi¢ao O
museu de dona Lina, que reabriu o MAM Bahia em agosto de 2021.
Uma mostra que reuniu artistas modernos e contemporaneos, da co-
lecdo do MAM Babhia, lado a lado, e sem hierarquias, com obras de
arte popular, como, um dia, Lina havia sonhado. Apds o fim da ex-
posicdo temporaria, a colecao popular acabou sendo reincorporada
definitivamente ao acervo do MAM Bahia e atualmente se encontra
montada no Espaco Lina, aberto no museu no comeco de 2022.

Além dessas exposicoes que resgataram questdoes que haviam sido
apontadas por Lina, foi concebido um novo projeto que de fato bus-
cou atualizar seu pensamento: o programa de Residéncias Artisticas
do MAM Bahia. Um programa “pds-Lina”, cuja participagdo popu-
lar e o papel transformador da arte foram os eixos centrais, voltado
para coletivos, grupos e artistas cujas praticas promovem impacto
social em suas comunidades. Experiéncias que extrapolaram o lugar-
-comum do museu, incluiram novas vozes e publicos, em consonan-
cia com o pensamento de Lina. Para ela, “a liberdade do artista foi
sempre ‘individual’, mas a verdadeira liberdade s6 pode ser coletiva.
Uma liberdade ciente da realidade social, que derrube as fronteiras
da estética”. O MAM Bahia estéa de volta nessa trilha como espaco de
rupturas de fronteiras; de dialogo entre o moderno, o contemporaneo
€ o0 popular; dos artistas e das pessoas.
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Alguns fogos
(construcao, destruicao, manutencao)

Por Pablo Lafuente (MAM Rio)

Destruicao (coisas que deixamos queimar)

Em 1965, no ano em que o Los Angeles County Museum of Art
(LACMA) foi inaugurado, Ed Ruscha comegou uma pintura de gran-
des dimensdes com o titulo Los Angeles County Museum of Art on
Fire [Los Angeles County Museum of Art em chamas]. Na obra, de
grandes dimensodes, um dos trés volumes que compdem a arquitetura
do novo prédio estd queimando, as chamas e fumaga amplificadas
pelo vento ou talvez pelo movimento do préprio museu. A obra de
Ruscha, ao representar o novo museu em chamas, questiona as 16-
gicas institucionais, sua falta de atencao a arte contemporanea, sua
inoperatividade, presente ja no momento de sua construcao.

No Brasil, para questionar dinamicas e limites institucionais, nao pre-
cisamos imaginar incéndios — eles acontecem. Recentemente, no
Museu Nacional no Rio de Janeiro, em 2 de setembro de 2018; na
Cinemateca Brasileira em Sao Paulo, em 29 de julho de 2021; na rei-
toria da UFRJ, em 3 de outubro de 2016; ou no Nucleo de Pesquisa e
Documentacao da FAU UFRJ, em 20 de abril de 2021.

Esses acontecimentos e outros similares sao frequentemente enten-
didos como infortunios, resultado de descaso, de omissdo, de falta
de investimento, de auséncia de processos de manutencao e planeja-
mento. Mas talvez outro incéndio histérico sugira uma leitura alterna-
tiva: em 19 de dezembro de 1890, Ruy Barbosa, entdo ministro de Fa-
zenda da Republica, ordena a destruicao dos arquivos referentes as
pessoas escravizadas, dois anos apds a abolicao. Os arquivos seriam
queimados “por honra da patria e em homenagem aos deveres de
fraternidade e solidariedade para com a grande massa de cidadaos
que a abolicao do elemento servil entraram na comunhao brasileira”.
Tal fraternidade e solidariedade implementada sem consulta com as
pessoas afetadas diretamente resultou na desapari¢cdo de evidéncia
documental de histérias pessoais e de violéncias, que poderia ser-
vir como base para eventuais reparacdes ou para a construcdo de
narrativas historicas em disputa. O incéndio intencional levou ao en-
fraquecimento da cidadania daqueles que a abolicdo da escravidao
pretendia reconhecer como cidadaos.

Processos de cidadania precisam de acesso a instituicbes e suas
ferramentas. Arquivos e museus sao plataformas que permitem um
trabalho de continuidade no tempo, além das contingéncias do mo-
mento, para efetivar e ampliar direitos. Em face disso, o incéndio no
Museu Nacional ou os outros fogos que lotam a histéria recente da
arte e cultura no Brasil talvez ndo sejam acidentes: talvez a destruicao
da instituicao, como resultado inevitavel da negligéncia e falta de ma-



nutencao, seja, de fato, uma estratégia de manutencao da estrutura
colonial. Se, como Louis Althusser escreveu, a continuidade do sis-
tema de producao capitalista é garantida pela autorreproducédo dos
aparelhos ideologicos do Estado, em um contexto como o Brasil, a
manutencao da estrutura social especifica da colonia talvez seja ga-
rantida pela destruicdo dos aparelhos ideoldgicos, entre eles, museus
e instituicdes dedicadas a educacdo - escolas, arquivos e museus
que se criam e destroem recorrentemente, sem recursos, abandona-
dos a prépria sorte. A construcdo que é ruina nao seria, assim, meta-
fora, mas planejamento.

Construcao (de um museu que queimou)

O MAM Rio foi afetado por um incéndio, em 8 de julho de 1978,
vinte anos depois de ser inaugurado no territério que eventualmente
seria conhecido como Parque do Flamengo. A parte do prédio que
queimou, o Bloco Expositivo, tinha sido inaugurado em 1967, ape-
nas onze anos antes. O fogo destruiu a metade da colecao de apro-
ximadamente mil obras de arte, e a biblioteca em sua totalidade, e
evidenciou uma fragilidade institucional que nao era circunstancial,
mas constitutiva.

Mas, junto com a destruicao, outros processos surgiram do incén-
dio. Entre eles, uma demanda coletiva de reconstrucao expressada
por uma manifestagdo com mais de 3 mil pessoas, incluindo artistas,
profissionais da arte e cultura, e instituicoes como o GRES Beija-Flor
e o IAB. A manifestacao e os debates que emergiram em torno do
Comité de Reconstrucédo e nas propostas de individuos e coletivos
apos o incidente sdo testemunha de uma relacao do museu com a so-
ciedade em seu entorno. Uma relacao imperfeita, mas efetiva, e com
conseguéncias. As trocas nas discussoes publicas evidenciam o re-
conhecimento da relevancia do museu além de sua prépria existéncia
e de suas dinamicas, confirmada pela mera presenca dos individuos
e grupos participantes da manifestagao.

A funcao social do museu, no tempo de sua fundacao, em 1948, tinha
linhas claramente definidas: contribuir para o processo de moderni-
zacgao nacional, por meio de processos educativos de artistas e cida-
daos, e da promocao, divulgacao e criacao da nova arte e design que
dariam forma ao novo pais. Os cursos, criados a partir do projeto da
Escola Técnica de Criacédo, desenhada em dialogo, em primeiro lugar,
com Max Bill e, depois, com Tomas Maldonado, as exposicoes de
artistas modernos brasileiros e internacionais, e as mostras de design
seriam seguidas por outras visdes nas décadas de 1960 e 70, quando
a criatividade virou uma atividade coletiva que transbordava as pare-
des do museu e os artistas entendiam sua pratica desde a experimen-
talidade. O museu manteve, assim, sua funcao educativa, mas, agora,
a partir de posicoes que se entendiam como experimentais. E essas
operagoes criaram lagos, alguns dos quais se mantiveram.
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Ao longo dos anos, muitos outros se perderam, especialmente de-
pois do incéndio, que marcou o fim da énfase na experimentacao e
a reducéao progressiva do foco na educacao, substituidos pela con-
servacao de acervos e por uma programacao dedicada a arte e sua
historia. Assim, uma instituicao com multiplas fragilidades estruturais
que funcionou como centro de formacao e centro de producao, vi-
rou, aos poucos, uma instituicao de exibicao e conservacao de arte,
na qual as fragilidades estruturais continuaram ou se acrescentaram.
Uma instituicdo condenada a procurar sua autorreproducao na fragi-
lidade, contribuindo para um sistema de arte caracterizado, também,
por uma falta de estabilidade estrutural.

Manutencao (para deixar de apagar incéndios)

Hoje, décadas depois do estabelecimento da democracia, a fragilida-
de continua, com mecanismos de financiamento que nao garantem
estabilidade. Nesse contexto, algumas instituicbes parecem tentar
escapar de potenciais incéndios, implementando dinamicas de cres-
cimento: mais prédios, mais exposi¢coes e mais programas, como se
quisessem virar atualizagdes do museu do crescimento ilimitado de
Le Corbusier. Outras continuam operando com uma incerteza orga-
mentaria que impede planejamento, como aconteceu ao longo de
suas historias. Mas em ambos os casos, o resultado é o mesmo: o
foco dos esforcos reside na manutencéao da prépria instituicdo e suas
dinamicas, e das relagoes que estabelece com o sistema da arte.
Como se nao existisse um mundo além; como se a ocupacao dos es-
pacos dos museus com exposicoes e publicos fosse suficiente para
justificar sua existéncia.

Mas talvez exista outra alternativa: perante o crescimento ou precarie-
dade como técnicas de autorreproducao, talvez seja possivel pensar
na manutencao do museu como consequéncia de sua funcao social.
Um museu que defina essa fungao, que construa relagdes constitu-
tivas com seu entorno, talvez possa justificar sua existéncia (e, por-
tanto, sua persisténcia) em funcao dessas relagoes. Um museu que
contribua com dinamicas iniciadas e orientadas para espacos além
de suas paredes talvez esteja, contraintuitivamente, criando proces-
sos que eventualmente revertam em sua continuidade, coletivizando
sua permanéncia.

Quais processos, dependera de cada museu e seus contextos, e da
habilidade e engajamento das pessoas que trabalham neles para
desenvolvé-los.
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75 anos do Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo

Por Caué Alves (MAM Séo Paulo)

Sintese de uma histoéria

O MAM Sao Paulo é um dos primeiros museus de arte moderna inau-
gurados no continente. Foi fundado em 1948, fruto de esforcos de
um grupo de intelectuais liderados por Sérgio Milliet e das iniciativas
do industrial Francisco Matarazzo Sobrinho e de Yolanda Penteado.
Incentivado por Nelson Rockefeller, o acervo inicial é significativo da
arte moderna internacional e brasileira. Com as Bienais Internacionais
(0 MAM organizou as primeiras seis edi¢des), impulsionou o desen-
volvimento do meio artistico, exercendo um papel pedagdgico de for-
magcao de publico para a arte moderna no Brasil.

A primeira colecao do MAM formou-se inicialmente por meio de aqui-
sicoes, realizadas na Itdlia e na Franca, de obras da arte moderna
internacional. Com a criacdao da Bienal Internacional de Sao Paulo,
foram incorporados trabalhos de artistas modernos estrangeiros e
brasileiros, gragas aos prémios outorgados nas primeiras edi¢coes do
evento. Em 1962, o museu foi quase dissolvido. A Bienal, transforma-
da em fundacao, separou-se do museu, o acervo foi desmembrado
e a maior parte dele transferida para a USP, formando o nucleo inicial
do acervo do MAC-USP.

O MAM ressurge em 1969, lancando a mostra anual Panorama de Arte
Atual Brasileira, por meio da qual se forma uma programacgao de expo-
sicoes e, juntamente com algumas doacdes importantes, como a co-
lecao Carlo Tamagni (1967), com 81 obras, comega a constituir o novo
acervo. Nas décadas seguintes, o museu ampliou seu acervo com do-
acoOes expressivas de empresas e de artistas como Livio Abramo, que
doou xilogravuras realizadas entre 1932 e 1970. Em 1972, o jornal O
Estado de S. Paulo doou mais de seiscentos originais de desenhos e
gravuras, de artistas como Antonio Henrique Amaral, Antonio Bandeira,
Sérvulo Esmeraldo, Mira Schendel e Wesley Duke Lee. Outras colecoes
passaram a integrar o acervo do museu por meio de doacgdes, como a
colecao Paulo Figueiredo e a colecao Kodak do Brasil.

