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RESUMO

Este trabalho faz uma analise da exposicdo Deneir: um mundo reciclado, com a
finalidade de investigar os elementos de acessibilidade comunicacional que
possibilitam a curadoria contemporénea a acolher os diferentes tipo de publico em
suas exposi¢cdes de arte. Ele tem como objetivo geral averiguar o modo de agao
atual da curadoria para tornar sua comunicagdo com o publico mais eficiente. Para
isto, foram cumpridas alguns objetivos especificos, tais como: fazer reviséo
bibliografica de temas inerentes a pesquisa; examinar o0s elementos
comunicacionais imprescindiveis para que uma exposi¢ao seja acessivel; e verificar
a utilizacdo deles na exposi¢ao supracitada. Para a obtencdo dos resultados, a
metodologia se dividiu em trés etapas: a primeira, documentagdo indireta,
consistindo em pesquisa as fontes primarias e secundarias; a segunda,
documentagao direta, tratando-se do estudo de caso do objeto estudado; e a
terceira, observacao direta intensiva, da qual utilizou-se as técnicas de observacao
sistematica e entrevista de modo nao-estruturado. Apds a analise e discussao dos
resultados observados, percebeu-se que a construgdo conjunta de projetos
curatoriais, junto a utilizagdo de recursos multissensoriais, sdo meios basilares que
viabilizam a inclus&o do grande publico aos espagos culturais.

Palavras-chave: Comunicagcdo na arte. Museus de arte - Curadoria. Arte e
Sociedade. Martins, Deneir, 1954-. - Exposigdes.
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INTRODUGAO

Acessibilidade: qualidade do lugar, espago ou objeto que é acessivel a
qualquer pessoa. Tornar algo acessivel é garantir o aproveitamento de forma
independente ou de forma mediada para todo individuo. O primeiro passo para essa
garantia € compreender que ela sO6 sera possivel por meio da promogdo da
acessibilidade. Sendo assim, precisa-se parar € analisar o que seria acessibilidade e
se, assim, no singular, seria o suficiente.

Pensar nesse conceito vai além de falar das pessoas com deficiéncia ou das
deficiéncias das pessoas, faz-se necessario olhar para as deficiéncias dos lugares,
que acabam as influenciando. Assim, o foco desta pesquisa sera o modo como as
exposi¢cées se comunicam com o publico, o que nos leva a tratar da acessibilidade
comunicacional, que esta diretamente relacionada com o acesso a informagao
passada pela exposigao.

Ao refletir sobre essa transmissao de informacéo, que se da entre a curadoria
€ 0 publico, deve-se conhecer quem esta apresentando aquela mensagem, no
sentido de concepcado da mostra, e quem a esta recebendo e ressignificando, ou
seja, o curador como idealizador do projeto e o publico como receptor da
informagédo. Esse curador pode ser tanto independente quanto vinculado a uma
instituicdo cultural, o que traz para a discusséao possiveis diferengas relevantes para
compreender o0 assunto em questao.

Somada a esta diferenca entre curadores, deve-se pensar sobre a diferenca
no fazer curatorial, pautada na dicotomia entre curadoria tradicional e curadoria
contemporanea, as quais possuem diferencas no interesse pelo publico. A primeira
se caracteriza por ser muito mais ligada as fungdes iniciais desenvolvidas pelo
curador, sendo este necessariamente vinculado a uma instituicdo, onde o cuidado
com o acervo é o foco principal. Em contraponto, a segunda, realizada por um
curador independente ou vinculado, em um processo de mudanca dentro dos
museus, tem sua preocupagado direcionada para a conversa entre os objetos

expostos e o publico visitante.



O processo mencionado tem seu inicio na década de 1960, quando novas
configuragcbes museais comegaram a surgir, inspiradas em praticas do final do
século XIX, com os Folk Museum da Europa. Sao, portanto, os museus comunitarios
' que propiciam o envolvimento da comunidade com esses espacos, produzindo um
interesse crescente em frequenta-los. Isto provocou o que neste trabalho sera
chamado de urgéncia contemporanea, consistindo na preméncia do fazer curatorial
dirigir sua atencédo para o publico cada vez maior e mais diversificado que busca
pelos equipamentos culturais.

Ao andar por um museu ou um centro cultural atualmente, percebe-se a
diversidade de individuos que ali se encontra. Ligia Dabul (2008) aborda a absorgao,
por parte dos centros culturais, de uma maior quantidade de pessoas. Os museus de
arte passam a ter essa absorcdo posteriormente, visto que antes, com suas
exposigoes tradicionais, eles atraiam para si espectadores da elite, econédmica e/ou
intelectual. Era um lugar extremamente elitizado, que afastava o grande publico, pois
suas exposicdées nao eram pensadas para ele. Assim, formou-se o “n&o-publico”,
sendo este uma parcela da populagdo que muitas vezes nao se sente pertencente a
esses espagos e menos ainda acredita que aquilo é de sua posse, enquanto
patriménio cultural.

Sendo assim, o que pode ser feito para que estes publicos sejam acolhidos
nesses espacos? Fazer um projeto curatorial de modo cooperativo, envolvendo
profissionais de areas diferentes, porém complementares, possibilita 0 acolhimento
desse publico? Quais sado os elementos que tornam a informagao de uma exposi¢cao
acessivel para o maior numero possivel de pessoas?

Ao pesquisar sobre acessibilidade em museus de arte, pode-se observar um
crescente numero de pesquisadores interessados no tema. Ha cada vez mais rodas
de conversa, seminarios e redes tratando do assunto e pensando em estratégias
para tornar possivel o aproveitamento ideal da visita pelos diversos publicos.

A partir dos encontros, das discussbes, da pesquisa bibliografica e da

observagdo dos espacgos foi possivel constatar a existéncia de alguns elementos

' Segundo Scheiner e Soares (2009), sdo aqueles cujos “[...] processos e costumes” s&o “[...]
mantidos na vivéncia das pessoas. O que se preserva sdo as proprias dindmicas da vida comunitaria
[...].”, ou seja, 0 museu € visto como espago de habitar, é a casa.
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relacionados a acessibilidade comunicacional como, por exemplo, o tamanho das
letras de textos de parede e legendas de obras, as tecnologias assistivas, como
audioguia, legendagem de videos, janela de libras, assim como a simplificagao da
linguagem utilizada nos textos das exposi¢gdes, que muitas vezes s&o escritos em
linguagem técnica do campo da arte, excluindo, portanto, uma infinidade de
visitantes da mostra. Muito importante também € pensar que esse “ndo-publico” ndo
€ apenas formado por pessoas com deficiéncia. Ele se forma também, segundo
Amanda Tojal (2015, p. 193), por pessoas de classes sociais mais baixas, com
graus de instrugao pouco elevados.

O interesse pelo tema da pesquisa se deu por trés vieses. O primeiro surge
de forma gradual ao longo da vida pessoal. Sobrinho de uma pessoa de cadeira de
rodas e filho de uma professora da Classe Especial do municipio do Rio de Janeiro,
a observacao diaria das barreiras (sociais, culturais, financeiras, emocionais,
sensoriais etc) que perpassam a vida de diversas pessoas com deficiéncia,
possibilitaram uma sensibilizagdo do olhar. O segundo viés se inicia em 2016, ao
participar de dois cursos sobre curadoria, sendo um no Museu de Arte do Rio (MAR)
e outro no espacgo Saracura. A discussao sobre o fazer curatorial contemporaneo
despertou questionamentos que se chocaram com a experiéncia trazida pela
vivéncia com pessoas com deficiéncia. O terceiro viés esta relacionado com o
estagio curricular realizado no Museu da Chacara do Céu (MCC), onde o contato
direto com a pratica curatorial, somado aos dois fatores citados anteriormente, deu
margem a uma enorme inquietacdo. Em uma jornada de trés anos atuando como
educador museal e frequentando seminarios, mesas-redondas e rodas de conversas
sobre o assunto, além das observacgdes realizadas durante visitas as exposigdes, a
inquietacao ora presente, se tornou onipresente.

Inicialmente, a pesquisa estava focada na acessibilidade para as pessoas
com deficiéncia. Porém, com o tempo, a percepcdo de que as barreiras
comunicacionais das exposi¢des nao se detém apenas a esse grupo, fez com que a

pesquisa se abrisse para pensar em um numero ainda mais vasto de pessoas.
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A busca cada vez maior, de um publico diversificado, pelos museus faz com
que essas instituicbes precisem pensar que agora, mais do que nunca, novas
conformacgdes de publicos vao buscar frequentar esses espagos.

A partir de entdo, todos os questionamentos sobre acessibilidade foram
desviados para o modo pessoal de olhar os museus e suas exposicdes, mas
principalmente para o modo como os curadores dessas mostras estavam agindo
para acolher esse publico abrangente.

Para tanto, se fez necessario ir em busca de um objeto de pesquisa que
permitisse analisar as questdes trazidas. Sendo assim, foi selecionada, como objeto
de analise, uma exposicdo do Museu da Chacara do Céu, pois o estagio realizado
nele, por um periodo de dois anos, permitiu o acompanhamento de todos os
processos das exposicoes apresentadas nessa época.

O MCQC, localizado no bairro de Santa Teresa, Rio de Janeiro, faz parte dos
Museus Castro Maya (MCM). Sua administragao direta € de responsabilidade do
Instituto Brasileiro de Museus? (IBRAM), responsavel por promover a Semana
Nacional de Museus. De maio a agosto de 2017, o Museu expés a mostra Deneir:
um mundo reciclado como parte da programacao da 152 Semana de Museus. Sua
curadoria tem como autora Anna Paola Baptista, curadora e chefe da Divisao
Técnica do Museu. A mostra conta com obras do artista Deneir Martins,
apresentando diversos estilos de sua produgdo. A pessoa responsavel diretamente
pelas exposi¢cdes da instituicdo é Vivian Horta, musedloga e chefe do Servigco de
Processos Museoldgicos. A exposi¢cao contou com a participagao da Agao Educativa
do Museu da Chacara do Céu (AEMCC), na época tendo como mediadora, além do
autor e outros dois estagiarios, Erika Lemos Pereira.

O trabalho como mediador do museu e, portanto, da exposi¢ao permitiu
acompanhar de perto a relagdo do publico com a mostra, principalmente do publico
de escolas municipais, tendo até mesmo escrito relatos sobre as visitas. Somado a
isto, também ha a produgado recente, em conjunto com Vivian e Erika, de um artigo
que conta o impacto dessa exposicdo na construgdo de uma educacéo preocupada

com a sustentabilidade.

2 Autarquia federal vinculada ao Ministério da Cultura (MinC), criada em 2009 através da Lei 11.906,
tendo sob administragéo direta 27 museus em diversos estados e regides do pais.
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Fotografia 1 - Interagdo entre Deneir Martins e Bruno Ribeiro da Silva com a obra “Bolhas de sab&o”.

Esta pesquisa é relevante para o campo da Historia da Arte por tratar da
necessidade, trazida pelo publico, da curadoria se reinventar ou se repensar ao
compreender que, na contemporaneidade, o publico deve ser levado em conta tanto
quanto o objeto artistico, desmistificando-o.

O objetivo geral da pesquisa foi analisar a curadoria contemporanea frente a
urgéncia na melhora da comunicagdo de exposicbes de arte, trazida pela
diversificagao de publicos nos museus.

Os objetivos especificos foram: fazer revisdo bibliografica referente a
curadoria, acessibilidade e publico de museus de arte; investigar os elementos
necessarios para que uma exposigcdo seja considerada acessivel em sua
comunicagao com o publico e analisar a aplicagdo dos elementos de acessibilidade
comunicacional na exposi¢cao Deneir: um mundo reciclado, buscando compreender
quais sao os elementos primarios para essa acessibilizacao.

A pesquisa foi concebida a partir dos métodos histérico e monografico,
propostos por Marconi e Lakatos (2003, p. 106-108), consistindo o primeiro em uma
analise histérica das questdes com o intuito de compreender sua génese e seu
desenvolvimento, e o segundo em um estudo de caso que pode ser representativo
de outros ou de todos os casos semelhantes, tendo por finalidade obter

generalizagoes.
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Para isso, foram aplicadas trés técnicas de pesquisa, sendo elas:
documentagao indireta, documentacdo direta e observagao direta intensiva. A
documentacgao indireta foi realizada a partir de pesquisa documental - analise dos
dados presentes em documentos, denominados de fontes primarias - e de pesquisa
bibliografica - utiliza fontes secundarias e abrange a bibliografia existente sobre o
tema estudado. A documentacdo direta ocorreu através do estudo de campo da
exposig¢ao, objetivando comprovar a hipdtese do trabalho. A observagao direta
intensiva foi realizada por dois métodos: a observacéo e a entrevista. A observacao
se deu de forma sistematica, com a utilizacdo de instrumentos para a coleta dos
fendbmenos observados. Ja a técnica da entrevista ocorreu de modo nao-estruturado,
ou seja, seu desenvolvimento foi de forma livre, sendo pensados direcdes diferentes
para cada situagdo. (MARCONI; LAKATOS, 2003, p. 174-197)

A divisdo do trabalho foi estruturada da seguinte forma: introducao,
desenvolvimento e consideragdes finais. O desenvolvimento esta dividido em dois
capitulos, onde o primeiro consiste na apresentacao das bases tedricas e o segundo
na analise da exposicao. O capitulo 1, portanto, traz um panorama sobre publicos de
museu, curadoria e acessibilidade, com foco nas questdes de interagdo do publico,
curadoria contemporanea e acessibilidade comunicacional.