Em 1986, o MAM criou o Clube dos Colecionadores de Gravura, em-
penhado em incentivar o colecionismo e ampliar a colegcao do museu.
Obras de Maria Bonomi, Fayga Ostrower, Evandro Carlos Jardim, Ar-
cangelo lanelli e Luiz Paulo Baravelli incorporam-se ao acervo. Em
2000, foi criado o Clube da Fotografia, que trouxe obras de artistas
como Rochelle Costi, Romulo Fialdini, Thomaz Farkas e Luiz Braga
para o acervo do MAM. No mesmo ano, o museu criou o Nucleo Con-
temporaneo, reunindo associados para apoiar a producao artistica e
contribuir para a ampliagcao da colegao. Na edicao de 2021/2022, o
MAM unificou seu Clube de Colecionadores.



Com um acervo de arte moderna e contemporanea, especialmente
de arte brasileira, com obras a partir de 1950 até os dias de hoje, com
maior énfase na producdo dos anos 1990 em diante, havendo um
conjunto menor de obras da primeira metade do século 20, o MAM
possui mais de 5.500 obras, entre desenhos, gravuras, fotografias,
pinturas, esculturas, instalagoes, obras-projeto e performances. En-
tre seus autores, figuram os nomes mais expressivos da producao
moderna e contemporanea brasileira. O acervo tem sido enriquecido
nos ultimos anos com obras de artistas que contribuem para ampliar
a diversidade de género e étnico-racial no museu.

Trabalhos recentes com o acervo

O acervo tem sido alvo de grandes investimentos do MAM desde 2020.
Entre 2020 e 2021, realizamos a mudancga das obras de grande formato
para uma nova reserva técnica externa, com grande capacidade de
conservacao. Trata-se da Clé Reserva Contemporanea, instituicado am-
plamente reconhecida e qualificada no campo museoldgico. Foi nesse
mesmo periodo que foi realizado um inventario da colecdo do MAM,
em parceria com a Expomus. Durante o inventario, o acervo foi regis-
trado em tabela de dados, todas as obras foram medidas, o estado de
conservagao do acervo foi documentado, fotografias das obras frente
e verso e de detalhes de assinaturas foram realizadas, além da identifi-
cacdo das condigdes técnicas de conservagao das obras.

No biénio seguinte, 2022-2023, o MAM realizou o projeto de acondi-
cionamento de obras e implantagdo de novo mobiliario, e a transposi-
céo de midias digitais obsoletas, em que varias obras, principalmente
videos, foram digitalizados. Iniciamos, também, o restauro das obras
que mais necessitavam. Paralelamente a isso, ndo so reorganizamos
os documentos fisicos e digitais das obras, mas também implementa-
mos o Sistema do Futuro — In arte e In web, que disponibiliza o acervo
no site do MAM.

Uma comissao interna de pesquisa foi criada para resolver pendén-
cias do acervo identificadas no inventario e encaminhar solugoes. Em
2022, o MAM lancou o Laboratério de Pesquisa em que, por meio
de bolsas de incentivo a pesquisa, amplia os diadlogos entre o acer-
vo do museu e a bibliografia recente. O programa tem possibilitado
a emergéncia de novas abordagens para as obras e os artistas que
compdem a histdria do acervo e proporcionado andlises criticas e te-
maticas, e levantamentos documentais para a amplificacao do estudo
da histéria da arte moderna e contemporanea brasileira.

Linhas de forca para o programa expositivo
Foi em 2022 que o MAM formalizou uma politica de aquisi¢ao e pro-

cedimentos de empréstimos de obras em que a politica de exibicdo
se relaciona diretamente com a de aquisi¢cao. Os tragcos constitutivos
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do MAM, desde sua origem, direcionam-se a producao da arte mo-
derna brasileira, orientagao que o museu sustenta com a centralida-
de de seu acervo, ainda que, atualmente, esteja aberto a importan-
tes contribuicbes contemporaneas e internacionais. Aliada a isso,
destaca-se a vocagao do MAM como referéncia sobre os desdobra-
mentos recentes no campo da arte e como plataforma de prospec-
¢ao voltada a revelar novos artistas, principalmente nas edigoes do
Panorama da Arte Brasileira.

O MAM é um museu experimental, que questiona seus proprios limi-
tes, um espaco de inovacao, focado em sustentar a liberdade artistica
e discussoes relacionadas a seu processo de musealizacédo. O préprio
mam debate é uma plataforma para reflexao que amplifica os questio-
namentos que o museu levanta. Os projetos expograficos diferentes
em cada uma de suas mostras, nos quais o0 museu se destaca por
sempre investir, promovem o encontro do moderno com perspectivas
artisticas contemporaneas.

A busca constante de dialogos entre educativo e curadoria, como na
mostra Elementar: fazer junto, realizada em 2023, € uma marca atual do
MAM Sao Paulo. A instituicdo valoriza a ecologia de saberes que cons-
titui seus acervos de obras de arte e experiéncias educativas, assim
como os repertoérios e processos de criagdo de artistas e nao artistas.

O MAM também tem sido reconhecido por realizar agdes digitais re-
levantes. Além da acdo MAM na Cidade que, durante a pandemia
de covid-19, levou obras para pontos de 6nibus e empenas de edifi-
cios, o MAM é o primeiro museu no Brasil a elaborar uma mostra no
Minecraft, em 2021, que combina a¢des educativas e curatoriais com
games. O MAM foi também a primeira instituicdo a realizar uma ex-
posicao em realidade aumentada. A mostra Realidades e Simulacros,
2023, ocupou o Parque lbirapuera e expandiu o Jardim de Esculturas
do MAM, justamente no ano em que ele faz trinta anos e langcamos um
livro que conta sua génese.

Prospectando futuros

O MAM tem estabelecido dialogos e parcerias com as instituicdes que
estao a sua volta, construindo um elo entre museus e fortalecendo o
polo cultural do Parque Ibirapuera. Entre as mostras realizadas em
parceria estao Moquém Surari: Arte Indigena Contemporénea, reali-
zada junto com a Bienal de Sao Paulo, em 2021. Segundo o curador
Jaider Esbell: “As obras atestam que o tempo da arte indigena con-
temporanea nao é refém do passado. A ancestralidade € mobilizada
no agora, reconfigurando posi¢oes enunciativas e relacdes de poder
para produzir outras formas de encontro entre mundos nao funda-
mentadas nos extrativismos coloniais”.

A mostra Zona da Mata, que ficou em cartaz entre 2021 e 2022, re-
aproximou o acervo do MAM Sao Paulo com o do Museu de Arte
Contemporanea da USP. O termo Zona da Mata é tratado como
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metafora simbdlica, ndo s6 no sentido da geografia fisica, mas tam-
bém no enfrentamento necessario do desafio de tratarmos da vio-
lenta constituicdo de nosso territério diante da exploracao predaté-
ria da terra e, ao mesmo tempo, abordarmos a indissociavel relacao
entre cultura e natureza.

O Museu Afro Brasil Emanoel Araujo tem sido parceiro do MAM desde
2022, com o 37° Panorama da Arte Brasileira: Sob as cinzas, brasa,
realizado, em parte, no MAB, e com a mostra M&os: 35 anos da Mé&o
Afro-Brasileira, que celebra a memodria de Emanoel Araujo — criador
do Museu Afro Brasil, que hoje recebe seu nome. Méos discute a
atualiza A Mo Afro-Brasileira — Significado da contribuic&o artistica e
histdrica, exposicado organizada por Emanoel Araujo e realizada pelo
MAM em 1988.

Além disso, o museu tem marcado presenca no interior do estado
de Sao Paulo, colaborando, principalmente, com o Sesc. O proximo
passo é um processo de internacionalizagdo mais intenso, com mos-
tras itinerantes e parcerias com instituicoes nao sé de outros estados,
mas também de outros paises. A partir da realizacao de pesquisas
com seus frequentadores, o MAM sabe do desafio de se aproximar
cada vez mais do publico jovem, com acodes curatoriais e educativas.

Embora o museu nao pretenda ser gigantesco, tampouco possuir di-
versas sedes na cidade, tem desafios nos proximos anos em relacao
a adequacédo e a ampliacdo de sua sede, com instalagdes compati-
veis com sua envergadura e seu acervo. Mas, para isso, 0 museu tem
trabalhado para garantir sua sustentabilidade financeira, perenidade
e, aos poucos, tornar-se menos dependente das leis de incentivo a
cultura. A ressignificacdo do passado, tornando presente sua historia
e engajando cada vez mais pessoas para participar da instituicao em
seus diversos programas de relacionamento, reforca a nossa identi-
dade de um museu plural e democratico.
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Educacao, criacao e experimentacao
no espaco moderno

Mirela Estelles (MAM Sao Paulo)

Izabela Pucu (Plataforma Mario Pedrosa/A Cooperativa Cultural)
Gleyce Kelly Heitor (Instituto Inhotim)

Claudio Rubino (Instituto Tomie Ohtake)

Na segunda mesa do seminario, intitulada Educacéo, criacdo e expe-
rimenta¢do no espaco moderno, foram considerados perspectivas

e casos de acao educacional em instituicoes que lidam com a arte
moderna, concentrando-se especialmente no aspecto experimental
e assertivo de diferentes propostas. A mesa contou com Claudio
Rubino, coordenador de projetos socioculturais do Instituto Tomie
Ohtake, Gleyce Kelly Heitor, diretora de educacgao do Instituto Inho-
tim, lzabela Pucu, coordenadora geral da Plataforma Mario Pedrosa
e d’A Cooperativa Cultural, e Mirela Estelles, coordenadora do setor
Educativo do MAM Sao Paulo.

46

LTS e 2y
SR Lt

R

e e
e o 4
.

¥t

e N




Educacao, criacao e
experimentacao no museu, hoje

Por Mirela Estelles (MAM Sao Paulo)

O Museu de Arte Moderna de Sao Paulo foi fundado em 1948, com a
missao de colecionar, estudar, incentivar e difundir a arte moderna e
contemporanea brasileira, tornando-a acessivel ao maior nimero de
pessoas possivel: estudantes, professores, idosos, criancas, bebés,
grupos escolares, familias, instituicdes, projetos sociais, instituicdes de
saude, pessoas com deficiéncia, pessoas em situacdo de vulnerabi-
lidade social e outros publicos interessados em nossa programagcao.

Em seus 75 anos de atuacédo na cidade, o MAM Sao Paulo mantém
ampla grade de atividades que inclui exposicdes, cursos, seminarios,
palestras, performances, espetaculos musicais, sessdes de video,
praticas artisticas, além de uma biblioteca com mais de 65 mil titulos
e centro de memoéria. Entre 2020 e 2023, a instituicao realizou 38 ex-
posicoes, 174 publicagdes e recebeu mais de 240 mil pessoas em
mais de 2 mil visitas e atividades educativas presenciais ou virtuais
que aconteceram de forma regular, gratuita e sem interrupcao.

O MAM Educativo tem origem, como setor, no ano de 1998. Desde
entdo, passou por momentos de intensa reestruturacao conceitual,
institucional e estrutural, estando o Ultimo desses processos locali-
zado no contexto da pandemia mundial de covid-19, associado as
mudancas na governanca da instituicao e suas equipes.

Neste texto, apresentamos um breve panorama dos projetos que
atravessaram esse processo de reestruturacao nos Ultimos trés anos,
considerando as necessidades e desafios impostos pelo contexto
pandémico e suas especificidades no que diz respeito aos publicos
do museu e sua equipe.

programas, projetos e acoes com os publicos

Para realizacdo de qualquer acao dentro dos programas e projetos
do museu, consideramos alguns principios: acessibilidade — diversi-
dade — corpo, cultura da infancia, humanizacao pelas artes visuais,
educacao antirracista e fazer junto. Estes principios estdo presentes
em nossas praticas didrias presenciais e também nos projetos desen-
volvidos para acesso a distancia realizados nos ultimos trés anos.

Na mediacao cultural que praticamos, diferentes leituras de mundo
sao desencadeadas e estimulam a construgao de sentidos em dialo-
go com as obras e trabalhos de artistas em foco. Os encontros entre
visitantes e educadores exercitam a sensibilidade e a postura critica
em relacdo a contextos variados. As reflexdes que resultam do tra-
balho de mediacao atravessam também os exercicios de experimen-



tacao criativa. Ao longo dos anos, nossos aprendizados de pratica e
pesquisa tém sido o legado do qual partimos para cada agao realiza-
da, alimentando e fundamentando o trabalho no museu, que se des-
dobra nos programas e projetos que abordaremos, em retrospecto,
no decorrer deste texto.

O programa igual diferente, um dos mais antigos da casa, tem como
foco a acessibilidade, investindo em processos de criagdo artistica
com grupos heterogéneos, por meio de cursos gratuitos e variados
que convidam os publicos a fazer e pensar a arte em ambientes cria-
tivos e acessiveis a qualquer pessoa, independentemente de suas
condicoes fisica, social ou psiquica. No contexto da pandemia, o uso
intensivo das tecnologias e conexdes a distancia também foi desafia-
dor para alunos e professores do programa, e foram feitas diversas
adaptacdes para a continuidade dos cursos no formato on-line, con-
siderando as especificidades dos publicos deste programa. Exemplo
disso foi a realizagado do curso “Processos de criagdo em performan-
ce”, no qual, em vez de realizar uma apresentacdo publica presen-
cial de performance criada pelo grupo, como era costume nas edi-
¢cOes anteriores do curso, foi produzida a videoperformance Capsula
(2021), em que podemos apreciar o potencial performatico da lingua
brasileira de sinais (Libras) e os demais elementos e linguagens artis-
ticas, como o teatro, a danca, a musica e as artes visuais.

No caso do programa Domingo MAM, que completou dez anos de
atuacao em 2023, com foco no protagonismo de jovens em experién-
cias diversas com 0 museu, em sua marquise e no Parque Ibirapue-
ra, a impossibilidade de reunir presencialmente seus publicos levou a
criagao do Festival Corpo Palavra (2021), que exibiu diferentes mani-
festacOes artisticas concebidas a partir da interseccao entre lingua-
gens artisticas, envolvendo corpo e palavra. O Festival colocou em
evidéncia acOes artisticas que inspiram experiéncias musicais, litera-
rias e poéticas. A curadoria foi pautada no histérico de acoes e prati-
cas educativas desenvolvidas nos programas educativos do museu,
que propdem conexao com o publico diverso a partir da experimen-
tacdo de multiplas vivéncias no contato com a arte. A programacgao
foi composta por quatro grupos convidados, que tém abordagens em
consonancia com os valores artistico-pedagdgicos do MAM Educa-
tivo. Entre os convidados estavam grupos que ja realizavam ativida-
des conosco ou que tiveram seus contelidos abordados em praticas
nas programacgoes do museu. Apds a realizagao sincrona on-line do
Festival, os registros das atividades foram disponibilizados on-line no
canal do MAM no YouTube, acessiveis em Libras.

Experimentamos expandir os limites do museu para além do espaco
fisico com visitas virtuais, lives de narracdo de histéria e sobre me-
diacao cultural em Libras, oficinas, encontros formativos, entre outras
acoes que foram inovadoras na exploracao do ambiente virtual, como
o projeto MAM no Minecraft (2021), que oferece experiéncias Unicas
aos jogadores ao combinar arte, educagao e games, com reprodu-
coes do espaco do museu e de obras do acervo, jogos pedagdgicos,
atividades ludicas e propostas de aulas. O projeto foi feito em parceria
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com a Microsoft e a agéncia Africa, direcionado a escolas, estudan-
tes, artistas e interessados em arte e videogame, apresentando um
novo caminho de didlogo com o publico por meio de reproducdes dos
ambientes internos e externos do MAM, incluindo sua sede, o Jardim
de Esculturas e obras do acervo do museu. No jogo educativo, além
de visitar o museu, é possivel construir ou reconstruir obras de arte,
e aprender sobre a historia da arte brasileira por meio de atividades
ludicas e virtuais. O MAM Educativo preparou planos de aula, em dis-
ciplinas variadas, para uso nas aulas on-line de escolas que visitaram
0 museu na plataforma do jogo, a partir das instrucdes partilhadas
pelos educadores do museu.

Para contemplar os participantes do programa Familia MAM, lan-
camos, nas redes oficiais do museu, os videos Histérias no Jardim
(2022/2023), aproveitando a ocasiao de celebracao dos trinta anos do
Jardim de Esculturas do MAM. A série de videos convidava o publico a
vivenciar o lidico e o brincar com as obras, com narragoes de historias
e apresentacdes musicais que contaram com a participacao do Grupo
Sementeira, Ana Luisa Lacombe, Grupo éBA e Cristino Wapichana.

Paralelamente as acoes realizadas em cada programa, intensificamos
o registro de todas as nossas praticas, dando acesso aos interessa-
dos por meio da criagdo de uma playlist audiovisual no YouTube e
também nas publicacdes virtuais Experiéncias poéticas 2020 e Expe-
riéncias poéticas 2021. Naquele momento, essas plataformas foram
muito importantes para seguirmos em conexao com os publicos do
Programa de Visitagao e dos encontros de formagao com professo-
res no programa Contatos com a arte. Todo o material produzido,
desde entao, permanece organizado e disponivel como um recurso
que nos permite ir muito mais longe, em termos de territério, podendo
alcancar interlocutores que estao em outros estados, ou mesmo den-
tro da capital, pessoas que acessam os contelidos produzidos pelo
museu e os utilizam em seus contextos, mesmo sem terem estado
presencialmente em contato com as obras. Entre os desdobramentos
desses compartilhamentos estao as “Jornadas de experiéncias poéti-
cas”, realizadas com professoras da rede publica a partir da parceria
com a DIEI (Divisdo de Educagao Infantil) da SME (Secretaria Munici-
pal de Educacgao).

Aos poucos, e amadurecendo as pesquisas, registros e avaliacdes
que nutriram todos os programas nesse processo vertiginoso e veloz,
essas vivéncias foram afirmando a necessidade e a possibilidade de
pensar o trabalho educativo do museu para além da agdo em torno
da obra de arte do espacgo expositivo. Nesse contexto, abordamos o
eixo arte e ecologia, onde desenvolvemos propostas dentro dos pro-
gramas permanentes, sob essa perspectiva de relagao; como exem-
plo, convidamos o coletivo Rios e Ruas para realizar uma pesquisa e
a producdo do audioguia Aguas do Ibirapuera (2021). As adguas que
constituem os rios do Ibirapuera viajam por um longo percurso até
chegar no parque e seguem diferentes destinos depois de passar por
ele, e esse audioguia foi um convite para embarcar na viagem desses
rios e conhecer suas histérias. Cada faixa € acompanhada por um
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mapa que destaca pontos do Parque lbirapuera e a localizacao do
MAM, com énfase nos rios Sapateiro e Caaguacgu. Além do audioguia,
o coletivo também realizou uma visita virtual, refazendo o trajeto do
rio Caaguacgu de bicicleta, registrando, com uma camera, o percurso
entre a Vila Mariana e o Parque Ibirapuera.

modos de partilha para um acervo de acdes educativas

Como agao estratégica no processo de reestruturacdo do MAM Edu-
cativo em 2023, realizamos a exposi¢ao Elementar: fazer junto, com
curadoria de Valquiria Prates, Mirela Estelles e Caué Alves. Com uma
perspectiva artistica e pedagdgica daquilo que sdo os acervos do
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, apresentamos ao publico uma
selecao de obras de arte de sua colecédo, em didlogo com registros
do acervo educativo da instituicao, constituido pela permanéncia das
memodrias, histdrias, saberes e fazeres produzidos com seus publicos.
Essa partilha publica ocorreu tanto no espaco expositivo quanto na
publicacdo do catalogo da exposicao.

As obras de arte que foram escolhidas para integrar a mostra pos-
sibilitaram a vivéncia de didlogos em torno de aspectos importantes
sobre o que é essencial para conseguirmos fazer algo em coletivo.
Além das obras de arte selecionadas, foram escolhidos cinco textos
na integra e uma série de trechos de referéncias para ampliar as re-
flexdes apresentadas tanto no espago expositivo quanto no catalogo
da mostra. A selecdo de praticas educativas exibidas na exposicédo
constituiu um conjunto que retomamos e atualizamos na exposicao,
como propostas de relagdo com o acervo de obras de arte e como re-
gistros das acdes que ja vinhamos desenvolvendo ha anos, e é, para
nds, uma estrutura de trabalho, legado e o resultado do trabalho de
profissionais que passaram pelo MAM Educativo. No museu, chama-
mos esse conjunto de Experiéncia poética, uma colegao de exercicios
de criacao e experimentacao artistica entendidos como processos ar-
tistico-pedagdgicos, presentes nas visitas mediadas e possivelmente
como referéncia para o trabalho de mediacao cultural e educacao em
outras instituicoes.

Com a exposicao Elementar: fazer junto pudemos, pela primeira vez,
apresentar essas experiéncias poéticas como uma producao intelec-
tual e criativa, juntamente com as obras, marcando o reconhecimento
da existéncia de uma concepcao artistica alinhada a uma producéo de
pesquisa voltada a praticas, saberes e fazeres do educativo do museu.

A expografia da mostra Elementar: fazer junto contemplou as expe-
riéncias poéticas realizadas nos ultimos anos, em didlogo com as
obras, possibilitando novas conexodes e sentidos inspirados por todo
o contexto da exposicao; seja pela relacdo estética, formal, poética ou
sensivel. A escolha das obras foi pensada considerando os elementos
terra, ar, fogo e agua, e também diversas condicdes e caracteristicas
presentes na qualidade do fazer junto, como a cooperacgao, liberdade,
convergéncias, divergéncias, transformacao, resisténcia e comunhao.
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Como processo de formagao interna entre areas do museu, a expo-
sicdo Elementar: fazer junto provocou uma série de reflexdes sobre
fluxos de comunicacgao e cooperacao relacionados a modos de traba-
lho interno e publico, acentuando algumas necessidades e premissas
basicas relacionadas a condigoes e contextos de trabalho em arte e
educacao. Precisamos de tempo e espaco para: desenvolver propos-
tas e saberes especificos do campo artistico pedagodgico no ambiente
do museu; realizar pesquisas individuais e coletivas entre as pessoas
que atuam diretamente no contato com a arte e com o publico di-
verso; sistematizar e compartilhar as praticas artistico-pedagdgicas;
decantar para expressao do conhecimento; criar condicdes de traba-
lho que garantam a manutencao da equipe durante o tempo neces-
sario para realizar e sedimentar pesquisas que possam favorecer a
transformacao que buscamos no campo da educacao.