O capitulo 2 estd dedicado ao estudo de caso da exposicdo Deneir: um
mundo reciclado, para verificar se na sua elaboragao foi pensado os publicos em
potencial daquela mostra. Para tanto, € preciso compreender o seu processo de
ocorréncia - da concepcado até as reverberagdes apds o encerramento -, as
experiéncias acessiveis possibilitadas pela mostra, seus acertos e falhas na
comunicacgao.

Na ultima parte, as consideragdes finais, a partir das bases tedricas e do
estudo da exposigcédo, foram demonstrados os resultados da anadlise realizada e
propostas maneiras de fazer curadoria contemporanea, ou seja, de conceber uma
exposicao que possibilite a comunicagdo, de forma mais plena, entre o publico e a
exposic¢ao. Dessa forma, tornou-se possivel tirar conclusdes acerca dos elementos
da acessibilidade comunicacional que devem ser aplicados em projetos curatoriais

contemporaneos.
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CAPITULO 1 - TRINOMIO TEORICO

Esta parte do trabalho consiste em uma explanagao tedrica, a partir de
pesquisa bibliografica e documental, sobre o trindbmio tedrico, isto €, os trés pilares
desta pesquisa: publicos de museu, curadoria e acessibilidade. Sera, portanto,
apresentado o aporte tedrico que fundamentou a analise exposta no segundo
capitulo e que consiste no modo como essas trés esferas se entrecruzam e

influenciam ao longo do tempo.

1.1 PUBLICOS DE MUSEU

Antes do surgimento dos museus, as cole¢cdes se restringiam a esfera
privada, onde os colecionadores particulares decidiam quem poderia ou nao ter
acesso aqueles objetos. Os chamados “gabinetes de curiosidades” abrigavam
objetos de lugares variados do mundo, encarados como raros e exéticos pelos
europeus, que os deixavam restritos as pessoas da elite. A partir do final do século
XVIl, mas principalmente ao longo do século XVIII, muitas dessas colegbes
passaram para o poder publico, ficando sob tutela tanto do Estado quanto das
universidades, como é o caso do Museu Correr, em Veneza. Essa mudanga gerou
uma ampliagdo, ainda que modesta, do acesso para o publico.

Neste mesmo periodo comegam a surgir os museus de histéria nacional. Na
Franca, o primeiro a ser criado é o Museu dos Monumentos Franceses, datado de
1795-1815. Outro exemplo € o Museu de Versalhes, de 1837. Na virada do século
XVIII para o XIX, da-se inicio a era dos museus nacionais como descendentes da
Revolugao Francesa, modificando a ideia de museu para um espacgo de direito do
publico. A necessidade de construir uma identidade nacional, a partir da construcao
de nacao, leva a eles uma parte significativa da responsabilidade de identificagao.
Esses sdo os museus tradicionais, que tém um olhar fortemente direcionado para os
objetos do acervo, mantendo seus espagos disponiveis apenas para as pessoas da
elite e os estudiosos, como é o caso do Museu do Louvre.

Reiterando isto, Dominique Poulot (2013, p. 59) diz que
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a abertura de colegdes [...], obedecendo a determinados critérios, € nao
somente ao capricho do proprietario, inaugurou a época dos museus
modernos. Seu publico, além do microcosmo dos intimos e dos
beneficiarios de algum privilégio, compreende os especialistas dos artefatos
que estdo reunidos nesse espago [...], os alunos destes ultimos, enfim, uma
aristocracia de turistas. A fundagdo dos museus nacionais, iniciada em
grande parte pela Revolugdo Francesa, converte, em seguida, o direito de
entrar no museu em um direito do cidaddo e, ao mesmo tempo, em uma
necessidade para a identidade e para a reprodugcdo da nova comunidade
imaginaria.

A perspectiva excludente, presente até entdo, comega a se transformar a
partir do final do século XIX, com os Folk Museum da Europa, sendo o Nordiska
Museet, em Estocolmo, Suécia, o primeiro deles, criado em 1873, por Arthur
Hazelius (1833-1901). Com o objetivo de preservar a cultura camponesa tradicional,
em risco de desaparecer, faz-se um museu de etnografia nacional, onde a
reapresentacao da histéria daquele territorio serviria para incentivar seus visitantes a
preservar sua cultura. (POULOT, 2013, p. 53)

Ainda assim, o acesso do publico a esses espagos se mantinha limitado a
uma parcela pequena da populagcao, formando o “ndo-publico” definido por Amanda
Tojal (2015, p. 193) como

[...] aquele que, por questdes de vulnerabilidade, tanto social como fisica,
sensorial, emocional ou intelectual, ndo reconhece os espagos culturais
como algo que lhe pertenca, na medida que nao se lhe oferecem condigbes,
pelas suas necessidades e diversidades, de usufruir desse pertencimento.

A atragdo do chamado “n&o-publico” para esses espagos ocorre a partir de
algumas transformagdes na area dos museus, a comecar na segunda metade do
século XX, muito em decorréncia do pds-guerra.

No final da década de 1960 surge uma nova forma de fazer museu, com o
Exploratorium de S&o Francisco, Estados Unidos, que pautava suas ag¢des no
ensino da ciéncia através da experiéncia interativa. Um espaco onde os visitantes
participavam de forma ativa na construgdo daquela vivéncia. Segundo Tojal (2016),
€ esse carater experimental dos museus de ciéncias que abre, tanto aqui como no
exterior, de forma pioneira, a possibilidade de interagao do publico com a exposigéao,

visando as propriedades multissensoriais dos objetos, “[...] isto €, objetos elaborados
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com o intuito de facilitar a compreensdo e a apreciacdo desses por meio da
manipulagéo e da experiéncia [...].” (TOJAL, 2016, p. 61)

Ja os museus ao ar livre, que se desenvolveram no final do século XIX na
Europa, ganham notoriedade a partir da década de 1960 e influenciam a criagédo de
diversos museus de territério. Na Franca, o Ecomuseu Creusot Montceau, de 1971,
idealizado pela populacao e localizado na regido de mesmo nome, se caracterizava
por ser uma manifestagcdo da prépria comunidade sobre seus habitos e costumes.
Nos Estados Unidos, tem-se dois exemplos: os neighborhood museum (museus de
vizinhanga) e os children’s museum (museus para criangas). Exemplo do primeiro
tipo, Anacostia Neighborhood Museum (Museu de Vizinhanga de Anacostia), surge
em 1967 a partir da percepcado de que os museus precisam, além de olhar para o
passado, se debrucar sobre o presente. Realizou-se, entdo, uma exposi¢cao sobre a
infestacdo de ratos que aquele territério estava sofrendo. Ja os museus para
criangas aparecem com 0 objetivo de proporcionar experiéncias ao publico jovem,
construindo um espago ludico com o proposito de inserir as criangas nos
equipamentos culturais, aprendendo sobre sua cultura e cultivando o gosto por
esses espacos. (SCHEINER; SOARES, 2009)

As possibilidades geradas pelos exemplos anteriores repercutiram pelo
campo museoldgico, tornando necessario repensar os museus e a museologia. E,
portanto, em 1972, com a Mesa Redonda de Santiago do Chile, que surge a ideia de
“‘museu integral”’, onde a importancia dos problemas da sociedade impulsiona a
atencdo das instituicdes, que passam a ter como fungdo se preocupar e estar a
servigo dela. Desse modo, o publico se torna foco das agbes museais, permitindo
que as atividades comunitarias ganhem forca e diferentes tipos de museus nasgam.
E o que acontece no Brasil, com o nimero crescente de museus de territério, que

tém como caracteristica principal a musealizagdo® de um espaco.

3 Desvallées e Mairesse (2010, p. 57) dizem que, “segundo o sentido comum, a musealizagio
designa o tornar-se museu ou, de maneira mais geral, a transformagéo de um centro de vida, que
pode ser um centro de atividade humana ou um sitio natural, em algum tipo de museu. [...] De um
ponto de vista mais estritamente museoldgico, a musealizagdo é a operagéo de extragéo, fisica ou
conceitual, de uma coisa de seu meio natural ou cultural de origem, conferindo a ela um estatuto
museal — isto é, transformando-a em musealium ou musealia, em um “objeto de museu” que se
integre no campo museal.”
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Contudo, é apenas em 1977 que esse movimento de abertura dos museus
chega aos espagos de arte. A inauguragdo do Centro Nacional de Arte e Cultura
Georges Pompidou, na Franga, simboliza o desejo de projetar um museu para as
massas. Para alcanga-las era necessario estreitar a relagdo do publico com as obras
expostas, através do acréscimo de exposicdes temporarias que ressaltem “os
aspectos sociais do trabalho com a memoria coletiva e o desenvolvimento
comunitario”, sendo o Centro Georges Pompidou também consequéncia do
movimento de acessibilidade, “tanto nos projetos arquitetdnicos como na idealizagao
de algumas instituicées” (SCHEINER; SOARES, 2009, p. 2479).

Adriana Mortara Almeida (2018, p. 99), ao trazer uma analise histérica da
absorcao do publico geral pelos museus, diz que “[...] 0 museu nasce centrado nos
objetos, nas colegdes, mas, ao longo do tempo, essa centralidade desloca-se em
diregdo as pessoas, ao ser humano. [...]". Porém, segundo ela, este ndao foi um
processo que se deu de forma sequencial, mas sim em diversas instituicdes pelo
mundo. Fazendo uma comparagao entre os museus do século XVIl e os do século
XXIl, Almeida reitera a proposta deste trabalho ao dizer que os “[...] primeiros
museus abertos a visitagcdo publica [..] tinham regras que restringiam e
selecionavam seus publicos [...]", nos de hoje “[...] todas as pessoas, em teoria, tém
acesso garantido [...]". (ALMEIDA, 2018, p. 99)

Apesar disso, essa garantia de acesso nao influencia na forma como o
publico sera acolhido. Os curadores, responsaveis por dinamizar a informagéo dos
museus através das exposigdes, recebem, ao longo do tempo, a incumbéncia de

olhar para o publico e encontrar formas de tornar possivel o seu acolhimento.

1.2 CURADORIA

Curaduria. Es la disciplina que se encarga del estudio de las colecciones,
del conocimiento y/o la creacion artistica reunidos en el museo, a través de
su identificacion, clasificacién, documentacion, catalogacion, investigacion,
seleccion y ordenamiento, para la conceptualizacion y desarrollo de
contenidos que seran la base de las exposiciones y todos sus programas
derivados, con un sentido de comunicacidn-divulgacién dirigida a los
publicos, por medio de la interpretacion de sus valores y significados.
(MOSCOS JAIMES, 2018, p. 30)
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A partir dessa definicdo de curadoria, faz-se necessario compreender seu
processo histérico de desenvolvimento. No livro Caminhos da Curadoria (2014),
Hans Ulrich Obrist diz que a curadoria como pratica emerge no século XX, com a
proliferacdo cada vez maior de informacéao trazida pela vida moderna. Sua existéncia
€ permitida através da figura do curador, presente nos museus e na vida ocidental
ha bastante tempo.

A raiz etimolégica do termo curador é a palavra grega curare, que significa
“cuidar de”. O seu desenvolvimento se deu de forma longa e gradual, passando por
diversos periodos da historia, até chegar ao entendimento que temos hoje. Como
dito, seu ponto principal de atuagao € no cuidado com algo, sendo justamente esse
“algo” que se altera ao longo do tempo.

Na Roma antiga, esses eram os funcionarios publicos que ficavam
responsaveis por supervisionar as obras publicas, ou seja, cuidar do interesse
publico no andamento de constru¢gdes que ajudavam no desenvolvimento das
cidades. No periodo da Idade Média, principalmente com a ascensao do cristianismo
e da Igreja Catdlica, a figura do curador estava direcionada para o cuidado das
almas, ou seja, recebeu um carater metafisico.