Estamos trabalhando nessa diregao.
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Educacao e experimentacao
no espaco moderno, hoje

Por Izabela Pucu (Plataforma Mario Pedrosa/A Cooperativa Cultural)

Gostaria de agradecer o convite ao Caué e a todos os envolvidos na
organizagao deste encontro, aos colegas e amigos que partilham esta
e as demais mesas do ciclo de debates organizado pelo MAM de Sao
Paulo no ano de seus 75 anos. Agradecgo especialmente a todos os
que se organizaram para estar aqui conosco esta tarde, presencial e
virtualmente. Obrigada.

Imaginei que todos os meus companheiros de mesa iriam trazer
exemplos de boas praticas que eles vém manejando em seus locais
de trabalho, em contextos diferentes e com estratégias diversas, uma
vez que estdo falando como representantes do trabalho que realizam
ou realizaram no ambito das instituicdes; e como neste momento nao
estou a frente de nenhuma instituicdo, apenas das institucionalidades
que eu mesma criei, coisa que ndo acontecia ha praticamente dez
anos, gostaria de aproveitar para “entornar um pouco o caldo”, como
ja comecaram a fazer alguns colegas na mesa da manha, colocar as
contradicdes que cercam a questao da educagao nos museus, hoje,
ainda que haja praticas virtuosas e integras em andamento nesses
lugares, como as que estamos vendo hoje aqui.

Quero comecar dizendo que resolvi acrescentar uma palavra ao tema
desta mesa — “Educacao e experimentagdo no espagco moderno” —,
a palavra “hoje”. Porque acho que isso € um ponto nevralgico: os
museus de arte moderna ainda sao, de certo modo, espagos institu-
cionais modernos, com estratégias programaticas e formas de gestado
desenhadas no momento historico de sua fundagéo, mais ou menos
reformadas, mais ou menos adaptadas ao longo do tempo, com retro-
cessos e avangos pontuais, mas ainda modernos. Isso, para mim, é
central para o nosso debate — hoje: em que medida estamos dispos-
tos a fazer as mudancas de que tanto falamos nos iniumeros féruns
sobre museu que se abriram no pais e internacionalmente? Em que
medida o trabalho que vem sendo feito diariamente dentro dos mu-
seus estd a servico de uma mudanca efetiva da sua forma de fazer
e ser? Essa pergunta ndo guarda nenhuma critica ao trabalho espe-
cifico de ninguém - todos sabemos dos limites e forgas impostos na
vida institucional, proporcional a sua poténcia, talvez, de realizacao -,
mas é uma critica a todos nés, ao campo. Porque, a meu ver, estamos
hoje diante de uma grande contradicao: o debate sobre o papel dos
museus, sobre as mudancgas necessdarias aos museus para encarar
os desafios do presente, tem sido feito exaustivamente; isso tem mu-
dado as narrativas, o tema das exposi¢coes, mas a efetividade desses
debates é quase nula no que se refere a transformagédo do modo de
fazer e de ser das instituicoes.
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Depois de passar quase uma década a frente de instituicoes cultu-
rais no Rio de Janeiro, de ter assumido, nesses contextos, diversas
posi¢cdes — curadora, diretora, coordenadora de educacgao —, ndo te-
nho uma visao positiva. A meu ver, a mudanca que vemos acontecer
nos museus tradicionais — “museus de sempre”, para usar uma ex-
pressdo de Eduardo Evangelista, idealizador da Mina Du Veloso - é,
sobretudo, tematica, embora tenha implicado positivamente alguma
mobilidade social e cultural de um grupo de artistas periféricos, ne-
gros, indigenas, dissidentes de género, de norte a sul do pais, que
produziram, antes que 0 museu os legitimasse, por eles mesmos, via
Instagram, sua visibilidade, diga-se de passagem. Mas nao atinge a
estrutura institucional, ndo move quase nada o sistema de arte e as
formas hegemonicas de se fazer museu, nem as relacdes de produ-
¢ao no campo cultural.

Essas mudancas que estao acontecendo, a meu ver, sao provocadas
“de fora para dentro”, por processos cujo marco é recente, as jorna-
das de 2013, que completaram dez anos este ano, sem que fossem
discutidas adequadamente. Fruto do amadurecimento dos movimen-
tos sociais, impactadas também por politicas publicas afirmativas,
essas manifestagdes tiveram como emblema os cartazes de formato
intimista, A4, carregados pelos manifestantes com palavras de ordem
que se referiam as suas pautas especificas, identitarias, de classe,
€, naquele contexto, rejeitou-se qualquer representacao por procu-
racao, interditaram-se bandeiras de partidos, pautas Unicas. Muitos
jovens sairam dali mais conscientes, politicamente, e se deram conta
de que era preciso ocupar certos espacos de poder, certas posicoes,
e que eles estavam prontos para isso. Nao foi uma mudanca deseja-
da, planejada pelos museus, pelo sistema de arte, muito menos paci-
fica. E um fato social, uma pauta que se faz incontornavel, mas, como
nao parte de dentro, tem limites muito marcados, a meu ver, mas,
obviamente, com excegodes, brechas que se abrem, na maioria das
vezes, em funcdo da atuacao heroica de alguém, mas que depois se
fecham, como uma tendéncia a voltar a velha ordem das coisas, com
suas hierarquias de sempre.

E como acontece com frequéncia, a abertura @ mudanca, a possibili-
dade de invencado e experimentacao no ambito dos museus comeca
pelos setores de educacao. E acontece nesses setores porque eles
tém menor peso, menos visibilidade, menos recursos e, portanto, tém
mais espaco de experimentacdo, como acontece, por exemplo, em
pequenos espacos culturais em que se experimenta como forma de
sobreviver a precarizagdo. Por esses mesmos motivos, no entanto, a
educacao tem menos autonomia propositiva dentro dos museus e, ain-
da que as diversas agcdes movidas por um setor educativo sejam, fre-
quentemente, o que empresta vitalidade e diversidade aos museus, o
setor que ganha visibilidade, recebe grandes recursos € o da curadoria.

A exposicdo é, ainda, a grande prioridade dos museus. Isso define
também que os setores de educacao, em sua maioria, sejam diri-
gidos por mulheres e que os diretores e curadores, em sua maioria,
sejam homens — 0 que se comprova na composi¢cao das mesas des-
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te debate, embora haja, aqui, um homem e, na mesa dos diretores,
uma mulher, e eu insista em me deslocar por muitos lugares, além da
educacao, o que para uma mulher ndo tem sido nada facil. Quantos
curadores tém um sinal definido pela comunidade surda? Aqui, s6 eu
e o Pablo Lafuente, justamente porque também atuamos, em algum
momento de nossas vidas, na area da educacao.

E nos museus de sempre, esses que hoje exibem com a consciéncia
limpa suas exposicoes decoloniais, nds, mulheres, somos ainda silen-
ciadas, quando nossa fala é devida; desvalorizadas, quando somos
as principais responsaveis pelo sucesso de uma empreitada; usurpa-
das em nossas pesquisas por projetos de curadores homens que tém
o discurso desconstruido na ponta da lingua, ainda que suas praticas
sejam tao machistas como as de outrora.

Nos setores de educacao, jovens nao brancos, periféricos, mulheres
brancas e ndo brancas ja participavam do museu, muitos deles como
educadores; foi nesses setores que autores e autoras quilombolas,
indigenas, nao binarios comecgaram a ser lidos e adotados como fer-
ramentas em processos dentro dos museus. E os educadores de mu-
seus, todos sabemos, atuam com péssimas condicoes de trabalho,
sao reduzidos muitas vezes a “visitadores”, em funcao da tarefa de
gerar os numeros de visitacdo que “pagam” a contrapartida social
das leis de incentivo fiscal; leis que custeiam exposicdes milionarias,
nas quais os publicos escolares que vém de 6nibus passam menos
tempo na fruicao das obras do que se deslocando. Ou seja, 0s mu-
seus instituem-se de forma excludente para, entao, promover a parti-
cipacdo, operada, mais uma vez, pelos setores de educacao.

Apesar disso, também foi nos setores de educacao que esses jovens
avancaram nos seus letramentos raciais e culturais, e desses seto-
res saiu, ainda, a maior parte dos artistas e curadores nao brancos e
nao herdeiros deste pais. A precarizacdo dos educadores, alids, esta
acontecendo agora, no evento mais dispendioso e longevo da arte
brasileira, a Bienal de Sao Paulo, como foi descrito na carta aberta
publicada pela revista seLecT recentemente. Essa é uma realidade
conhecida ha décadas. Estamos dispostos mesmo a muda-la ou ape-
nas a compartilhar a carta e ficar em paz com nossa consciéncia?
Qual foi a resposta da Bienal, o que dizem os museus?

Nesse sentido, para mim foi espantoso ver a repercussao da vinda
de Francoise Vergés ao Brasil para lancar seu livro. Nao estou me
referindo a perspectiva dela, que me parece de todo adequada ao
momento, nem ao seu lugar de fala, sendo ela uma mulher negra,
feminista, vinda dos paises anexados a Franca pela colonizacao;
mas o0 que me assombrou foi a repercussdo da sua teoria, como
se a gente estivesse inaugurando um pensamento sobre museu,
como se ela estivesse vindo iluminar, a partir de uma experién-
cia europeia, nosso processo de descolonizagcao, no que se refere
aos museus. Vejam, ela vem financiada pela embaixada da Franca
mostrar para nés como eles estao fazendo o seu dever de casa
decolonial, e nés, mais uma vez, esperando a Europa nos ensinar
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como se faz museu na América Latina, mas, agora, de forma de-
colonial. Alias, todos os principais museus a receberam — quantos
vao adotar sua prescricao?

Para mim, isso é mais um episddio do nosso complexo de vira-lata,
0 mesmo que faz com que os museus de sempre ignorem os docu-
mentos-marco de uma critica aos museus vinda da América do Sul:
a Declaracao de Santiago (1972), a Carta de Quebec (1984), entre
muitos outros, além de todas as praticas embasadas pela ideia do
museu integral, que tém sido mobilizadas no campo conhecido como
o da “museologia social”. Tomado como um campo “café com leite”
pelos museus de sempre, exceto dentro dos setores de educacéo,
€ no campo da museologia social que se tém colocado em obra as
praticas mais experimentais no campo dos museus, no nivel das ins-
titucionalidades, porque, no campo dos museus de sempre, a expe-
rimentagcao acontece, hoje e historicamente, no processo de trabalho
dos artistas, e, atualmente, acontece bem menos. Hoje, a experimen-
tacao acontece muito raramente nos processos curatoriais, nos quais
frequentemente se repetem foérmulas, nomes, formas de fazer, e nao
acontece quase nunca no nivel da institucionalidade, da gestao. E
isso acontece porque as instituicdes estao cada vez mais autocen-
tradas, fechadas a critica, nao tém nenhum nivel de vulnerabilidade,
estao sempre se defendendo, acuadas que estao, com medo do can-
celamento e da consequente perda de patrocinadores.

O que as experiéncias comunitarias e as outras formas de fazer mu-
seu tém a ensinar aos museus tradicionais? Eu, pessoalmente, tenho
aprendido muito e tenho visto esses processos alcangarem resultados
fantasticos em diversos niveis, com uma perspectiva de participagéao
mais organica e efetiva, na medida em que se comprometem com as
demandas das pessoas, dos territérios, com o fomento a producao
que exibem, numa légica inversa aquela dos museus tradicionais, que
se programam internamente, na maioria dos casos, sem convocar a
diversidade dos agentes culturais; que tomam a pesquisa ou poética
pronta daqueles que conseguiram produzir sua prépria visibilidade,
muitas vezes sem qualquer remuneracao, submetendo-as a projetos
que servem, substancialmente, para aumentar o prestigio e “passar
pano” na imagem das instituicoes.

A mentalidade conservadora no ambito institucional brasileiro im-
pediu até mesmo que se tomasse em maos, como referéncia para
a transformacao dos museus de hoje, o legado histérico que temos
no Brasil, no campo da invencgao institucional, mobilizado por gente
como Abdias Nascimento, com seu Museu do Negro; Nise da Silveira,
com seu Museu de Imagens do Inconsciente; Aracy Amaral, com sua
Bienal Latino-Americana; Rubens Gerchman, com sua Escola de Ar-
tes Visuais do Parque Lage; Candeia, com seu G.R.A.N.E.S. Quilom-
bo; Walter Zanini, com seus projetos inovadores de exposicao; Anisio
Teixeira, com sua escola-parque; Darcy Ribeiro, com seus Cieps, en-
tre muitos outros. Toda essa imaginagao instituinte € uma contribui-
¢ao brasileira, latino-americana, a meu ver, aos debates em torno da
critica institucional. Ao contrario do que vimos historicamente na cri-
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tica institucional stricto sensu, nos anos 1960/1970 e 1990/2000, que
idealizava a rua como espaco de experimentacao e usava o objeto de
arte como meio critico contra as instituicdes, nestes casos, trata-se
de fazer instituicdo como critica, como tenho defendido desde 2017,
aqui, onde o destino das instituigdes é o fogo ou a entropia.

A mentalidade conservadora no ambito institucional brasileiro fez ain-
da com que fosse rejeitada a maior parte dos projetos derivados da
imaginacao instituinte de Mario Pedrosa — museus, jornais, partidos,
exposicoes que ele mobilizou como parte de sua atividade critica,
que envolvia também a escrita e o discurso. Para me ater ao cam-
po cultural, sem mencionar o politico, sdo exemplos dessa forma de
engajamento seu apoio a propostas como o Museu de Imagens do
Inconsciente, experiéncia artistico-terapéutica revolucionaria mobili-
zada pela dra. Nise da Silveira e por um grupo de artistas no entao
Hospital Psiquiatrico Pedro Il, no Rio de Janeiro, em meados da déca-
da de 1940. Contra quase toda a critica de arte da época, e também a
revelia de uma parcela mais conservadora, entre os artistas, Pedrosa
afirmou a importancia artistica e cultural daquela experiéncia, que foi
decisiva para sua critica aos ideais de racionalidade e universalidade
que envolviam as nogdes de modernidade e a arte moderna, como
descrito em seu célebre texto “Arte, necessidade vital”, de 1947; em
projetos, o Museu de Brasilia, encomenda do entdo presidente Jus-
celino Kubitschek, feita através do célebre arquiteto Oscar Niemeyer,
descrito em correspondéncia de 1958, que era uma espécie de en-
ciclopédia da cultura mundial bem acessivel, feita apenas por docu-
mentos, réplicas e copias, colocando a énfase na dimenséo pedagé-
gica do museu; no projeto para o core da Universidade de Sao Paulo,
de 1962, que acionava a capacidade da arte de articular comunida-
des, tendo o museu como sua casa; no Museu da Solidariedade, um
museu-ato-gesto politico implementado por uma comissao presidida
por Pedrosa em seu exilio no Chile, em apoio ao governo popular de
Salvador Allende, em 1972; na sua participacao na implantagcdo dos
museus de Arte Moderna no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, onde
apoiou, também, a criacdo da Fundacao Bienal, nas décadas de 1940
e 1950; e também sua participacao fundamental na Associacao In-
ternacional de Criticos de Arte, da qual foi vice-diretor pelo menos
quatro vezes; e, em especial, no projeto para o Museu das Origens,
desenhado por ocasido da reconstrucao do Museu de Arte Moderna
do Rio, apds o tragico incéndio que o atingiu em 1978, e que, assim
como o Museu de Brasilia, nunca saiu do papel, mas que ja continha,
naquele momento, a semente do que hoje compreendemos como o
caminho para a descolonizagao das instituicoes a partir da reuniao de
cinco museus que, relacionados, compartilhariam a mesma estrutu-
ra — de Arte Moderna, do indio, de Imagens do Inconsciente, que ja
existiam, mas passavam por sérias dificuldades, e o Museu do Negro
e das Artes Populares (que seriam criados para integrar essa rede de
museus). Nao poderemos nos aprofundar nesse projeto que, a meu
ver, € um projeto-sintese do pensamento e da forma de atuar de Pe-
drosa, na medida em que engendra uma critica as narrativas insti-
tuidas sobre as matrizes constitutivas das origens do Brasil, por um
lado, e, por outro, propde uma alternativa objetiva ao sistema vigente,
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as formas de se fazer museus e de se preservar memoria, o que nao
se faz apenas por meio da ferramenta-museu, € de selecionar o que
se deve preservar para a posteridade, atualizando, assim, o problema
da acéo, “problema crucial de nossa época”, como colocaria Pedro-
sa em entrevista, ja em 1947, referindo-se a criagdo das condicoes
para o desenvolvimento dos seres humanos, no seu caso, no sentido
da liberdade e do socialismo. Nao temos tempo para nos aprofundar
nessa proposta de Pedrosa, que é meu objeto de pesquisa e curado-
ria desde 2014, mas vocés tém em cartaz, neste momento, no Ital
Cultural e no Tomie Ohtake, a exposicao Ensaios para o Museu das
Origens, que busca engendrar a discussao sobre as politicas institu-
cionais e de meméria, além de discutir e atualizar os gestos instituin-
tes mobilizados por Pedrosa ao longo de sua vida. Tenho a alegria
de ser curadora dessa exposi¢cdo, na qual engajei minha pesquisa
de quase dez anos sobre o Museu das Origens, entre outros esfor-
¢cos, em colaboragao com Paulo Miyada, Ana Roman, Daiara Tukano
e Thiago de Paula.

Quando assumiu a direcao do Museu de Arte Moderna de Sao Pau-
lo, este museu em que estamos, em 1960, e, consequentemente, a
organizacao da X Bienal, realizada em 1961, na qual, apos dez anos
de existéncia, a Bienal recebeu uma delegacao dos paises africanos,
Pedrosa escreveu dois textos em que fala sobre o que seria, para
ele, a poténcia de um Museu Moderno e nos quais discute sua nova
funcao, diretor, que ele assumia, em detrimento de sua presenca co-
tidiana como critico nos jornais. Nesses textos, ele defende que, em
face da arte académica, o que caracteriza a arte moderna “é o direito
ilimitado a pesquisa e, sobretudo, a experiéncia, a invencao”, e isso
deveria se refletir também no museu. Esse carater experimental era
justamente o que encantava Pedrosa na arte moderna, porque abria
a possibilidade de que qualquer um pudesse ser artista sem ter que
portar diploma ou pertencer a uma “confraria de iniciados”, como ele
defendeu, ja em 1947, em seu célebre texto “Arte, necessidade vital”.
Vou trazer suas palavras para a nossa conversa, num fragmento do
texto “Arte experimental e museus” (Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
16 de dezembro de 1960):

Diferentemente do antigo museu, do museu tradicional
que guarda, em suas salas, as obras-primas do passado,
o de hoje é, sobretudo, uma casa de experiéncias. E um
paralaboratério. E dentro dele que se pode compreen-
der o que se chama de arte experimental, de invencao.
Esse fazer experimental em arte é, pois, sempre aberto,
numa plena disponibilidade. Por assim ser é que se pode
acabar, com o tempo e o amadurecimento da experién-
cia, por se tornar mesmo representativo da época, desta
época também terrivelmente ameacadora e fascinante.
A funcdo do museu moderno entra ai: é ele o sitio privi-
legiado onde essa experiéncia se deve fazer e decantar.

No texto “O critico e o direto” (Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 22
de novembro de 1960), ele aproxima e diferencia as atividades do
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diretor e do critico, entre as quais ele via diferencas e semelhancas,
e aciona uma disponibilidade para a experimentacao a ser assumida
também pelo diretor de um museu moderno, o que parece ainda
bastante desejavel:

A arte de nossos dias é sempre discutida e discutivel:
um museu dessa espécie de arte é por isso mesmo ins-
trumento também polémico, ativo, em suma precipua-
mente experimental. Nesse sentido, ha algo analdgico
(na atividade do diretor em relagao) a atitude critica. No
entanto, o diretor de um museu como o nosso do lbira-
puera ou de seu grande congénere do Rio de Janeiro
participa ativamente do presente, da batalha artistica,
que prossegue la fora, como o critico. Mas enquanto
este Ultimo se compromete, se envolve, desde o co-
meco, em alguma aventura artistica de vanguarda, quer
combatendo-a, quer sustentando-a, ab initium, o diretor,
funcionalmente mais circunspecto, observa ou mesmo
estimula, enfim — experimenta. Sua atitude é, pois, a de
um observador atento, de um experimentador, como o
quimico no seu laboratério. [...] Sua responsabilidade,
seus compromissos sao, sobretudo, com os problemas
em campo, ou melhor, com sua época, ao passo que 0s
do critico sdo com o artista.

Ou seja, Pedrosa define o museu moderno como museu experimen-
tal, por exceléncia, colocando na ordem do dia o problema da acgao,
da vitalidade, da capacidade de se abrir a transformacédo permanente,
e isso nao é o que temos visto acontecer, nem nos museus modernos,
nem nos contemporaneos, salvo algumas excecdes. Animal politico,
como ele mesmo se definiu, Mario Pedrosa foi um pensador inquieto,
um eximio escritor, mas, sobretudo, um homem de acao. Essa énfase
na acdo, a meu ver, em Pedrosa, decorre da relacdo indissociavel
entre arte e politica que marca sua trajetéria, sem que ele tivesse ja-
mais submetido uma forga a outra. Em seu deslocamento permanen-
te entre esses dois campos, Pedrosa mobilizou a relacao entre arte e
politica no nivel dos sistemas, ndo de forma tematica ou ilustrativa;
moveu questdes e modos de fazer de um campo para outro e produ-
ziu mudancas efetivas nesses campos pela sua contaminacao. Esse
€ um de seus grandes legados como critico. Estou certa de que ainda
temos muito a aprender com ele.
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Educacao como construcao
da relevancia publica do museu

Por Gleyce Kelly Heitor (Instituto Inhotim)

Este texto busca sistematizar o conjunto de reflexdes compartilhadas
ao longo do evento mam debate 2023: MAM 75 anos, encontro do qual
participei, integrando a mesa “Educacgao, criacdo e experimentacao
no espaco moderno”. Iniciei minha intervencao remarcando que, em
sua génese, todo museu € um espago moderno, embora nem sempre
esteja, seja por sua tematica, seja por sua tipologia, diretamente vin-
culado aos ideais modernistas, como é o caso das instituicdes cujas
trajetdrias foram abordadas no evento.’

Pode-se dizer que uma das marcas da modernidade reside no fato
de a experiéncia com a arte ter passado do espaco privado — o ate-
lié, a oficina, os saldes, os castelos, o acUmulo — ao espaco publico
— museus, galerias, sobreposicao de temporalidades e estilos, sele-
¢ao, organizacao. Sendo possivel asseverar, ainda, que, construidos
dentro do “espirito nacional”, os museus surgem imbuidos de missédo
pedagodgica, do intuito de formar o cidadao, através do conhecimento
do passado como base para a edificagao do futuro.

Ainda que o carater pedagdgico esteja na origem do museu moderno,
€ importante destacar que, ao longo dos anos, a compreensao sobre
sua missao educativa foi sendo amplamente debatida e modificada.
No Brasil, sediamos, em 1958, o Seminario Regional Latino-America-
no da Unesco, que ocorreu no MAM do Rio de Janeiro e foi um evento
pioneiro por definir a educagdo como uma das fungdes do museu.
O evento teve, ainda, grande destaque por propor programas volta-
dos para a comunidade escolar, enfatizando a relevancia dos museus
como ferramenta para o fortalecimento do ensino, e a educacao nes-
ses espagos como uma extensao daquela praticada na escola.