Para mais, Hans Obrist (2014), nos informa que é apenas no final do século
XVIIl que o curador aparece com fungdo semelhante ao que possui hoje. Ele entra
nos museus, agora responsavel por cuidar do acervo da instituicdo, portanto, um
cuidado com o objeto. Ainda hoje o trabalho do curador contemporaneo se mantém
com essa caracteristica inicial do cuidado.

Contudo, deve-se diferenciar o curador do conservador. Segundo Anne
Cauquelin (2005, p. 15),

[...] o conservador € um funcionario superior encarregado da guarda,
administracdo e conservagado de bens, monumentos e objetos pertencentes
a instituigdes, publicas ou privadas, como museus, bibliotecas etc.

O curador é aquele que responde pela unidade de determinada mostra ou
acervo artistico de uma instituicdo, mais sob o ponto de visto histérico e

estético do que no que tange as questdes administrativas propriamente
ditas. [...].

Em contraponto ao pensamento de Cauquelin, Caué Alves (2010) diz que o

curador, no sentido literal da palavra, € o profissional com a responsabilidade de
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organizar, supervisionar ou dirigir exposi¢cdes, nao necessariamente no espaco fisico
do museu, podendo ir para fora dele, de modo que o interesse do artista e do
trabalho artistico sejam preservados.

Obrist (2014) define ainda quatro fungdes do trabalho do curador, sendo elas:
preservagao, selegdo, contribuicio com a histéria da arte e organizagdo de
exposicoes.

A primeira, preservacgao, esta diretamente relacionada com a necessidade,
trazida pela Revolugao Francesa, de construir uma identidade nacional, definindo o
conceito de nagao, pautada em elementos que criam a identificagdo de um grupo. O
patrimdnio, portanto, € o principal deles. A ideia de relagdo com a histéria do pais, a
memoria coletiva etc, passou a ser direcionada a artefatos e monumentos que
traziam essa identificagao.

A segunda, selecéo, € a funcédo do curador de acrescer obras ao acervo dos
museus, selecionando-as para compor aquela colecdo. Sendo assim, o museu
passa a escolher o que entra ou nao e, portanto, o que € ou nido considerado
patrimdénio, ou seja, o que representa aquela nacdo e o que é importante para o
coletivo.

Na terceira fungao, que € a de contribuir com a histéria da arte, o curador tem
o papel de, em semelhanga com a academia, produzir conhecimento sobre as pecas
que ali se encontram, através de pesquisas e do desenvolvimento de textos.

Ja a ultima tarefa, que consiste na organizagcéo de exposicdes, €, podemos
dizer, o resultado possibilitado pelas trés funcbdes anteriores. O cuidado com o
acervo, a aquisi¢cao de novas pecas e a producao de conhecimento sobre a colegéo
€ justamente o que permite a realizacdo de exposigdes. Para Obrist (2014, p. 39),
‘essa é a tarefa que em grande parte passou a definir a pratica contemporanea”.

Com essa afirmagéo, Obrist (2014, p. 39) defende que “o curador [...] se
afastou do papel tradicional de cuidador.” Mas por qué nao pensar que, ao invés de
ter se afastado, o curador apenas mudou o foco do seu cuidado, assim como
percebemos que aconteceu ao longo dos séculos? Antes, esse cuidado era

inteiramente voltado ao objeto artistico, enquanto que na contemporaneidade o
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cuidado passa a ser direcionado para a relagdo dos objetos com o publico das
mostras.

Isto se justifica pelo fato de hoje muitos curadores nao serem funcionarios de
nenhuma instituigdo museal. Os projetos curatoriais destes curadores independentes
sao propostos para diversos espacgos a partir do empréstimo de obras de acervos
diversos. Por nado ser responsavel por uma colecdo, sua funcao principal é a
organizacdo de obras numa exposi¢ao, pensando na comunicacdo dos objetos
expostos com o publico. Ja o curador vinculado, possuia, na tradicao,
responsabilidade sobre o cuidado com o acervo, assim como pela organizagéao,
analise, conservacao e apresentagcdao do mesmo. Na contemporaneidade, sua
funcéo se aproxima a do curador independente.

Tal como a diferenga entre curadores, tem-se a diferenca entre curadorias.
Porém, para aborda-la é necessario, antes, falar sobre comunicagdo museologica.

Marilia Xavier Cury (2005), em sua tese de doutorado, trata da aproximacgao
entre o campo da comunicagdo e da museologia, fazendo uma reflexdo sobre a
comunicagdo museoldgica das instituicbes museiais. Para isso, ela apresenta dois
pontos de vista: o modelo condutivista e o da interagao. Neste trabalho, optou-se por
fazer uma abordagem resumida do assunto, que é bastante extenso.

Para falar do primeiro modelo, a autora traz, inicialmente, Duncan Cameron,
Eugene Knez e Gilbert Wright, que dizem ser um processo linear que consiste na
codificagdo da mensagem pelo emissor - que, N0 NOSSO caso, sera considerado
como o curador -, transmitida por um meio - aqui considerado como a exposi¢ao -,
que ¢é decodificada e compreendida pelo receptor - sendo este o publico. A
informacao esta sujeita a ruidos durante a comunicagao, que sera considerada como
as barreiras existentes. Essa organizagao predispde o entendimento de que os
objetos expostos falam por si e o publico conhece os cddigos que possibilitam sua
decodificagao.

Em seguida, ainda sobre o método condutivista, apresenta Roger Miles ao
tratar da flexibilizagdo do museu. Aqui, 0 processo ocorre em um sistema circular
(modelo condutivista-circular), onde existe a participacdo do publico através da

interpretacédo. Ou seja, o emissor (curador) decodifica a mensagem, recodificando-a
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para o publico (exposi¢cao) e este a interpreta. Porém, apesar da interpretacédo ser
livre, ainda é colocada a autoridade do emissor que possui uma expectativa de sua
mensagem ser compreendida da forma como ele deseja. O compromisso do
curador, contudo, seria evitar essa solidez do objeto, pois este nao deveria ser
apresentado como resposta, muito menos resposta unica, mas sim como disparador
de indagagdes e questionamentos. (ALVES, 2010, p. 48)

Ja no modelo da interacdo ou modelo cultural, orientado no entendimento
sobre a construgcdo do significado, a autora traz Eilean Hooper-Greenhill. Nesse
processo, 0 emissor se transforma em uma “equipe de comunicadores” - composta
por curadores, educadores, museologos etc. -, o receptor em um “construtor ativo de
significados” - possui conhecimentos prévios (sua experiéncia e vivéncia sao tidas
como relevantes) que amparam sua interpretacéo - e 0 meio se torna a intersegéo
entre as figuras anteriores, onde as multiplas significagdes serao feitas.

O sentido do processo comunicacional desloca-se da mensagem para a
interacdo, espago de estruturacdo do significado, entendendo que o sentido
maior do processo de comunicagdo esta na dindmica da interagdo a partir
do encontro. Assim, a proposta do processo de comunicagdo museologica
ndo esta na mensagem, e sim na interagédo entre os significados atribuidos

pelo museu e aqueles atribuidos pelo publico, uma relagéo de participagao
reciproca. (CURY, 2005, p. 78)

Fazendo um parénteses no que tange a comunicagdo museologica, é
relevante trazer a visdo do campo da arte e da curadoria sobre o assunto. O oficio
do curador é realizado por profissionais diversos, como artistas - chamados de
artista-curador -, criticos de arte, historiadores, assim como os especializados na
area. Esta ocorréncia, bastante comum, tem sua explicagdo no fato dos cursos de
formagdao em curadoria serem de recente criacdo. Além disso, sendo o curador o
responsavel por uma exposi¢cdo, ele possui sob sua supervisdo as diversas
instancias de um projeto curatorial, ou seja, a arquitetura do espacgo, a produgao, a
equipe de montagem, a programacéao visual, o setor educativo que atuara na mostra,
a conservagao e museologia etc. “Por isso, qualquer exposi¢ao, por mais que tenha
um responsavel a frente - o curador -, é sempre fruto de um trabalho coletivo.”
(ALVES, 2010, p. 43-44)
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De volta a discussdo sobre a comunicagdo, existem dois paradigmas
antagobnicos das Ciéncias Sociais: o tradicional e o emergente. Lauro Zavala (2006),
pesquisador em museologia, apresenta algumas caracteristicas de cada um desses
modelos associados a dimensdao comunicativa e educativa dos espagos
museograficos.

Para o método tradicional, a visita possui como objetivo a obtencdo de
conhecimento, ou seja, o conteudo da exposicdo se torna essencial para esta
perspectiva. Deste modo, os objetos expostos servem para apresentar um
significado unico das coisas, de forma objetiva - onde & apresentada uma visédo de
mundo especifica em que a experiéncia, que consiste na visitacao e reflexao sobre o
conteudo apresentado por um especialista no assunto -, apenas ocorrendo no
percurso expositivo dentro do museu.

Em contraponto, o método emergente compreende que cada experiéncia
possui objetivos multiplos e distintos, fazendo da esséncia da exposi¢cao o dialogo
entre a vivéncia do visitante e a experiéncia da visita. Aqui, mais do que o significado
implicito no objeto, o contexto social produtor desse significado deve ser
apresentado, dando espago a subjetividade. As emogdes e sensagdes corporais
fazem parte da experiéncia da visita, se apoiando na participacéo ativa do publico.

Chegando, enfim, a diferenciagcado de curadoria, serdo abordados dois tipos. A
curadoria tradicional esta relacionada com o curador vinculado e suas fungodes
primarias. Ela esta, portanto, aproximada do primeiro método, principalmente na
caracteristica de apresentagao, por um especialista de um conteudo, objetivando a
transmissao de conhecimento através dos objetos. Ja a curadoria contemporéanea
esta proxima do método emergente, onde € levada em conta a multiplicidade de
publico, com bagagem contextual diversa, fazendo da exposi¢do um espacgo ativo de
diadlogo e experimentagcdo. Com isso, esta diferenga unifica a fungédo principal do
curador na organizagao das obras em uma mostra, de modo que a comunicagao das
exposi¢cées com o publico gere um melhor entrosamento entre ambos, e também,

salvaguarde, em tese, o0 acesso a toda comunidade.

1.3 ACESSIBILIDADE(S)
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A Constituicdo Federal de 1988 diz em seu Titulo | — Dos principios
fundamentais que a Republica Federativa do Brasil € um Estado Democratico de
Direito e tem como um de seus fundamentos a dignidade da pessoa humana, assim
como afirma que tem o objetivo de construir uma sociedade justa, reduzir as
desigualdades sociais e “promover o bem de todos, sem preconceitos de origem,
raca, sexo, cor, idade e quaisquer outras formas de discriminagao” (BRASIL, 1988),
assim como deve zelar pela prevaléncia dos direitos humanos.

Além disso, a Constituicdo incorpora o acesso a cultura e, portanto, aos
equipamentos culturais, como também o combate as desigualdades, a
responsabilidade da Unido, dos Estados, do Distrito Federal e dos Municipios.

No que se refere a estes aspectos, o artigo 27 da Declaragdo Universal dos
Direitos Humanos, de 1948, propbde garantir a todo ser humano o “direito de
participar livremente da vida cultural da comunidade e de fruir as artes.” (ONU,
1948).

Com isso, observamos que tanto o governo brasileiro quanto o6rgaos
internacionais estdo ha muitas décadas editando legislagbes com o intuito de dar
suporte a toda populagdo. Para além dos temas mencionados, nota-se uma
preocupacao com a inclusdo de todos os cidaddos em ambientes culturais. Porém,
existem barreiras que impedem que se atinja este fim, as quais muitas vezes nao
sdo percebidas pelo publico em geral. E o que justifica a necessidade de discutir
acessibilidade em todos os campos de produc¢ao de conhecimento.

Sabendo disso, ao tratar dessa discussao a partir do conhecimento popular,
compreende-se que, na maioria dos casos, o entendimento de acessibilidade e a
sua aplicacdo estido direcionados para a questdo das pessoas com deficiéncia, com
foco na deficiéncia fisica ou mobilidade reduzida, ou seja, seu uso esta quase
sempre remetido ao acesso fisico, seja em um prédio, em um meio de transporte ou
um equipamento cultural, isto €, um lugar equipado com rampas, elevadores e
passagens largas para cadeiras de rodas.

Este pensamento se confirma ao analisar a publicagdo Museus em Numeros

(2010), do Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM), que apresenta uma pesquisa
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realizada nas instituicbes cadastradas no Cadastro Nacional de Museus (CNM),
mostrando que a acessibilidade dos espagos museais esta, na maioria das vezes,
associada apenas ao carater fisico desses espacgos, sendo as rampas de acesso e
os banheiros adaptados os citados com maior frequéncia.