Retomo esse momento histérico — marco para o debate sobre a fun-
¢ao educacional dos museus — para refletir que educar no espaco
moderno significou, por muito tempo, que 0s museus deveriam es-
tar implicados com a complementaridade do ensino. Ideia que vem
sofrendo revisdes, atualizacdes e desdobramentos, pela prépria mu-
tacdo daquilo que essas instituicdes vém compreendendo, historica-
mente, como sua funcdo social e publica.

Tal percurso nos remete, uma vez mais, a questao central da mesa:
quando falamos em criagdao, no ambito das relacdes entre museus e
educacao, que lugar ocupam os publicos?

T Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (1948), Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (1948/1952), Museu
de Arte Moderna da Bahia (1963) e Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes (1997).



Tal pergunta me impulsiona a sugerir que educar, no espago moder-
no, hoje, diz respeito a assumir o compromisso de posicionar, no cen-
tro da producao do conhecimento no museu, grupos e pessoas que
tradicionalmente foram vistas como publicos em potencial.

O que demanda, por parte das instituicdes, reconhecer que mais que
se preocupar em aproximar tais publicos dos produtos artisticos, os
museus precisam realizar um movimento de dentro para fora. Preci-
sam ter na educagcao uma oportunidade para refletir sobre os proble-
mas gerados e reproduzidos pelos ideais modernos de arte: producao
do outro, de silenciamentos, de violéncias epistémicas, de hierarquias
de valores e de distribuicao desigual das oportunidades.

Foi a partir dessa posicao que compartilhei, entre outros projetos, a
web-série Saberes do barro,? um conjunto de filmes curtos, concebi-
dos como material educativo audiovisual, a partir da metodologia de
inventario participativo que, tendo como fio condutor as etapas que
envolvem a fabricacao da ceramica, adotou a perspectiva dos traba-
Ihadores da olaria da Oficina Francisco Brennand.

Cabe ressaltar que, ao chegarmos ao museu-atelié situado na Varzea,
um dos maiores bairros do Recife, nos deparamos com a dimensao
monumental do patrono da instituicdo, consagrado ceramista per-
nambucano. O espaco, contemporaneo ao boom dos museus de arte
moderna no pais, vem mobilizando, desde a década de 1950, pesso-
as, saberes e praticas necessarios nao so6 para sua viabilizagdo, mas
também para a continuidade do legado que salvaguarda.

Prevalecem, no entanto, nas memorias do artista, duas imagens so-
bre sua relagdo com seus assistentes: a do artista como um trabalha-
dor intelectual (embora Francisco Brennand se projete e tenha vivido
como um operario da arte), na relacao entre pratica artistica e ativida-
de fabril; e a ideia dos colaboradores como executores. Imagens que
ilustram as assimetrias de poder entre idealizacao e execucao, entre
trabalho manual e intelectual, no campo da arte.

Conviver com a olaria da Oficina é constatar que ela é, de fato, uma
escola, um coletivo de mestres, um espaco no qual os mais novos,
os recém-chegados, aprendem observando, trocando e, por vezes,
sendo conduzidos pelos mais experientes. Podemos capturar, tam-
bém, que Francisco Brennand reside na memdria dos oleiros como
um artista/mestre, que investiu tempo, recursos e afetos numa forma
especifica de criar e fabricar ceramica.

2 A web-série Saberes do barro foi desenvolvida entre 2021 e 2022, estéa disponivel no canal da Oficina
Francisco Brennand, no YouTube, e foi uma das iniciativas de educacao museal contemplada pela edi¢cao de
2023 do Prémio Darcy Ribeiro de Educagao Museal, realizado pelo Instituto Brasileiro de Museus / Ministério da
Cultura (Ibram/MinC).



3

Apesar de a hipétese de Howard Becker propor que os mundos da
arte sao constituidos por todas as pessoas cujas atividades sao ne-
cessarias a producao das obras que esse mesmo mundo define como
arte,® € comum que apenas o artista que nomeia o espacgo seja reco-
nhecido como mestre/autor.

A poténcia do trabalho na olaria, somada a frequente invisibilidade
dos colaboradores dos artistas pelas narrativas canonicas da arte, foi
o ponto de partida para a realizacdo da série, que buscou enfatizar
os oleiros como agentes de criagdo. Cabendo ainda dizer que a série
Saberes do barro é uma experiéncia de educagao no espago moder-
no, a partir da qual temos buscado novos sentidos nao sé para a edu-
cacao, mas também para as histérias contadas nos e pelos museus.

Howard S. Becker. Mundos da arte. Lisboa: Livros Horizonte, 2010.
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Reflexoes anticapacitistas
no espaco contemporaneo

Por Claudio Rubino (Instituto Tomie Ohtake)

Primeiro Ato

Ha mais de dez anos nao visitava um enorme museu que abriga di-
versos pavilhdes espalhados dentro um jardim botéanico lindo, ainda
que muito artificial no territdrio e contexto em que esta inserido.
Guardava memodrias boas, apesar das indagagoes que tal experién-
cia de um dia longo de imersdo paisagistica, curatorial e de nego-
cios da arte inacessivel para muitos me provocou. A visita, depois
de uma década, foi programada com antecedéncia, encaixada entre
breves dias de descanso apds eu insistir um bocado para o meu
companheiro que, carinhosamente, hesitou em concordar. Ao longo
dessa década e, com os comprovados investimentos, visibilidade e
todo o prestigio do cenario artistico, pensei que certamente havia se
tornado um espaco com condi¢des de nos receber como visitantes
com deficiéncia. Imaginavamos.

Segundo Ato

Chegar ao museu-jardim nao € barato, por isso preparamos alguns
lanches, pois eu lembrava que comer por la também era bem caro.
Chegamos. Pouco mais de uma hora de viagem. Era uma sexta-fei-
ra, emenda de feriado. Cheio. Filas sem sinalizacdo. Sem orientacéo.
Apresentamos nossos ingressos “PCD” comprados previamente.
Pediram nossos comprovantes de deficiéncia. Mostramos nossas
deficiéncias fisicas ululantes. Ele, sem uma perna, muletas. Eu, de-
formidade congénita de mao-bragco-monstro. Laudos. Pulseira, que
incomoda, para ter acesso aos carrinhos elétricos. Carrinhos elétricos
que sao alugados por pessoas ricas. Quanto mais pessoas brancas
e ricas, menos carrinhos disponiveis para nés defs. Trajetos parciais
dos carrinhos. Primeiro pavilhdo de dois andares com escada, sem
elevador, sem rampa. Profissionais do museu-jardim constrangidos.
Tokenismo. Obras sem audiodescricdo. Sem Libras. Sem comuni-
cacao acolhedora. Frustragcdao. Novos pavilhdes de milhdes. Mesma
acessibilidade de centavos. Filas sem prioridade para acessar os pa-
vilhdes. Representatividade preta em galeria coletiva, mas nao nas in-
dividuais. Militancia seletiva escancarada. Outras pessoas com defi-
ciéncia ficando pelo caminho, desistindo, esvaindo-se em esforgos...
Um sentimento desolador se irompeu sobre nés como uma barragem
negligenciada e capacitista, varrendo qualquer possibilidade de nos
sentirmos confortaveis e acolhidos, ndo sé por conta de nossas ca-
racteristicas dissidentes pessoais, mas também atentos aos nossos
pares. Esse lugar ndo é para nos, defs. Vamos embora. Nao ha como
ir embora, s6 as cinco da tarde, porque pagamos centenas de reais
em Onibus coletivo de ida e volta com hora marcada. Faltam quatro



horas. Estamos presos e capturados pela hegemonia normativa sem
deficiéncia. Todos aplaudem e compactuam.

Terceiro Ato

Sentados em um banco feito do tronco de uma arvore retorcida, per-
manecemos em siléncio por um longo periodo. Mais de um banco,
mais siléncios. Um tipo de siléncio dolorido, reflexivo, comparticipan-
te, partilhando o sentimento de violéncia subjetiva que nos impede
de fruir, em equidade, os bens artisticos, culturais, com requintes
paisagisticos, pela auséncia de recursos e de representatividade def.
Estavamos invisiveis, ou melhor, somos invisibilizados por esses em-
bargos do acesso. Muitas pessoas nem percebem que sou def. Isso
significa que tenho muita passabilidade e transito entre os mundos
dos validos e dos menos validos. Sem embargo, eu sou capturado
por ambos os lados. Meu corpo nao é suficientemente def para mui-
tos, assim como sou anormal para tantos. Diferentemente de mim,
meu companheiro nao conta com esse manto da passabilidade, e
as barreiras fisicas sdo muito mais desumanizadoras e violentas, tal
qual a falta (ou fingimento) das politicas de acesso nas instituicoes.
Uma realidade que eu ja conhecia em praticas, estudos, convivéncia
com amigos, mas nao nessa profundidade intima com quem eu amo,
em meio a arte que eu amava. Tristeza e raiva. As cinco da tarde (que
terriveis cinco da tarde!), embarcamos no 6nibus de volta para o ho-
tel, ansiosos por um cafezinho, pao de queijo e bolinho; nada como
comidas afetivas para amenizar um sofrimento.

Todo esse relato vem como desabafo, resultado do dia
inteiro a refletir sobre onde estarao meus pares. Como
encontra-los numa sociedade que ndo nos proporciona
o minimo de espaco para o lazer, entretenimento e aces-
so a arte? A arte e a cultura no Brasil tém sido realmen-
te democraticas e inclusivas ou estamos magquiando e
dando o famoso “jeitinho brasileiro” também para vender
nossos museus, teatros, cinemas como lugares acessi-
veis? (LIMA, 2023).

Falso epilogo
Nao havera um fim.

Engana-se quem pensa que teremos a plenitude nas politicas publi-
cas de acesso cultural que, de fato, sejam abrangentes a diversidade.
Nao se trata de pessimismo, desgosto causado pelas privagdes e
violéncias subjetivas ou concretas que nos, defs, vivenciamos, mas
sim da caracteristica dindmica do ciclo participativo das producdes
nao hegemonicas que tendem a ter pontos de tensao que aleijam os
modos de pensar e fazer. Isso ndo significa que podemos normali-
zar que pessoas com deficiéncia sempre estardo desconfortaveis nos
museus, pelo contrario, devemos ser responsaveis por espacos com
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poténcia de mediacao mais acolhedores. As nossas relacoes culturais
constituem circuitos afetivos, como em toda a sociedade em sua fun-
damentacao (SAFATLE, 2016).

Precisamos fazer de outras formas. Incluir é um conceito ultrapassado
e hierarquizante criado pelas pessoas sem deficiéncia; Acessibilizar
nao é suficiente e virou uma espécie de acessoério ou chancela para
mostrar que estdo tentando (desde os pds-guerras do século 20); O
que nos move é sermos anticapacitistas e construirmos nossas nar-
rativas dissidentes em primeira pessoa, tendo nao defs como aliadas
e nao como definidoras do cercadinho onde podemos ficar. Trabalhar
em equipamentos culturais € compreender-se estruturalmente como
parte fundamental de um complexo sistema de relacdes institucio-
nais, pessoais, poéticas e de cadeia produtiva que abrange diversos
setores do desenvolvimento social. Diadlogos transversais e praticas
em meio a producao de uma exposicao, por exemplo, explanam pro-
cedimentos complexos e multidimensionais. Podemos identificar a
importancia das diversas formas de mediacao das producdes de ges-
tao e artes como propulsores de transformacao a partir da criativida-
de e inovacao, veiculos valorosos de uma perspectiva econémica que
tem por base padrdes que mudam constantemente.