Talvez demore um pouco para perceber a série de problemas presentes
nesses ambientes, mas € importante ter um olhar critico e minucioso, pois, de tao
corriqueiras e comuns, a probabilidade de que estas barreiras passem
despercebidas é grande. E justamente essa caracteristica de serem tdo comuns que
as transformam em barreiras invisiveis, fazendo com que outras questdes referentes
ao acesso fiqguem em segundo plano ao serem feitos projetos de acessibilidade.

Essa ideia é reafirmada, numa definigcdo presente na Lei 13.146, de 6 de julho
de 2015, a qual institui a Lei Brasileira de Inclusdo da Pessoa com Deficiéncia
(Estatuto da Pessoa com Deficiéncia), que representa a visdo do Estado, que diz
que acessibilidade € a

possibilidade e condicdo de alcance para utilizagdo, com seguranca e
autonomia, de espacgos, mobiliarios, equipamentos urbanos, edificagoes,
transportes, informagcdo e comunicagdo, inclusive seus sistemas e
tecnologias, bem como de outros servigos e instalagdes abertos ao publico,

de uso publico ou privado de uso coletivo, tanto na zona urbana como na
rural, por pessoa com deficiéncia ou mobilidade reduzida.

Ja Regina Cohen e Cristiane Duarte (2013), apresentam este conceito de
forma diferente, trazendo a acessibilidade plena, partindo

do principio de que apenas uma boa acessibilidade fisica ndo é suficiente

para que 0 espago possa ser compreendido e de fato usufruido por todos. A

acessibilidade plena significa considerar mais do que apenas a

acessibilidade em sua vertente fisica e prima pela adogdo de aspectos

emocionais, afetivos e intelectuais indispensaveis para gerar a capacidade

do lugar de acolher seus visitantes e criar aptidao no local para desenvolver
empatia e afeto em seus usuarios.

Esse termo, criado por Cohen e Duarte em 2013, foi integrado em forma de
verbete no Caderno da Politica Nacional de Educagdao Museal (PNEM), sendo
utilizado, atualmente, como “acessibilidade emocional’. Para a PNEM, apenas a
resolucdo da questao fisica do espago n&o é suficiente para integracdo do publico
com o espaco. Devem ser levados em conta os aspectos emocionais, afetivos e

intelectuais do visitante.
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Baseando-se nas definicdes supracitadas, a acessibilidade, neste trabalho, é
compreendida de forma ampla, tendo como principal referéncia o conceito de
“acessibilidade plena” ou “acessibilidade emocional”. Ela ndo esta, portanto, restrita
as questdes fisicas do espaco, indo para além delas e abarcando aspectos da
comunicagao e informagao, aspectos sensoriais, emocionais, afetivos e intelectuais,
que permitam o aproveitamento, de forma independente ou mediada, por qualquer
pessoa. E dada ao usuério a condicdo de utilizar o espaco, assim como o que nele
se encontra, de forma confortavel.

Romeu Sassaki, em seu livro Incluséo no Lazer e Turismo: em busca da
qualidade de vida (2003), diz que existem seis dimensdes de acessibilidade, sendo
elas: arquitetdbnica, comunicacional, instrumental, atitudinal, programatica e
metodologica. Em consonancia com as definicdes do autor, a Lei Brasileira de
Inclusdo da Pessoa com Deficiéncia traz o conceito de barreiras e as suas vertentes,
que sao: urbanisticas, arquitetdnicas, nos transportes, nas comunicagcbes e na
informacgéo, atitudinais e tecnoldgicas.

A acessibilidade arquitetonica esta relacionada com os aspectos fisicos dos
espacos, tanto em sua area interna, quanto externa, assim como nos caminhos que
se percorrem até eles. Alguns exemplos séo as barreiras urbanisticas, arquiteténicas
e nos transportes, como passagens estreitas, vias esburacadas, desniveis no chéo,
distribuicdo inadequada do mobiliario e sanitarios nao adaptados.

A acessibilidade comunicacional esta relacionada, como o nome ja diz, com a
comunicagdo, seja ela interpessoal, escrita ou virtual, ou seja, ela interfere na
informacao de algo. A necessidade de sua aplicacdo € gerada pelas barreiras nas
comunicagdes e na informagao e pelas barreiras tecnoldgicas, que possibilitam a
existéncia de elementos que dificultam o fluxo de informacdo e o acesso as
tecnologias que servem para esse fim. Alguns exemplos sdao a nao utilizagédo da
lingua de sinais, do braille, dos textos com letras ampliadas e com linguagem
acessivel, da legendagem de videos etc.

A acessibilidade instrumental diz respeito aos instrumentos e utensilios que
sao utilizados em tarefas de estudo, de trabalho, de esporte, de lazer e da vida

diaria, como os que servem para escrever, se alimentar, se vestir, se comunicar etc.
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Sua existéncia se da pela coexisténcia das barreiras tecnolégicas, que impedem o
acesso as tecnologias, como as assistivas, que sdo aquelas que auxiliam o uso de
equipamentos.

A acessibilidade atitudinal € aquela que promove a sensibilizacdo e
conscientizagdo das pessoas para lidar com as diferengas, sem agir com
preconceito ou discriminacdo. E aplicada a partir de programas, projetos e praticas
onde a conversa € o conhecimento geram a empatia e o respeito frente a
diversidade humana. As barreiras atitudinais, portanto, se referem as atitudes que
tornem problematico a participagao social em igualdade de condigdes.

A acessibilidade programatica € a que mais se aproxima das discussodes
sobre as barreiras invisiveis, pois trata das politicas publicas, regulamentos, normas
e regras dos espacos. Esse tipo de acessibilidade tem sua raiz nas barreiras
atitudinais, mencionadas no paragrafo anterior, pois sdo essas atitudes que,
imbuidas de preconceitos e discriminagdes, tdo enraizadas nas pessoas, se tornam
uma questao estrutural, fazendo com que a producio e formulagao de leis, decretos
e regulamentos seja igualmente excludente a diversidade humana.

A acessibilidade metodoldgica, que intervém no aprendizado, é aquela que
auxilia nos métodos e técnicas de estudo, trabalho, acdo comunitaria e educagao, os
quais pretendem romper as barreiras atitudinais € na comunicacao e informacéao.

Compreendendo que a acessibilidade em todas as suas esferas € o objetivo
mais desejado, neste trabalho focamos em sua dimensdo comunicacional, visto que
temos como objeto de estudo uma exposi¢cao e a forma como ela se comunica com
o publico.

Contudo, para falar da acessibilidade comunicacional, & preciso retomar as
barreiras nas comunicagdes e na informacao, que sao

[...] qualquer entrave, obstaculo, atitude ou comportamento que dificulte ou
impossibilite a expresséo ou o recebimento de mensagens e de informagdes

por intermédio de sistemas de comunicagao e de tecnologia da informagéo.
(BRASIL, 2015)

Assim, elas interferem nos locais, ndo permitindo o acesso aos conteudos e
informacdes ali presentes. Isto posto, a acessibilidade comunicacional, assim como

todos os outros tipos, ndo esta relacionada as deficiéncias do individuo, mas sim do
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espaco e seus elementos. Porém, esta afirmag¢do ndo tem como intengdo negar a
existéncia de limitacdes, tanto para as pessoas com deficiéncia quanto para todas
as pessoas, e sim problematizar a responsabilidade pela existéncia de obstaculos,
alertando aos espacos culturais da necessidade de agir. (INSTITUTO PORTUGUES
DE MUSEUS, 2004).

No artigo Acessibilidade e Incluséo de Publicos com Deficiéncia em Museus e
Instituicbes Culturais do Brasil (2016), Amanda Tojal traz o conceito de “barreiras
sensoriais”, que esta relacionado ao acesso a informagdo das exposicoes e,
portanto, interfere na comunicacgao, seja ela escrita, visual ou audiovisual - etiquetas,
textos, videos etc -, ao nao se levar em conta as diferencas de alcance do pubilico,
que é bastante diversificado.

Em vista disso e de acordo com Amanda Tojal (2015, p. 196), apresenta-se
que

0 conceito de acessibilidade comunicacional como estratégia de mediagao
estd em congruéncia com as mudancas de paradigma do processo de
comunicagdo museolégica baseadas no modelo emergente de mediagao

expografica, cujo objetivo € ampliar o dialogo e a participagdo mais integral
do publico com o objeto cultural.

Com isso, ela reflete sobre a poténcia dos dispositivos mediadores que sao
utilizados pelos museus para erradicar as barreiras e dar acesso aos conteudos,
tanto para os visitantes com deficiéncia quanto para os visitantes em geral. Isto
ocorre a partir da percepgcdo de que, na maioria das vezes, o publico que se
pretende atingir acaba ndo sendo alcangado, devido a falta de informacgao sobre a
existéncia desses instrumentos, sendo necessario questionar qual a serventia de
uma politica de acessibilidade comunicacional se ela ndo é divulgada. (TOJAL,
2015)

Explicitadas essas questdes, faz-se necessario elencar alguns dos elementos
promotores da acessibilidade comunicacional. Amanda Tojal (2015, p. 99) fala sobre
a

importancia da utilizacdo dos recursos de apoio multissensoriais (objetos,
réplicas, reprodugbes em relevo, maquetes, jogos interativos, extratos
sonoros, entre outros), instrumentos fundamentais de mediacdo, com o
objetivo de ampliar o uso dos canais de percepgdo, em favor do

conhecimento e da apreciagdo da arte, de forma ndo somente verbal (oral e
escrita), mas também interativa e experimental.
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A possibilidade de interacdo entre o publico e a exposi¢cdo, sempre levando
em consideragao as diferengas entre integrantes deste publico, é o que se deseja
com esse uso. Sendo assim, a aplicacdo nesses espacgos dos recursos mediaticos
estimula os canais sensoriais do visitante que, através de um ou mais sentidos,
gerara compreensdes e significacdes sobre o objeto artistico.

A utilizagdo da Lingua Brasileira de Sinais (LIBRAS) nas instituigdes, seja a
partir da contratacdo de intérpretes ou de funcionarios surdos, proporciona a
acessibilidade comunicacional, tanto no caso de educadores para visitas mediadas
quanto no caso de recepcionistas e segurangas que consigam se comunicar com
esse publico, passando informagdes necessarias sobre o funcionamento do museu
ou sobre as mostras.

Do mesmo modo, faz-se necessario o recurso da legendagem de videos e
filmes expostos, tanto para uma lingua estrangeira, como inglés e espanhol, visando
o recebimento de turistas na instituicdo, quanto para a lingua de sinais, através da
janela de LIBRAS. Ainda sobre a informacédo verbal, porém agora em sua
especificidade textual, um problema de grande parte das curadorias esta no
tamanho das letras. Levando em consideracao a parcela do publico com problemas
de visdo e também aquela com baixa visdo, a ampliagcdo das letras se torna
essencial. Ela deve ser feita em textos de parede, textos de apoio, legendas de
obras, placas informativas etc. A publicacao do Instituto Portugués de Museus (IPM),
citada anteriormente, cita algumas possiveis solugdes para o caso da ampliagao nao
ser possivel. Textos digitalizados, com letras de 18/20 pt, ou lupas convencionais,
com aumento de 2,5 vezes, podem ser disponibilizadas dentro da exposigao. (IPM,
2004, p. 57)

Além disso, a aplicagao das letras deve se dar em cor contrastante com o
fundo para que a leitura acontega sem esforgos para a visdo. Outra acdo que deve
ser pensada pelos curadores é a simplificacdo da linguagem dos textos. Esta deve
ser feita de forma coerente, para permitir aos visitantes que nao conhecem o
assunto e aos que sdo especialistas a compreensdo do que esta sendo dito.

Alternativas para isto também sao apresentadas na publicacdo do IPM. A producéao
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de fichas com textos de apoio em diferentes graus de complexidade, do mais técnico
ao mais simples e objetivo, € uma delas e apresenta como vantagem o atendimento
de pessoas com diferentes niveis de aproximagao com o assunto da mostra. Essas
fichas geralmente sdo produzidas pelos museus para oferecer tradugao dos textos
em outros idiomas.

Visto isso, pode-se observar a existéncia de diversas implicacdes
comunicacionais relacionadas a parte escrita das exposi¢cdes. Porém, deve-se
lembrar que existe uma parte importante da populagdo que ndo consegue usufruir
desse recurso, seja por ser uma pessoa cega ou por nao saber ler. Com isso, é
fundamental a busca pela diversificacdo dos formatos da informagao.

Como afirmado por Tojal (2013, p. 18), a exploragdo do conteudo de uma
exposicao ganha melhor aproveitamento se viabilizado de modo multissensorial.
Aproveitar-se de elementos sonoros, como a audiodescricdo de imagens, objetos,
filmes e videos, assim como de elementos tateis, como maquetes, reprodugdes em
relevo, objetos tateis e o texto em Braille, s&o possibilidades para a compreenséao e
a produgao de significados multiplos pelos visitantes.

Finalizando, o formato digital pode possibilitar ao visitante conhecer um pouco
sobre a instituicao através do site do museu ou dos seus perfis em redes sociais, a
partir de consultas prévias, assim como utilizar de ferramentas como acesso, por QR

code, de video em LIBRAS, textos complementares, jogos interativos etc.
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CAPITULO 2 - DENEIR: UM MUNDO RECICLADO

O Museu da Chacara do Céu, durante a 152 Semana Nacional de Museus,
apresentou a exposicao individual do artista Deneir Martins, curada por Anna Paola
P. Baptista, intitulada Deneir: um mundo reciclado, que é objeto de estudo deste

trabalho.

Fotografia 2 - Na ordem da esquerda para a direita, Deneir Martins (artista), Vera de Alencar
(diretora dos Museus Castro Maya) e Anna Paola Baptista (curadora) na inauguragéo da exposigéo,
com a obra “Triciclo Giramundo” (2016). Fotografa: Raquel Silva.

2.1 UMA INTRODUGCAO SOBRE OS AGENTES

Nesta parte sdo apresentados os agentes da exposi¢cdo, que, segundo
Rodrigo Manoel Dias da Silva (2014), consistem nos “...] diferentes atores
envolvidos, diante de seus agenciamentos socioculturais, o que produz novos fluxos
de sentido a cultura”. Sendo assim, sdo eles: o Museu da Chacara do Céu, a
Semana de Museus, a curadora (Anna Paola P. Baptista), o artista (Deneir de Souza
Martins), a museologia (representada pela musedloga da instituicdo, Vivian Horta) e
a Acao Educativa (representada por uma integrante da equipe de mediadores do
museu a época, Erika Lemos Pereira).

Integrando os Museus Castro Maya, o Museu da Chacara do Céu, em Santa

Teresa, junto ao Museu do Acgude, no Alto da Boa Vista, ambos na cidade do Rio de



31

Janeiro, foram residéncia de Raymundo Ottoni de Castro Maya (1894-1968).
Empresario, industrial, esportista, editor de livros, mecenas, entre tantas outras
facetas, Castro Maya foi um grande colecionador de obras de arte no século XX.

O gosto pela arte e pelo ato de colecionar, ele herdou do pai, Raymundo de
Castro Maya, renomado engenheiro e ligado ao Imperador D. Pedro Il, tendo sido
vice-consul do Brasil em Paris, onde o filho nasceu em 1984. Ja o gosto pelos livros
e a literatura, ele herdou de sua mae, Theodosia Ottoni de Castro Maya,
descendente de uma tradicional familia de intelectuais liberais.

Estas herangas, Castro Maya desenvolveu durante toda sua vida. A partir da
colecao de arte francesa do pai, principalmente pinturas do século XIX, ele iniciou a
sua prépria que, a partir de entao, cresceu e se diversificou.

A Casa do Alto e a Chacara do Céu, como eram chamadas por ele, foram
suas residéncias. A casa de Santa Teresa foi herdada da familia em 1936, sendo
esta de arquitetura eclética até 1954, quando Raymundo a demoliu para construir
uma casa modernista, projetada por Wladimir Alves de Souza, inaugurada em 1958,
em conjunto a festa de inauguragdo da nova e permanente sede do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, o qual Castro Maya ajudou a fundar e do qual foi o
primeiro presidente.

As paredes internas da nova casa, bem brancas e extensas, serviram por
uma década como expositor para seu acervo particular. Desde uma escultura grega
do século IV a.C. até pinturas e gravuras de artistas modernistas brasileiros, Castro
Maya recolheu uma valorosa diversidade cultural, com obras de nacionalidades e
suportes bastante plurais que se mantiveram sob a contemplagdo do préprio, de
seus amigos e de seus funcionarios.

Com o desejo de modificar essa situagédo e sem ter se casado ou tido filhos,
o colecionador criou, em 1963, a Fundagdo Raymundo Ottoni de Castro Maya, para
a qual doou todo seu acervo, assim como suas duas casas. Ele tornou sua colegao
aberta ao publico com a inauguragao, em 1964, do Museu da Estrada do Agude
(MEA). Ja a casa de Santa Teresa se mantém como sua residéncia até 1968, ano
de seu falecimento, e apenas em 1972 é que esta se torna o Museu da Chacara do

Céu , também se abrindo ao publico.
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Em 1983, a Fundagao se extingue e os Museus, assim como todo o acervo,
sdo incorporados pela Unido, passando a se chamar Museus Castro Maya, ligados
ao Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN) até 2009, quando o
presidente da Republica, Luiz Inacio Lula da Silva, criou o Instituto Brasileiro de
Museus, através da Lei n® 11.906.

Uma das caracteristicas basicas das instituigdes museoldgicas do IBRAM ¢é “o
desenvolvimento de programas, projetos e agdes que utilizem o patrimdnio cultural
como recurso educacional e de inclusdo social”. (BRASIL, 2009) Visto isto, a
Semana Nacional de Museus, coordenada pelo Instituto, € uma temporada cultural
em comemoragao ao Dia Internacional dos Museus, 18 de maio, que possui
anualmente um tema norteador, lancado pelo Conselho Internacional de Museus
(ICOM), em vista de promover, divulgar e valorizar os museus brasileiros, atrair mais
publico e intensificar o envolvimento dos museus com a sociedade. Nos MCM, a
Semana geralmente conta com eventos de teor educativo.

E assim que, em 2017, na 15° Semana, cujo tema foi Museus e histérias
controversas: dizer o indizivel em museus, a curadora do MCC, Anna Paola
Baptista, propde a inauguragcédo da exposicdo Deneir: um mundo reciclado como
atividade integrante da Semana, junto a uma oficina com o artista para alunos de

uma escola publica.
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Fotografia 3 - Oficina de brinquedos, para uma turma da Escola Municipal Machado de Assis, no dia
da inauguragéo da exposicao. Fotégrafa: Raquel Silva.

Curadora e chefe da Divisao Técnica da instituicdo, Anna Paola Baptista &

desde jovem fascinada por Arte e Histéria da Arte, principalmente a partir do
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segundo grau, quando teve aulas de Histéria da Arte na escola. Assim, buscou
cursos na area, tendo estudado da Escola de Artes Visuais do Parque Lage e
realizado um curso de extensdo, na Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro (PUC-RJ), de Histéria da Arte. Apesar disso, ela ndo enxergava esse campo
como uma profissdo. Segundo ela, em entrevista concedida para a pesquisa
(Informagéo verbal)*, naquela época nao existia curador, ndo existia graduagdo em
Histéria da Arte. Por isso, se formou em Histéria, em 1984, pela PUC-RJ, e
comegou a trabalhar como pesquisadora, historiadora, no Arquivo Nacional.

Em 1991, se mudou para a Inglaterra, com o objetivo de acompanhar o
marido, para passar uma temporada de quatro anos. La, comecgou a buscar cursos
de Historia da Arte, se tornando, em 1992, aluna associada da University of Central
England, em Birmingham, e, em 1993, aluna efetiva, a partir de uma bolsa do
Governo Brasileiro, para realizagdo do mestrado em Arte e Design, com conclusao
em 1995. Ao retornar para o Brasil e, consequentemente, para seu emprego no
Arquivo Nacional, mudou sua atuacao de pesquisa em documentos escritos para
documentos visuais, se inserindo em um setor cultural dentro da instituicdo, onde
iniciou sua atuagao como curadora, através de exposi¢des temporarias, tanto dentro
do Arquivo quanto fora.

Em 1998, iniciou doutorado em Histdria Social, pela Universidade Federal do
Rio de Janeiro (UFRJ), com a tematica em Histéria da Arte. Neste mesmo ano,
depois de buscar inser¢do na area dos museus, chegou aos Museus Castro Maya,
onde, na época, desempenhava a fungdo de coordenadora de Comunicag¢ao Social,
que englobava as exposi¢des, de longa duragdo e temporarias, a programagao
visual e a educagdo. Apos algumas mudangas no organograma do museu, a
Coordenacado de Comunicacao Social deixou de existir e foi criada a atual Divisao
Técnica, que engloba as agbes das duas antigas Coordenagdes, a de Comunicagao
Social e a de Acervos, se tornando chefe dessa Divisdo.

Por decorréncia de uma visita técnica ao Sesc Campos, onde faria uma
exposi¢cao com obras de Carybé, Paola entra em contato, em 2011, com a obra de

Deneir Martins que estava em uma mostra. Maravilhada pela sua produgao, decidiu

4 BAPTISTA, Anna Paola P. Anna Paola P. Baptista, Entrevista I. [novembro 2018]. Entrevistador:
Bruno Ribeiro da Silva. Rio de Janeiro, 2018. Gravacao digital, 1 arquivo .m4a (70 min.)
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fazer um projeto curatorial para um edital da Caixa Cultural e entrou em contato com
uma amiga produtora que, por coincidéncia, conhecia o artista. Porém, o projeto néo
foi agraciado. Paola e Deneir s6 entraram em contato direto em 2016, quando ele a
convidou para escrever um texto para sua exposicao Deneir — Da bandeirinha a
Bandeira, na Sergio Gongalves Galeria.

Deneir de Souza Martins, mais conhecido apenas por Deneir, é artista
plastico e arte-educador, morador de Magé, no Rio de Janeiro. Sua vida artistica
iniciou aos dezenove anos, quando frequentou um curso livre de arte. Ele se
autointitula um artista vira-lata, pois sua producdo, tanto artistica quanto em
arte-educacao, € inteiramente voltada para o uso de materiais de descarte, ou seja,
utiliza da reciclagem como meio artistico. Esta caracteristica é absorvida pelo artista
e colocada, enquanto conceito, em seu trabalho em 1992, ao participar do evento
Rio 92. Em 1993, tornou-se funcionario publico da Secretaria de Estado de
Educacao na fungao de animador cultural, a qual exerce até hoje.

Como artista plastico, fez exposi¢des individuais e coletivas, no Brasil e no
exterior, tendo obras em acervos de diversos museus e cole¢des particulares, como
0 Museu de Arte Contemporanea do Rio de Janeiro (MAC-RJ), em Niterdi, e os
Museus Castro Maya. Deneir é representado por duas galerias, uma em Minas
Gerais e outra no Rio de Janeiro: Galeria Orlando Lemos e Galeria Sergio
Gongalves, respectivamente. De acordo com alguns criticos, o seu trabalho transita
entre o popular e o contemporaneo.

A convite da Secretaria de Estado de Cultura do Rio de Janeiro, representou
o Brasil no evento Ano do Brasil na Franga, Paris - 2005. Enquanto arte-educador,
ministrou oficinas de criagcdo em varias instituicbes e eventos, destacando-se: SESC,
MAC-RJ, Fundagdo Cultural de Mato Grosso do Sul, Universidade do Estado do Rio
de Janeiro (UERJ), Universidade Federal Fluminense (UFF), Universidade Federal
do Rio de Janeiro e Museus Castro Maya.

Chegando aos ultimos dois agentes, a museologia e a educacgao, sera feita
uma apresentagao das figuras representantes. Vivian Horta € musedloga e chefe do
Setor de Servicos de Processos Museolégicos do museu. Se formou em

Museologia, pela Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO), em



35

2006. Em 2014, obteve o titulo de mestre em Artes Visuais - Histéria e Critica de
Arte, pelo Programa de Pds-Graduagdo em Artes Visuais (PPGAV), da Escola de
Belas Artes (EBA), UFRJ. Atualmente, é doutoranda pelo mesmo programa.

Erika Lemos Pereira é graduanda em Histéria da Arte, pela EBA-UFRJ. Na
época da exposicao foi mediadora estagiaria, trabalhando na instituicao entre 2016 e
2018. Atualmente € educadora social no Galpdo Bela Maré e no Pré Vestibular
Popular Bosque dos Caboclos. Sua area de pesquisa percorre pela arte, com énfase
em arte contemporanea, e educagdo museal.

Apresentados os agentes, deve-se seguir para o agenciamento, ou seja, a

exposicao e sua relagao com a acessibilidade comunicacional e o publico.

2.2 UMA ANALISE DO AGENCIAMENTO

A exposicédo Deneir: um mundo reciclado teve como proposito servir de cartdo
de visitas para o artista, pois foi a primeira vez que Anna Paola Baptista curava uma
exposicao dele, assim como, era a primeira aparicdo do artista na historia dos
Museus Castro Maya. Deste modo, a selegdo de obras baseou-se na trajetéria
produtiva dele. Estavam presentes diversos estilos do artista, como as bandeiras, os

balbdes, as engenhocas, os robds e os brinquedos.

Fotografia 4 - Brinquedos em material reciclado. Fotégrafo: Deneir Martins.