Escrever compondo uma nova gramatica do corpo e
para o corpo. Qual?

[...] de rouquiddo dos gritos historicamente vociferados
e pouco escutados, nasce também de muitos agentes
presentes, de representatividades, intercambios, resi-
déncias artisticas nas quais corpos defs e ndo defs com-
poem, fazer acontecer juntos os processos em que nds
mesmos nos decolonizamos continuamente de todas as
formas de submissado das nossas identidades, empode-
ramentos e sobrevivéncias (LIMA, 2022).

Como podemos experimentar novas gramaticas do corpo def se ain-
da nao nos consideram nas producdes criativas? Temos de fato ga-
rantias de acesso aos equipamentos de cultura, esporte, lazer, edu-
cagao, saude, emprego, previstas nas leis? Sugiro que vocé faga uma
autorreflexdo e perceba seu entorno profissional e afetivo: quantos
defs fazem parte da sua vida? Com quantos defs vocé trabalha e qual
a funcao deles? Eles estdo em cargos de gestao, lideranca ou sao ar-
tistas? Vocé assiste a produgoes culturais de defs? Vocé ja namorou
uma pessoa def? De todos os defs que vocé conhece, quantos sao
pretos, LGBTQIA+, indigenas e outros marcadores sociais que nos
excluem de suas pautas identitarias?

O caso nao ficticio que ilustra os atos de abertura deste texto nao é
isolado. Infelizmente € bem comum por todo o Brasil e no mundo.
Uma outra importante instituicido de extremo valor para a cultura no
Brasil, fundamental e com ampla atuagdo em todo o pais, inaugurou
uma exposicao com 240 artistas negros. Mulheres e homens cis e
trans, jovens e idosos de diversas geracdes compdem uma conste-
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lacdo de referéncias em producoes artisticas que reivindicam suas
proprias narrativas poéticas pretas na exposicao que vai itinerar ao
longo de dez anos.

O que mais nos intriga na producao dessa exposicdo se da ao tragar
paralelos segundo a Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios
(PNAD IBGE, 2022) que aponta que, dos quase 19 milhdes de pesso-
as com deficiéncia no Brasil, mais da metade sao pretas e pardas, e,
além disso, 86% das pessoas com deficiéncia que sofreram violéncia
sexual em 2020 eram mulheres / 54% delas eram negras (SINAN -
Sistema de Informagao de Agravos de Notificagao, 2020).

Nessa exposicao de 240 artistas negros que aborda direta e indireta-
mente tantas interseccionalidades, onde estdo as pessoas com de-
ficiencia? Onde estdao as mulheres pretas artistas com deficiéncia?
Ha recursos de acessibilidade para que pessoas cegas, surdas, neu-
rodiversas conhecam essas producdes? Os profissionais que atuam
na exposicao (obviamente incluindo educadoras e educadores) sao
defs e/ou tiveram formagdes ou meros dialogos sobre acessibilidade?
Questionada por e-mails e mensagens privadas nos perfis das midias
sociais, a instituicao e a curadoria responderam?

Essas pessoas estao ao nosso lado e nos sorriem.

Como compreender o poder é uma questao de compre-
ender seus modos de construcdo de corpos politicos,
seus circuitos de afetos com regimes extensivos de im-
plicagao, assim como compreender o modelo de indi-
vidualizagdo que tais corpos produzem, a forma como
ele nos implica. Se quisermos muda-lo, sera necessario
comegar por se perguntar como podemos ser afetados
de outra forma, sera necessario estar disposto a ser in-
dividualizado de outra maneira, a forcar a producao de
outros circuitos (SAFATLE, 2016).

Ao longo dos ultimos 23 anos ininterruptos, trabalho em museus e
equipamentos culturais, dos quais quase uma década inicial como
educador, arte-educador, mediador e oficineiro. Atuei em diversas
instituicdes até me estabelecer e circular como gestor e coordenador
de acessibilidade entre algumas. Sempre me deparo com questiona-
mentos de orcamento, alegando que acessibilidade e a contratacao
de profissionais defs sao caras.

Desculpe, prezada leitora e prezado leitor, vocé deve estar exaus-
ta(o) de tantas perguntas, mas ainda tenho mais algumas: Quan-
to custa a producao de uma exposicdo ou qualquer acao cultural?
Faca uma lista ou acesse o orcamento do seu projeto mais recen-
te. Curadoria, expografia, projeto luminotécnico, transporte e seguro
de obras, montagem e desmontagem, catdlogo, comunicacéo etc.
Por que sé o programa educativo e a acessibilidade sdo onerosos e, por
consequéncia, os primeiros a serem reduzidos ou cortados, mesmos
previstos nas leis? Acessibilidade ndo é cara. Assim como toda pes-
quisa, prestacao de servigo e recurso material, a acessibilidade tem
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custos que devem ser contemplados de forma responsavel e ética
nos orgamentos, e nao apenas por receio de penalidades da lei, tendo
o medo como afeto politico central e ndo a intimidade do acesso.

Intimidade de acesso é aquela sensacao vaga e dificil de
descrever quando alguém “entende” suas necessidades
de acessibilidade. Trata-se daquele conforto misterioso
que o seu ser-deficiente sente com alguém meramente
no nivel de acessibilidade (MINGUS, 2011).

A intimidade do acesso ndo depende do entendimento politico que
uma pessoa ou instituicao possa ter sobre acessibilidade ou capaci-
tismo, ademais, se fosse essa a equacao, estariamos com mais con-
dicoes, pois as normas, leis, decretos, cartilhas e até contracartilhas
estdo a disposicao de todes.

A escrita deste texto foi feita por uma mao esquerda dissidente in-
teressada em tensionar um sistema que, deliberadamente, opta por
velhos conceitos de quanto mais e maior, melhor, investindo em man-
ter estruturas carissimas, ndo sustentaveis, repletas de normatividade
fatigante, sem ampliar as relagdes com outros sujeitos politicos, em
acolhimento e didlogos para o anticapacitismo.
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Perspectivas para o MAM



O subdesenvolvido e o moderno

Por Moacir dos Anjos

O periodo de criacao e consolidacdo institucional do Museu de Arte
Moderna coincide com mudancgas substantivas nos campos da poli-
tica e da economia na América Latina. E nesse momento que se da o
reconhecimento da natureza estrutural do subdesenvolvimento nessa
regido, bem como se debatem os meios para supera-lo através de
politicas publicas. De fato, € em 1948 — ano em que o MAM é fundado
— que a Organizacao das Nagoes Unidas cria a Comissao Econémica
para a América Latina — Cepal, com sede no Chile. Em termos amplos,
a maior novidade da concepcao de subdesenvolvimento da Cepal
foi o abandono da ideia de que o subdesenvolvimento (com todas
as caréncias materiais € humanas que o definiam) seria apenas um
estdgio a ser inevitavelmente superado por todos os paises como re-
sultado do crescimento da economia mundial. Abandonava-se a ideia
— de algum modo reconfortante — de que o desenvolvimento seria o
destino natural dos paises subdesenvolvidos. O subdesenvolvimento,
ao contrario, era, agora, entendido como uma condicdo dos paises
latino-americanos. Um diagnostico que vinha acompanhado da ideia
de que, ante as devastacOes materiais e humanas do pds-Segunda
Guerra, haveria a necessidade ética (e, também, a oportunidade po-
litica) de mudar os modos de funcionamento da economia mundial e
diminuir suas desigualdades. A missao da Cepal, portanto, era ndo s6
entender os motivos para a existéncia de desigualdades tao grandes
entre os niveis de vida de partes diversas do mundo, mas também
sugerir os meios possiveis de enfrenta-las.

As mudancas no modo de diagnosticar o subdesenvolvimento e na
maneira de combaté-lo repercutiram em concepcodes e agoes culturais
e artisticas no Brasil, a partir desse periodo. De modo extremamen-
te simplificado, € possivel identificar duas principais reagoes a essa
condicao de subdesenvolvimento no campo artistico, uma das quais
envolve, indiretamente, a criacao do MAM. Reacdes que, vistas em
conjunto, contribuem para o entendimento daquilo que foi hegemoni-
camente entendido como o moderno no Brasil. Ao menos a partir dos
museus criados para torna-lo coisa compreensivel e colecionavel.

A primeira dessas reacoes toma corpo no ideéario da industrializagao
massiva no Brasil e, de modo simultaneamente concreto e simbdlico,
no planejamento de uma nova capital para o pais. E diz muito sobre
a existéncia desse impulso prospectivo e construtor que a exposicao
inaugural do MAM tivesse por titulo Do figurativismo ao abstracionis-
mo, afastando-se deliberadamente da figuragao de mazelas do real
(comum na literatura e nas artes visuais do Brasil, até entdo) e abra-
cando a ideia do que seria uma arte de vanguarda, tal como definida,
em especial, pelo empenho do Museum of Modern Art — MoMA, de
Nova York, na década anterior. Uma arte que, de algum modo, apon-



taria para um mundo melhor que estava por vir. Um mundo moderno,
em que a condi¢ao de subdesenvolvido seria superada. Ao longo da
década de 1950, seriam a arte concreta e a neoconcreta que, he-
gemonicamente, melhor encarnariam essa vontade de superagcao do
subdesenvolvimento no Brasil, legitimadas nao sé pelos Museus de
Arte Moderna de Sao Paulo e do Rio de Janeiro, mas, igualmente,
pela Bienal de Sao Paulo, criada em 1951.

Em paralelo, e com muito menor repercussao institucional e na critica
especializada, aflorava, em varias partes do pais, outra forma de rea-
cao ao subdesenvolvimento no campo da producgéao artistica, com a
qual se buscava denunciar a realidade vivida para — essa era a aposta
— conscientizar a populacao sobre sua condicao e, eventualmente,
anima-la a transformar o lugar onde vivia. Uma arte que visava o ima-
ginario e as contradicoes do proprio pais como modelos privilegiados
para superar os constrangimentos sociais e econémicos vividos por
seus habitantes. E o caso, por exemplo, dos clubes de gravura de
Porto Alegre, do Recife e de outras cidades na primeira metade da
década de 1950. Mas também, ja no inicio da década seguinte, do
Movimento de Cultura Popular, no Recife, e do Centro de Cultura Po-
pular da Uniao Nacional dos Estudantes, no Rio de Janeiro, organiza-
¢oes fundamentais para entender como a arte brasileira se articulava
com a onda transformadora mais ampla que estava entdao em curso
na sociedade brasileira. Nenhuma das duas era um museu; muito me-
nos de arte moderna. Mas colocavam em xeque o que, afinal, signifi-
cava ser moderno no Brasil, naquele momento.

O golpe militar de 1964 estancou precocemente as experiéncias des-
sas organizacoes. E os movimentos concreto e neoconcreto, embora
permanecam como marcos importantes daquilo que se entende por
arte brasileira contemporanea, nao bastam para entender ou acolher
a producao artistica que veio em seguida e, principalmente, a do Bra-
sil de agora. Uma producédo marcada por temas e processos politicos
ausentes (ou quase ausentes) do campo anteriormente legitimado das
artes do pais, notadamente as questdes vinculadas a violéncia colonial
que funda e define o Brasil. Questdes que estdo na base das desi-
gualdades que demarcavam aquilo que, décadas antes, era chamado
de subdesenvolvimento. E que ainda agora estao presentes, embora
o termo nao esteja mais em voga. Uma arte que quer criar, a partir
de estratégias diversas, uma nova paisagem do pais, mais inclusiva e
justa. Nesse contexto, é grande o desafio do Museu de Arte Moderna
(e de todas as instituicdes que colecionam, expdem e refletem sobre a
producao artistica do pais) de estar a altura daquilo que essa producao
coletiva demanda; de investigar criticamente suas escolhas do passa-
do e abrir-se a arte do presente. Nao de forma acritica ou complacente,
mas, justamente, interpelando o que a producéao de agora tem de mais
inquietante, dissonante, incémoda, surpreendente. Contribuir, dentro
do que Ihes é possivel (através de formacao de acervos, exposicoes,
pesquisa, publicacdes e acdes comunitarias), para a construcdo da
paisagem de um pais que possa, finalmente, ser moderno.
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nea (Itau Cultural / Instituto Singularidades) e gestao de design da
moda (Senai). Mestrando (pausado) em economia criativa e da cul-
tura (UFRGS). Membro do Comité Diversidade e Inclusao do IDBra-
sil (Museu da Lingua Portuguesa e Museu do Futebol), mentor de
artistas com deficiéncia do programa Entre Arte e Acesso, edicao
2023, do Itau Cultural. Também atuou na implementacao do Marco
Referencial Arte Educacao do Sesc (2020-2021). Coordenador de
acessibilidade no Instituto Tomie Ohtake e consultor para cultura
DEF entre diversas organizacoes culturais.