Com o objetivo de compreender o processo dessa exposi¢cao e investigar a
existéncia de acessibilidade comunicacional na mesma, foram efetuadas trés

entrevistas, presentes no apéndice deste trabalho: uma com a curadora, uma com a
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museodloga e outra com a mediadora. Nelas, as questdes propostas tratavam sobre
a formulagdo curatorial, o desenvolvimento da mostra, a atuacdo dos diversos
profissionais na mesma, a interacdo do publico com a exposicdo, o carater
multissensorial e de elementos da acessibilidade.

Segundo Paola (Informagdo verbal)®, essa exposicdo teve um carater
educativo, foi pensada como tal, por ser o Deneir um artista educador ou um
educador artista, visto que seu trabalho se volta para esse empenho em permitir o
aprendizado a partir da ludicidade e da brincadeira, através, por exemplo, das
oficinas oferecidas. Ela diz, ainda, que Deneir tem o dom de iludir o publico que o
assiste ao transfigurar o objeto cotidiano em objeto artistico com formas e fungdes
inesperadas. E aquilo que, ao mesmo passo em que esta diante dos seus olhos,
esta a milhas de distancia.

Deneir olha para o Brasil através da falsa simplicidade do elemento ludico e
do universo infanto-juvenil das tradigbes populares. O mundo criado pelo
artista recicla o passado e o presente discutindo simultaneamente a

constancia das tradigdes no ambito da arte e a modernidade da valorizagéo
da sustentabilidade ambiental e do multiculturalismo contemporaneos.

(BAPTISTA, 2017)

by

No que diz respeito a acessibilidade, a curadora afirma que existiu um
pensamento muito amplo sobre a questdo. Para ela, a abertura do Museu da
Chacara do Céu, tipicamente tradicional em sua colecao e curadoria, para um artista
da Baixada Fluminense, autodidata e com uma produc¢ao artistica que contrasta com
a colecao da instituicdo € uma forma de acessibilizagao por dois motivos: o primeiro
€ permitir ao publico, ja visitante do museu, conhecer seu trabalho; e o segundo é
atrair para o museu outras configuragdes de publico, para além dos mencionados
anteriormente. (Informagao verbal)®

Porém, ndo houve o pensamento sobre acessibilidade para o publico de
pessoas com deficiéncia. Apesar disso, sera que a questdo comunicacional ficou

completamente inacessivel ao publico?

® BAPTISTA, Anna Paola P. Anna Paola P. Baptista, Entrevista l. [novembro 2018]. Entrevistador:
Bruno Ribeiro da Silva. Rio de Janeiro, 2018. Gravacao digital, 1 arquivo .m4a (70 min.)
¢1d., 2018.
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Para a mediadora & época, Erika Lemos Pereira, esta foi uma exposicdo que
causou muito encantamento no publico, “porque tinha figuragdo muito proximas do
nosso cotidiano, da nossa cultura” . (Informagéo verbal)’ Estabelecia-se uma relagdo
de proximidade entre o espectador e as obras que, para a curadora, foi
proporcionada pela tematica do artista. A estética das obras, com uma paleta de
cores vasta, causava um choque estético no visitante. Além disso, ela menciona
uma das obras, o “Triciclo Giramundos”, de 2016, onde as pessoas poderiam sentar
na bicicleta, pedalar e fazer o grande globo terrestre girar, ao passo que este
movimento gerava energia e acendia uma luz no centro da obra. Ele trazia, assim,

“questdes da humanidade, da energia, do futuro”. (Informagao verbal)®

Fotografia 5 - Mediacao realizada por Erika, no dia 22/05/2017, com uma turma da Escola
Municipal Machado de Assis.

Assim como Paola, Vivian acredita ter sido a tematica das obras do artista um
importante fator de atracdo do publico, pela ludicidade dos trabalhos e pelas
lembrancas afetivas de brincadeiras antigas. (Informacao verbal)®

Além do triciclo, outras obras que permitiam o toque estavam expostas, sendo
elas: o “Pau de Chuva”, a “Lente”, as “Bolhas de Sabao” e o “Zootropio”. A selecéo
dessas obras ndo possuiu relagdo com seu carater interativo, mas sim, como

mencionado antes, por representarem uma vertente do trabalho do artista.

7 PEREIRA, Erika Lemos. Erika Lemos Pereira, Entrevista IIl. [novembro 2018]. Entrevistador:
Bruno Ribeiro da Silva. Rio de Janeiro, 2018. Gravacgao digital, 1 arquivo .m4a (15 min.)

8 BAPTISTA, Anna Paola P. Anna Paola P. Baptista, Entrevista I. [novembro 2018]. Entrevistador:
Bruno Ribeiro da Silva. Rio de Janeiro, 2018. Gravacao digital, 1 arquivo .m4a (70 min.)

® HORTA, Vivian. Vivian Horta, Entrevista Il. [novembro 2018]. Entrevistador: Bruno Ribeiro da Silva.
Rio de Janeiro, 2018. Gravacao digital, 1 arquivo .m4a (20 min.)
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[P
Fotografia 7 - Visitante interagindo com a
obra Zootrépio Espelhado. Fotégrafo: Deneir
Martins.

Fotografia 6 - Visitante interagindo com a
obra Lente.

Contudo, foram justamente essas obras que mais atrairam o publico,
tornando notavel a proximidade que se tecia entre eles. A n&o implementagao, no
projeto curatorial, de elementos de acessibilidade comunicacional foi amenizada por
esses objetos. E dificil contradizer a reacdo dos visitantes. O “Pau de Chuva’,
especialmente, foi bastante procurado. A experimentacao dele permitia aprecia-lo de
trés modos: visado, tato e audigdo. Na visdo, a imponéncia dele e sua estética tao
sensivel, com gotas de chuva pintadas sobre um fundo azul. No tato, a textura do
objeto feito de bambu e o uso dele no espaco. Na audi¢cdo, ao girar o objeto,
diversas pedrinhas e sementes iam caindo por dentro dele e fazendo um som de

chuva.

Fotografia 8 - Mediagao, realizada pelo autor, com uma turma da Escola Municipal Machado de
Assis, manuseando a obra supracitada.
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Todos esses objetos tinham em comum a exploragdo multissensorial
dando-se, principalmente, através do tato. Para Paola (Informagé&o verbal)'®, isso se
justifica pelo uso constante de celulares e computadores, pois atualmente vive-se
numa sociedade que passa grande parte do tempo tocando-os, 0 que
hipervalorizaria o toque. Ao fazer comparacdo com duas exposicoes temporarias’’
concomitantes a essa e presentes no museu, o fato delas ndo contarem com objetos
disponiveis ao toque, pois eram compostas por gravuras, fotografias, documentos
textuais e tecidos, tornavam as obras expostas de Deneir ainda mais atrativas.

Com isso, ao fazer uma analise direta sobre a utilizagdo dos elementos
promotores da acessibilidade comunicacional na exposi¢cédo, a curadora conta que,
ao formular sua curadoria, ndo pensou sobre esse tipo de acessibilidade e que as
obras tateis de Deneir ndo foram selecionadas por este carater, mas por comporem
parte de um tipo de producgao do artista.

Os textos presentes na exposic¢ao, tanto o de parede quanto os que estavam
em formato de legenda das obras, ndo contavam com ampliagdo de suas letras. As
obras disponiveis para toque, além da legenda de identificagdo, eram
acompanhadas por outras que indicavam a possibilidade. Porém, alguns relatos do
educativo demonstraram que o publico muitas vezes nao as via e, por consequéncia,
nao experimentava as obras.

A linguagem empregada ao texto de parede, apesar de nao parecer ser tao
complexa, traz conceitos técnicos da Histéria da Arte sem explica-los, ou no proprio
texto ou em textos de apoio, assim como algumas palavras pouco usuais no
cotidiano brasileiro. Outra falta de elemento se da na nao tradugao das informacodes
para outros idiomas, principalmente em um museu que recebe um numero relevante
de turistas estrangeiros.

O Museu ndo possui em quadro de funcionarios pessoas surdas ou
intérpretes de LIBRAS, assim como nao incluiu na exposi¢ao nenhum elemento com

a lingua. No caso das pessoas cegas, tanto o Braille quanto recursos sonoros, como

'© BAPTISTA, Anna Paola P. Anna Paola P. Baptista, Entrevista l. [novembro 2018]. Entrevistador:
Bruno Ribeiro da Silva. Rio de Janeiro, 2018. Gravacgao digital, 1 arquivo .m4a (70 min.)

" As exposigbes em questdo sdo Cores de Fayga: encontro de colecionadores e Colegdo Castro
Maya: Gilvan Samico em destaque, ambas curadas por Anna Paola Baptista.
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audiodescri¢ado, nao integravam a mostra. Os dispositivos de toque, como maquetes
e reproducdes de obras em relevo, ndo se encontravam presentes.

Paola (Informacao verbal)'? diz que o grande problema do museu € a falta de
recursos, impedindo que as adequagdes necessarias sejam realizadas. Ela
compreende a importancia da acessibilidade, em suas variadas dimensdes, porém,
devido ao recurso que o Museu recebe, outras responsabilidades acabam tendo
prioridade, como manutengao dos prédios tombados, conservacéo e restauragcao de
obras do acervo, aquisicado de material para exposi¢cbes, para as atividades
educativas, a producdo de exposicoes que mantenham um dinamismo na
programacgao do museu etc.

Sobre a experiéncia multissensorial do publico com as obras, Vivian
(Infformagéo verbal)™ diz que o mais importante seria o respeito a proposta do
artista, ou seja, se a obra foi ou ndo concebida para ser experienciada além da
visualidade. Em relagdo a essa questao, ela cita como exemplo o caso da série
Bichos, de Lygia Clark, cuja proposta € a interagao tatil com o objeto, mas que
atualmente apenas sado expostos dentro de redomas ou com placas indicativas de
proibicdo do toque. Para ela, a diferenca entre Deneir e Lygia esta no fato de um
estar vivo e outro nao, principalmente pelo motivo de que a participagao ativa do
artista durante varias fases da exposigcdo amparou a decisdo tanto da museologia
quanto da curadoria.

Apesar de ter uma visdo semelhante a Vivian, sobre o respeito a proposta do
artista em relagdo ao objeto, Caué Alves (2010) acredita que a protegcdo excessiva
da obra de arte, ignorando a proposta original dela, como é feito com o trabalho de
Lygia Clark, seria mais corrosivo do que a degradagao pela interagdo com o objeto.
“Nao ha sentido em preservar uma obra se a experiéncia que ela poderia propiciar
esta impedida pelo modo como esta exposta. Preservar assim seria destruir.”
(ALVES, 2010, p. 48)

Questionada sobre a cooperagdo das diversas equipes com a

curadora/curador para a elaboracdo de exposicoes, Vivian defende ser essencial e

2 BAPTISTA, Anna Paola P. Anna Paola P. Baptista, Entrevista . [novembro 2018]. Entrevistador:
Bruno Ribeiro da Silva. Rio de Janeiro, 2018. Gravacao digital, 1 arquivo .m4a (70 min.)

¥ HORTA, Vivian. Vivian Horta, Entrevista Il. [novembro 2018]. Entrevistador: Bruno Ribeiro da
Silva. Rio de Janeiro, 2018. Gravacgao digital, 1 arquivo .m4a (15 min.)
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acredita ter ocorrido algo proximo a interdisciplinaridade, principalmente “[...] pela
participagdo do Deneir na montagem, nas oficinas e através da abertura que tivemos

para essa troca com ele [...]". (Informagéo verbal)'

“ BAPTISTA, Anna Paola P. Anna Paola P. Baptista, Entrevista I. [novembro 2018]. Entrevistador:
Bruno Ribeiro da Silva. Rio de Janeiro, 2018. Gravacao digital, 1 arquivo .m4a (70 min.)
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CONSIDERAGOES FINAIS

Tendo como objetivo geral compreender quais agdes podem ser realizadas
pela curadoria contemporanea para sanar uma urgéncia atual, voltada para o acesso
do grande publico a informagao das exposigdes, foi necessario desenvolver uma
pesquisa bibliografica e documental, de carater histérico e monografico, para
entender alguns aspectos observados pelo autor em visitas a exposi¢cdes de arte.

Com isso, durante o processo de pesquisa, percebeu-se ser imprescindivel
conhecer trés trajetorias: a do publico em museus, a da curadoria e a da
acessibilidade em espacos culturais. Deste modo, dedicou-se o primeiro capitulo a
esse trinbmio tedrico. Sobre publico, se conheceu como 0s museus, com o passar
do tempo, foram se tornando espacgos mais atrativos e abertos, entendendo que sao
0S museus comunitarios, os museus de ciéncia exploratorios e o modelo de centro
cultural os principais fomentadores, com notoriedade a partir dos anos 1960.