Daniel Rangel

Pesquisador, curador e gestor cultural. Mestre em artes visuais
pela Universidade de Sao Paulo (ECA USP), onde realiza o douto-
rado. Atualmente é o diretor do Museu de Arte Contemporanea da
Bahia, MAC_Bahia; diretor artistico do Comité Gestor de Museus
IPAC; membro pesquisador do IEA - Instituto de Estudos Avanca-
dos da USP; e curador do Prémio Museu E Mundo. Foi curador do
Museu de Arte Moderna da Bahia (2021/2023); diretor artistico da
N+1 Arte Cultura (2016/2021) e diretor artistico do ICCo - Institu-
to de Cultura Contemporanea (2011/2016), ambos em Sao Paulo;
membro da Diretoria de Museus do IPAC, entre 2008 e 2011. Re-
alizou importantes projetos curatoriais nos ultimos vinte anos, no
Brasil e no exterior, além de publicacdes e artigos.
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Gleyce Kelly Heitor

Educadora, pesquisadora e musedloga. Licenciada em histéria
(UFPE), mestra em museologia e patriménio (Unirio-Mast) e dou-
tora em histéria social da cultura (PUC-Rio). Atualmente, é direto-
ra de Educacao do Instituto Inhotim. Foi diretora de Educacéo e
Pesquisa na Oficina Francisco Brennand (PE), diretora do Nucleo
de Cultura e Participacao do Instituto Tomie Ohtake (SP), geren-
te de Educacao e Participagdo do MAM Rio (RJ), coordenadora
pedagogica da Ela — Escola Livre de Artes (Galpao Bela Maré —
Observatério de Favelas — RJ), coordenadora de ensino da Escola
de Artes Visuais do Parque Lage (RJ) e assessora e coordenadora
pedagogica da Escola do Olhar — Museu de Arte do Rio (RJ). De-
senvolveu, através de bolsas de cooperagao internacional, estagio
na Diretoria de Mediacdao e Programacao Cultural do Museu do
Louvre (2016) e residéncia na Diretoria de Relagdes Internacionais
do Museu das Culturas da Europa e do Mediterraneo — Mucem
(2023). Tem experiéncia com implementacdo, acompanhamento e
avaliagao de programas de educacédo e formagao em instituicdes
culturais e artisticas, e com a elaboragéo de planos museoldgicos
a partir de metodologias participativas. Pesquisa as relacdes entre
arte contemporanea e educacgao; as interfaces entre a museologia
e o0 pensamento social brasileiro; o direito a memoria; e as articu-
lagcGes entre lutas sociais e processos de musealizagao.

Izabela Pucu

Coordenadora geral da Plataforma Mario Pedrosa atual e d’A Co-
operativa Cultural. Bolsista do Projeto Amérique Latine, Centre
Georges Pompidou, Paris, Franca, em 2023. Doutora em histéria
e critica da arte PPGAV/EBA/UFRJ. Vencedora do prémio Jabu-
ti 2020, categoria artes. Coorganizadora dos livros Mario Pedro-
sa atual (MAR 2019), Roberto Pontual obra critica (Prefeitura do
Rio/Azougue, 2013); organizadora do livro Imediag¢ées: a critica
de Wilson Coutinho (Funarte/Petrobras, 2008), entre outros. Pes-
quisadora de diversos projetos e livros, entre eles Mario Pedro-
sa: Primary Texts (MoMA-NY, 2016, org. Gldria Ferreira e Paulo
Herkenhoff), entre outros. Curadora de exposicdes coletivas como
Ensaios para o Museu das Origens (Itat Cultural/ Tomie Ohtake,
2023, com Paulo Miyada et al.), Bandeiras na praga Tiradentes
(CMAHO, 2014), entre outras; de individuais como Fio-acdo, de
Mariana Guimardes (Paco Imperial, 2023), A pequena Africa e o
MAR de Tia Lucia, de Lucia Maria dos Santos (MAR, 2018); Mo-
vimento Ho, de Eleonora Fabiao (com Tania Rivera), A lagrima é
SO o suor do cérebro, de Gustavo Sperididao, A estratégia angular
de um poema, de Lula Wanderley, entre outras. Coordenadora de
Educacao do Museu de Arte do Rio (2018-2020); diretora e cura-
dora do Centro Municipal de Arte Hélio Oiticica (2014-2016); coor-
denadora de projetos da Escola de Artes Visuais do Parque Lage
(2008-2012). Professora substituta do Instituto de Artes da UERJ
(2008 a 2012).
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Mabel Medeiros

Administradora, especialista em arte e educacao, tem carreira cen-
trada na area museoldgica com foco em artes visuais. Atualmente,
ocupa a direcao do Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhaes —
MAMAM. Bacharela em administragao de empresas, graduada pela
Universidade Catdlica de Pernambuco, licenciada em educacao ar-
tistica\hab. artes plasticas pela Universidade Federal de Pernambu-
co e especialista em arte e educacao pela Universidade Catdlica de
Pernambuco. Atuou como arte-educadora/mediadora em diversas
instituicoes culturais e museus da cidade de Recife.

Foi coordenadora do Nucleo de Arte-Educacdo do Museu Murillo
La Greca [2008/2009] e também atua como professora de artes.
Em 2009, assumiu a geréncia do MAMAM no Patio, onde foi res-
ponsavel pela programacao expositiva; gestdo da programacéao de
atividades realizadas no espaco; idealizagao, elaboracao e coorde-
nacdo de projetos de residéncia artistica e de residéncia educa-
tiva;coordenacdo geral das exposicoes e acdes realizadas no es-
paco, bem como administragao das rotinas internas e gestao de
equipe. Em 2011, assumiu a Geréncia de Conservagao e Acervo do
MAMAM, posteriormente denominada Chefia de Divisao de Con-
servacao e Acervo, onde permaneceu até 2017 coordenando as
acoes no acervo do Museu. Apds esse periodo, passou a respon-
der pela Chefia do Setor Administrativo do MAMAM, até o final de
outubro de 2018, passando a ocupar o cargo de Diretora do MA-
MAM em novembro de 2018, onde permanece até a atual data. Em
2021, participou da Rede de Pesquisa e Formagdao em Curadoria
de Exposicao, coordenando o nucleo do MAMAM. A Rede é forma-
da pelo Laboratério de Curadoria de Exposicoes Bisi Silva, Escola
de Belas Artes da UFMG, Nucleo de Pesquisa do Museu de Arte
Moderna Aloisio Magalhdes — MAMAM/PE, Laboratério de Arte-
Educacao, Curadoria e Histoérias da Universidade de Integragcéo da
Lusofonia Afro-Brasileira (UNILAB/CE), Escola de Design da UEMG.
Como diretora do MAMAM, coordena os projetos institucionais, é
responsavel pelas articulacbes de acOes e parcerias, bem como
por buscar financiamento e recursos para a realizagcao de acodes e
programacgoes, organizou e coordenou a elaboragao do Plano Mu-
seoldgico do MAMAM e €, também, responsavel pela gestdo de
pessoal e equipes do Museu, entre outras agdes pertinentes.

Mirela Estelles

E mediadora cultural que investiga os desdobramentos da narra-
cao de histoérias na educagdo em museus e exposicoes de arte.
Estudou comunicacao das artes do corpo na PUC-SP e especiali-
zou-se em linguagens da arte no Centro Universitario MariAntonia,
onde iniciou as pesquisas e atividades do projeto Histérias para
Ver e Ouvir (2011-). Com experiéncia em arte contemporanea,
educacao, livro e leitura, culturas da infancia, patriménio imate-
rial e publicos de museus, realiza a curadoria de exposicdes e de
projetos educativos em escolas, livrarias, bibliotecas, museus e
outras instituicdes culturais, com atengcao aos aspectos de aces-
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sibilidade e diversidade na gestao cultural de equipes multidisci-
plinares. Atualmente, coordena a area de educacao do Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo, onde atua desde 2009. Neste museu,
fez a curadoria da exposicao Elementar: fazer junto (2023); ideali-
zou os projetos: Semana das Culturas da Infancia (2012-), Festival
Corpo Palavra (2021-) e Histérias no Jardim (2022-).

Moacir do Anjos

E coordenador-geral do Museu do Homem do Nordeste, Fundagao
Joaquim Nabuco, Recife. Foi curador da 292 Bienal de Sao Paulo
(2010) e do pavilhao brasileiro na 542 Bienal de Veneza (2011). Foi
curador de exposic¢oes individuais dos artistas Cildo Meireles (Es-
tacdo Pinacoteca, Sao Paulo, 2006), Rosangela Renné (MAMAM,
Recife, 2006), Jac Leirner (Estacao Pinacoteca, Sao Paulo, 2011),
Cao Guimaraes (Itau Cultural, Sao Paulo, 2013), Alfredo Jaar (Sesc
Pompeia, Sao Paulo, 2021) e Paulo Bruscky (Galeria Marco Zero,
Recife, 2022). Foi também curador das exposi¢coes Contraditdrio
— Panorama da Arte Brasileira (Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo, 2007), Cdes sem Plumas (MAMAM, Recife, 2014), A Queda
do Céu (Paco das Artes, Sao Paulo, 2015), Travessias 5 — Emer-
géncia (Galpao Bela Maré, Rio de Janeiro, 2017), Quem néo luta
ta morto. Arte democracia utopia (Museu de Arte do Rio, 2018),
Raca, classe e distribuicdo de corpos (2018), Minas (2019), Educa-
céo pela pedra (2019), Necrobrasiliana (2022) — as quatro ultimas
na Fundacdo Joaquim Nabuco -, Lingua Solta (Museu da Lingua
Portuguesa, Sao Paulo, 2021), e Negros na Piscina (Pinacoteca
do Ceard, Fortaleza, 2022) — as duas Uultimas com Fabiana Mora-
es. E autor dos livros Local/Global. Arte em Transito (Zahar, 2005),
ArteBra Critica (Automatica/Martins Fontes, 2010) e Contraditorio.
Arte, Globalizacdo e Pertencimento (Cobogo, 2017), além de edi-
tor de Pertenca, Caderno_SESC_Videobrasil 8, Sdo Paulo (2012).
Publica ensaios regularmente na coluna da Revista ZUM online.

Pablo Lafuente

E curador, escritor e educador. Foi curador da 312 Bienal de Sao
Paulo (2014) e de Dja Guata Pora: Rio de Janeiro indigena, no MAR
(2016-17). Trabalhou como professor visitante na Universidade Fe-
deral do Sul da Bahia em Porto Seguro, em 2015-16, e como coor-
denador do Programa CCBB Educativo, em 2019-20. Desde 2020,
¢ diretor artistico do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
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