Sobre a curadoria, a partir do desenvolvimento do curador, enquanto funcgao,
que desemboca na curadoria no século XX, observou-se dois tipos de curador, o
vinculado e o independente, que podem desenvolver dois tipos de curadoria, a
tradicional e a contemporanea. Na curadoria, € a sua relagcdo com o publico que
define qual esta sendo praticada. No curador, é a sua ligagdo com o museu. Assim,
em um paralelo com a comunicagdo museoldgica, o papel comunicacional da
curadoria seria exercido de dois modos: pela cooperagédo entre as diversas areas
que envolvem um projeto curatorial e a interagao do publico com a exposigao.

Ao associar curadoria e acessibilidade € possivel notar um ponto de encontro.
Isto ocorre quando, ao fazer um panorama sobre o segundo conceito, alargado pela
acessibilidade plena, entende-se que as questbes sensoriais € emocionais sao
importantes para que se estabeleca uma relagdo comunicativa entre o publico e as
exposi¢coes. Ao conhecer os seis tipos de acessibilidade, as barreiras existentes e
focar na questao do acesso a informacgao, notou-se alguns elementos promotores da
acessibilidade comunicacional. Ou seja, essa intersec¢ao esta no fato de a primeira
ter o papel de comunicar e a segunda de melhorar a comunicagao, fazendo com que

as duas sejam trabalhadas em conjunto.
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Para colocar todo o arcabougo tedrico apreendido durante a pesquisa, a
aplicacao pratica precisava ser analisada. Portanto, o segundo capitulo tem como
foco o estudo de caso da exposicao Deneir: um mundo reciclado. Dividido entre os
agentes e o0 agenciamento, a primeira subse¢ao é dedicada a explanagao desses
agentes, que sao: o museu, a semana de museus, a curadora, o artista, a
museodloga e a mediadora. O agenciamento, portanto, € a exposicdo que foi
analisada, a partir das entrevistas e com auxilio das fotografias, para identificar os
elementos de acessibilidade comunicacional utilizados, buscando saber se, em
algum dos quesitos, ela foi acessivel na sua comunicagdo com o publico.

Portanto, os trés objetivos especificos determinados foram concluidos, sendo
eles: revisdao bibliografica e investigacdo dos elementos de acessibilidade
comunicacional, presentes no capitulo 1, e a analise desses elementos na
exposigao, presente no capitulo 2.

Partindo para a verificagdo dos resultados obtidos na analise da exposic¢ao, as
perguntas apresentadas na introdugéo desta pesquisa foram respondidas.

A curadoria contemporanea esta em consonancia com o modelo emergente
de comunicagdo museoldgica, onde a preocupagdo com o publico € provocada a
partir do momento em que o curador se torna independente dos museus, ou seja,
nao esta ligado ao quadro funcional deles - ou esta, mas faz curadorias em outros
espagos -, e precisa pensar suas exposi¢cdes de maneira ampla, visto que nio tera
conhecimento sobre o publico que ira assisti-la.

Isto motiva a busca, dos curadores e das curadoras, em conectar suas
exposi¢des a esses publicos, que, por consequéncia, reivindicam essa conexao. A
acessibilidade comunicacional, entdo, comega a ser incorporada aos projetos
curatoriais, mesmo que, como é o caso da exposigcdo estudada, ndo seja pensada
diretamente.

Constatou-se, portanto, que a exposi¢cao Deneir: um mundo reciclado possuiu
alguns elementos da acessibilidade comunicacional, considerados por este trabalho
como de grande relevancia. Porém, o olhar critico deve ser apresentado. A mostra
teve como pontos negativos: a ndo aplicagao de Braille nas legendas e texto; a nao

ampliagdo das letras; o texto de parede com linguagem técnica; a falta de
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tecnologias como audioguia e maquete tatil; a auséncia de intérprete de LIBRAS.
Em compensacdo, existiram pontos positivos: a exposicdo foi pensada com um
carater educativo; a colaboragao entre os profissionais do museu; obras disponiveis
ao toque; a tematica popular do trabalho do artista e a movimentacdo das redes
sociais do Museu.

Dos pontos positivos, dois foram descobertos com a pesquisa e sdo passiveis
de entrelagamento entre curadoria contemporanea e acessibilidade comunicacional.
O primeiro é a colaboracdo entre os profissionais do museu. E necessario deixar
claro que essa colaboragdo nao é semelhante ao modo coletivo de fazer curadoria,
OuU Seja, a exposicao nao precisa, necessariamente, ter uma curadoria coletiva, onde
existam mais de um curador. Sendo assim, esta colaboragdo, na exposi¢ao
estudada, entre as equipes de conteudo, museologia, educagao, programagao visual
etc, permite que pontos de vista diversos sejam capazes de aprimorar a
aproximacao com o publico.

O segundo consiste nas obras disponiveis ao toque. Como apresentado no
capitulo 1, nas partes de curadoria e de acessibilidade, um grande estimulador da
aproximacgao do publico com a exposicao € a interagao direta a que ele é submetido.
Sendo assim, como exposto no capitulo 2, durante a analise da exposicéo, a
existéncia de obras que permitiam essa interacao foi o principal elemento de sua
acessibilizacdo. A exploragao da multissensorialidade do publico sobre o objeto cria
um contato importante para a formulagéo de significados. Como exemplo, foi citado
o “Pau de Chuva’” e o “Triciclo Giramundo”. Esta constatacdo é ainda mais
comprovada quando a curadora e a mediadora, em entrevista, comparam a
exposicao de Deneir com outras duas mostras temporarias concomitantes.

Visto isso, com a ampliacdo do publico, que frequenta os espagcos museais e
que gerou a urgéncia evidenciada durante a pesquisa, faz-se necessario, por parte
dos curadores, compreender que a contemplacdo e o acolhimento efetivos da

diversidade de visitantes € uma tarefa crucial do processo curatorial.
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APENDICE
ENTREVISTA | - ANNA PAOLA P. BAPTISTA, 23/11/2018

Bruno Ribeiro da Silva: O meu TCC ta falando de curadoria e de acessibilidade. Eu
peguei como objeto de estudo a exposi¢cdo do Deneir, pra falar sobre acessibilidade
comunicacional, entdo como que a curadoria, hoje em dia, ta pensando o acesso a
informacgé&o do publico, publico em geral, ndo s6 de pessoas com deficiéncia. E ai, o
meu TCC ta dividido em dois capitulos: o primeiro que é de base tedrica, aonde tem
acessibilidade, curadoria e publico, e o segundo que é da exposi¢cdo. Entdo, essa
entrevista é pro segundo capitulo, onde eu ja tenho escrito uma introdugdo sobre o
museu, sobre a Semana de Museus, e ai tem uma parte escrita sobre o Deneir, que
ele me mandou um mini curriculo dele, e falta a sua parte, como figura principal do
trabalho [TCC] por ser a curadora. A primeira coisa que eu queria que vocé falasse
era um pouquinho sobre vocé, tipo um mini curriculo seu que apresente vocé pra

quem vai ler te conhecer.

Anna Paola Baptista: Bem, é... A minha trajetéria comeca na Histéria. E... Eu,
assim, comecga, assim, se a gente for até a minha infancia (risada) eu acho que eu
sempre fui muito curiosa acerca da ideia de entender como que as coisas se
passaram, né? A diferenca, né? Essa trajetoria de passado e presente. Isso foi muito
marcante na minha vida uma série de televisdo que se chamava “O tunel do tempo”,
em que as pessoas faziam viagens ao tempo e acabavam participando de eventos
tipo, sei 14, uma tarde no Coliseu com cristdos sendo devorados por... E, tinha varias
coisas assim, a batalha de Napoleao a... Napoledo perdendo a guerra. E era assim,
na minha mente de crianca, assim, seria uma coisa assim possivel de vocé saber o
que realmente aconteceu. Entdo isso era uma coisa que me movia, saber o que
aconteceu. Bom, entido fui fazer Histdria, obviamente todas essas minhas ilusdes
foram desfeita, né? (risada) E outra coisa muito importante que me acompanhava
desde crianga era, assim, uma coisa, um interesse muito grande por arte, pela
Histéria da Arte, pela questao da trajetéria da humanidade, do que a humanidade foi

capaz de realizar de notavel ao longo do tempo e dentre essas coisas, pra mim,
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sempre sobressaiu a questdo dos monumentos, dos objetos artisticos. Eu era
absolutamente fascinada. E, entdo, ja no segundo grau eu tive aula de Historia da
Arte, em que eu realmente me apaixonei, e ai eu fui perseguindo cursos, fiz curso no
[Escola de Artes Visuais] Parque Lage, fiz curso de extensdo na [Pontificia
Universidade Catdlica] PUC de Histéria da Arte, mas eu ndo conseguia enxergar
isso como uma... Na minha época nao existia a profissao de historiador da arte, ndo
existia curador, ndo existia graduacdo em Historia da Arte, nada disso. Entéo, eu
acho que eu nao enxergava isso como uma profissdo. Entdo me formei em Histodria,
comecei a trabalhar como pesquisadora, como historiadora, mas eu procurei dentro
do Arquivo Nacional [onde trabalhava] a imagem, eu comecei, uma certa hora, eu
troquei de trabalhar com documento escrito e fui trabalhar com documento visual,
que era fotografia do século XIX e XX. Entdo, eu trabalhei basicamente com esse
acervo, a maior parte do tempo. E ai, a vida me mandou pra fora do Brasil, pra
Inglaterra, e, a principio, eu nao fui fazer nada. Eu fui acompanhar marido, tinha um
filho pequeno e a situagdo, realmente, ndo era muito animadora, passar 4 anos
assim, eu comecei a procurar cursos de Historia da Arte |a. E de repente eu me vi
fazendo, como aluna associada numa pos-graduagdo de Historia da Arte, na
Inglaterra, e tive muito estimulo pra realmente me tornar uma aluna efetiva. E ai, eu
tentei a bolsa do Governo Brasileiro, consegui, e ai, finalmente, eu fui pra onde eu
sempre deveria ter ido que era a Historia da Arte. Eu realmente me encontrei nesse,

no mestrado de Histéria da Arte.

BRS: Eu achei que vocé ja tinha ido pra la pra fazer o mestrado.

APB: Nao, ndo. Eu fui pra acompanhar marido. Peguei uma licenga, fui pra
acompanhar marido, o Augusto [filho] tinha 11 meses e, a principio, eu ndo fazia
nada, fiquei 6 ou 8 meses de dona de casa, uma coisa absurda e nao deu certo e,
enfim, ai eu comecei a procurar minha turma, né? E ai foi 6timo, foi maravilhoso,
nesse mestrado minha dissertacao foi sobre Histéria da Arte do Renascimento, foi
sobre iconografia de uma anunciagdo do Botticelli e ai voltando eu tinha meu

emprego de pesquisadora no Arquivo Nacional, coisa que realmente ja, também, ja
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nao dava mais pra mim. Entdo, eu procurei uma insergdo em museu. Depois de
batalhar, consegui vir pro Museu da Chacara do Céu / Museus Castro Maya, fiz
doutorado ndo em Histéria da Arte, em Histéria Social da Cultura, mas com a
tematica na Histéria da Arte e continuei com a tematica da Arte Sacra, mas trouxe
pra modernidade e pro Brasil. Entdo, a minha tese foi sobre Pinturas em Igrejas
Modernas no Brasil nas décadas de 1940/1950. E ai, aqui no museu fiquei e tenho

entdo sido a curadora e coordenadora.

BRS: Vocé chega aqui no Museu quando?

APB: Eu cheguei em 1998.

BRS: E ai ja parte pra sequnda pergunta, que é a sua atua¢do aqui no museu. Vocé
é Coordenadora Técnica, atualmente, e também é curadora. Como é que isso foi

acontecendo?

APB: E, eu vim pra um departamento que ndo existe mais, né, que as coisas
mudaram, que era a Coordenagdo de Comunicagdo Social, que englobava as
exposicoes, permanente e temporarias, a programagao visual e a educagao. Entéo,
eu tinha essas trés coisas sobre a minha responsabilidade. E claro que das trés
coisas, a exposic¢ao foi sempre a que me tomou mais tempo e mais coragao. Porque,
em termos de programacéo visual, de design, embora eu seja mestre em design, eu
nao me sinto é... e eu ndo tenho também o aparelhamento técnico do design, dos
programas que sao utilizados pra me sentir capaz de realmente coordenar. Quer
dizer, eu coordeno no sentido pratico, mas eu ndo tenho como interferir no trabalho
em si da pessoa, mas enfim. O educativo, pra mim, sempre foi também um pouco
complicado, porque apesar de eu ter feito toda minha graduacao pensando que eu
gostaria de me dedicar a educagao, isso se provou errado em termos... com uma
semana de sala de aula eu descobri que ndo era isso que eu queria. Entdo, assim,
eu valorizo, eu acho que eu sempre... espero que eu tenha passado muito, pra toda

a equipe, que eu valorizo demais o trabalho educativo, mas n&o é pra mim. Nao é€ a
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minha area de atuacdo, de interesse. Entdo, assim, foi 6timo porque eu tive muita
sorte de poder contar com, depois eu consegui ter na equipe, duas pessoas, um
pedagogo e uma historiadora, absolutamente nascidos para, dedicados a educagao,
a pedagogia, e que foram fundamentais, eu sempre tive, também, muita sorte com
todos os estagiarios que passaram, com rarissimas exceg¢des, uns que excederam e
outros que desempenharam perfeitamente as... Entdo, assim, eu também consegui
manter a minha coordenagdo, na area educativa, num nivel que... Agora, ja na
exposicao, ai pra mim € uma paixao, entdo eu sou capaz de pintar parede, de varrer

o chao, de fazer moldura, fazer o texto.

BRS: Vocé se doa completamente, né?

APB: Totalmente. A exposicdo realmente... E depois a estrutura do museu foi
mudando, a gente foi enxugando, foi também nos exigido que fizéssemos um
regimento e o regimento deve atender, o organograma, a estrutura que o servigo
publico da de cargos. Entdo, essa estrutura foi se enxugando e, a partir de um
determinado momento, que eu ndo me lembro exatamente a data, depois tem que
ver, essa Coordenacgao deixou de existir, ela foi fundida com a antiga Coordenagao
de Acervos, virou uma Coordenacido de... ndo € nem Coordenagcdo o nome do
regimento, mas depois a gente vé, eu sou chefe da Divisdo Técnica, entdo eu
coordeno toda a parte técnica do museu e tenho, entdo, sob o meu comando, esse
setor, area, coordenagdo, sei la, de processos museoldgicos, que tem uma
coordenacgao propria. Entdo, hoje em dia, eu nao to diretamente, ndo sou a primeira
pessoa na frente da questao das exposi¢des, do educativo e da programacao visual,
mas eu continuo olhando pra todos e continuo olhando muito mais para as

exposigoes.

BRS: Entao, vocé, pelo que eu entendi, a curadoria, vocé entrou nessa area aqui

dentro do museu ja, ndo foi antes?
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APB: Nao, ndo, na verdade eu esqueci isso. Eu ja tinha antes trabalhado. Quando
eu fui trabalhar com... no Arquivo Nacional, que eu trabalhei com as imagens,
quando eu voltei da Inglaterra, que eu tava insatisfeita s6 com o trabalho de
pesquisa stritu senso historiografica, eu fui trabalhar num setor, do Arquivo Nacional,
cultural e que nés faziamos as exposicoes, que o Arquivo Nacional também realiza
exposi¢des. Entao, eu fiz |a curadoria de exposi¢cdes, mas eram exposicdes usando
documentacao, fotografica, documento escrito, textual, né. E nds, entdo, faziamos,
eu cheguei a fazer exposigdes tanto dentro do Arquivo Nacional quanto exposicoes
fora, mas com acervo do Arquivo Nacional, com organizagcdo do Arquivo Nacional.
Fui curadora la também. E ai, quando eu vim, eu passei a trabalhar, entdo, mas ai
com o objeto artistico, que eu nao tinha trabalhado. E outra coisa que eu tenho que
falar é o seguinte, existem duas curadorias aqui, que € a curadoria da exposi¢gao

permanente e a curadoria das exposi¢des temporarias.

BRS: As duas sao de sua responsabilidade?

APB: As duas sao a minha responsabilidade. Sendo que a exposicdo permanente,
eu ja encontrei aqui uma curadoria no museu. Quando eu cheguei existia um projeto
curatorial dos espacos do museu, cada espago com uma conceituacido, com um
recorte especifico. Ao longo desses anos, eu tenho que dizer que eu mudei pouco
esse espacgo, entdo, quer dizer, nesse caso eu acho que tem que ser citado que a
Vera Beatriz Cordeiro Siqueira, que era a antiga coordenadora e curadora aqui, ela

tem uma grande responsabilidade nessa curadoria aqui da Chacara.

BRS: Ela era, entdo Coordenadora de Comunicag¢do Social?

APB: Isso, ela saiu e eu entrei. Ela me passou o bastao, entendeu?

BRS: Entendi. Entéo, eu ja vou entrar com uma questdo mais direta da curadoria,

que eu queria saber, na sua opinido, qual é a fungcdo do curador e o que é a

curadoria?
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APB: E, uma perguntinha simples, né, uma coisa assim rapida e simples da gente
responder. Olha, assim, eu ja tive a oportunidade, embora eu nunca tenha teorizado,
eu nunca escrevi nenhum artigo sobre curadoria, mas eu ja teorizei, pelo menos na
minha cabecga sobre isso, porque as vezes quando vocé vai fazer uma palestra, ou
vocé vai fazer, principalmente nas visitas guiadas das exposi¢coes e também num
projeto educativo que eu criei aqui, das exposi¢des pro publico infantil, eu acho
muito interessante também falar com os publicos sobre a questdo da curadoria, né?
Porque, entdo, eu tive que pensar imagens que eu usaria pra expressar o que eu
acho de curadoria. E uma das imagens que eu sempre uso € a questdo de que a
curadoria € matematica. A curadoria € uma teoria de conjuntos. Entdo, € uma coisa
assim, a curadoria € uma questao, eu vejo, né, € a opgao, o seu projeto & fazer uma
opgao. S6 que é uma opgao que envolve uma multiplicidade, ela sempre vai
envolver um conjunto ou um subconjunto. Entdo, é vocé criar um conjunto baseado
numa teoria, numa visao, que é sua propria, que € uma criacao intelectual sua. Pra
mim isso € que é a curadoria. E, no passo seguinte, vocé explicitar, de alguma
forma, pra quem vai ver a sua exposi¢ao, qual foi, qual é a ideia que esta por tras
daquele conjunto ser aquele conjunto, daquele conjunto estar exibido daquela forma
e da relagédo entre os itens daquele conjunto, né? Porque que aquele quadro, por
exemplo, ta do lado desse? Porque que é aquele artista e aquele outro artista e
aquele outro artista e ndo o outro “x” artista? Entao, isso, de alguma forma, deveria
ficar explicito, porque é a tese, né? E a sua tese através do trabalho dos outros, que
€ o trabalho do que sao os objetos que vocé ta expondo. Entédo, pra mim, curadoria
€ isso, entendeu? Agora, ela vem, o processo de criar uma curadoria, ndo sei se
vocé vai ter alguma coisa ai e se eu to me adiantando, ele, pra mim, € bem variado,
tem varias formas de que isso acontece, né? As vezes vocé tem um plano pré
concebido, as vezes vocé nao tem. A fungao do curador é transmitir uma visdo, uma
tese, uma interpretagcdo do conjunto de objetos que estdo sendo mostrados pra
alguém. E a curadoria é, como que vocé, é, né quer dizer, o que que é isso, € VOCE,

dentro de um universo maior, vocé fazer um recorte que tem um sentido, que é o
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seu sentido, e que esse sentido vai estar explicito de como vocé selecionou e como

vocé arrumou e como vocé explicou esse conjunto pros outros.

BRS: Eu vou criar uma nova pergunta e inserir aqui no meio. No meu TCC eu to
falando de dois pares, um sobre curador e outro sobre curadoria, que foi a minha
teoria e que eu consegui perceber tanto através do livro que eu li, Caminhos da
Curadoria, do Hans Ulrich Obrist, quanto através de outros textos, que existem dois
tipos de curadores, um que seja vinculado a uma instituigdo, que € o seu caso, e 0S
que sédo independentes, que é o que esta acontecendo mais hoje em dia, e existe
uma curadoria que o Obrist chama de tradicional, onde estariam aplicadas quatro
fungbes ao curador, que seria um curador vinculado a uma instituicdo e responsavel
por organizar, selecionar, contribuir com a Histéria da arte e preservar, essas
fungbées mais tradicionais mesmo, e existe o que eu to chamando de curadoria
contemporanea aonde, ao meu ver, que o que eu estou tentando defender, é a
curadoria que ta pensando mais a relacdo da exposi¢cdo acessivel pro publico no seu
conteudo, um conteudo que converse mais com o publico e que ndo esteja ali
apenas por estar, que seria uma coisa mais da tradicdo dos museus de botar la sem
se importar muito com quem vai estar vendo, muito pensando também num publico
que antes era mais restrito e que hoje em dia é diferente. Como vocé se enxerga

nessas dicotomias?

APB: Eu sou mais tradicional. Eu, assim, a minha ideia de arte, de museu, de
curadoria ta com os tempos contados, entendeu? Eu sempre tive uma grande
veneracao pela questao da formagao de uma cultura, no meu caso a ocidental, que
€ a que eu me sinto inserida, e pra mim o0 museu € o lugar de vocé expor isso e que
todas as pessoas deveriam ter acesso a esse “cadinho” que pra mim € a heranca
que desemboca em todos nds. E o0 museu seria o local de valorizar coisas que o
homem criou, que nos fazem especiais, que nos tornam seres humanos. A arte é
uma bofetada na cara da gente dizendo que a gente € humano, que a gente capaz
de coisas incriveis. E que o museu seria o lugar pras pessoas entrarem e sentirem

isso, “nossa, o ser humano € capaz de coisas maravilhosas, eu fago parte desse
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grupo que é ser humano, essa arte € minha, € minha heranga”. Pra mim o museu é
isso, museu néo € o lugar de me divertir apertando botdo. Nao ¢é isso. Entdo, assim,
0 que eu sempre esperei do museu € que houvesse a coisa do maravilhamento.
Maravilhamento ndo na questdo da beleza, ndo é isso. E questdo dessa coisa de
sentir o apice do ser humano, do bom do ser humano que é a arte. Pra mim o museu
€ isso. Entao eu sou uma curadora tradicional, com certeza. Eu fico querendo que as
pessoas todas vejam as coisas que sao muito especiais. E ai eu chego um
pouquinho mais perto do outro tipo também, por que eu realmente estou preocupada
em como o publico vai acessar isso, com certeza. Entédo, eu acho que, a questao do
educativo e as exposi¢oes feitas para o publico jovem é um trabalho que eu amo
fazer, de pensar que eu to fazendo uma tradugdo um pouquinho diferente, pensando
nesse tipo de publico, pra ver se fisgo essas pessoas, tanto pra arte como pro
museu. E sem “baixar o nivel” muito. Nao preciso, sei la, tem uma certa coisa de que
se arte vira simplesmente igual ao seu dia a dia, pra qué ir no museu, entendeu?

Vocé tem que ter uma coisa, né, ai a questdo do Deneir € maravilhoso por isso né?

BRS: Vamos voltar pras questbées que eu trouxe. Como é sua relagdo, enquanto
curadora, com as outras areas do museu, como educadores, museologos e
designers, na concepgdo, montagem e execug¢ao das exposicbes? Ha a relagdo de
cooperagdo entre vocés ou 0s projetos sdo todos seus, na autoria do conteudo, na

expografia etc.?

APB: O projeto de curadoria € meu, a selecdo das obras € minha, a ideia da
exposi¢ao geralmente € minha, os textos, as legendas, tudo é meu. Em termos da
expografia, eu sou um vulcdo de ideias, mas ndo faco a expografia. As vezes,
quando ndo tem dinheiro, a gente acaba fazendo, mas ndo fago a expografia.
Idealmente, vocé tem alguém fazendo a expografia, em que eu vou passar pra ela o
maximo que eu puder do conceito da exposi¢cao e eu espero que aquela pessoa
traduza aquilo de uma forma que fique melhor do que eu pensei, que ela consiga
realizar aquilo e “nossa, € isso mesmo que eu tava pensando”. Que ela consiga

pescar minhas expectativas e com o expertise dela transformar aquilo no que eu
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gostaria. O educativo é a mesma coisa. Eu vou passar pro educativo o que seria a
exposi¢cao e a gente vai conversar muito sobre como vai ser, se tem atividades
especiais programadas ou material programado, vai se conversar muito e vai haver
uma producdo do educativo desse material. Ai as coisas voltam pra mim, eu vou
aprovar e tudo isso. Com a museologia ja é mais complicado. Assim,
tradicionalmente nos museus, obviamente, ha sempre uma tensdo entre a area
expositiva e a area da conservacao. Um quer, por exceléncia, comunicar, mostrar,
botar pra fora, exibir, e isso € uma forma de preservagdo e quem quer comunicar,
ama a arte, quer conservar também, s6 que o foco dela ndo é esse. Quem ta na
area de conservacao tem foco principal em proteger aqueles bens. Isso € uma forma
de comunicar também, porque ao proteger ele ta salvando pras proximas geragoes,
s6 que o foco dele néo € esse. Entao, é inevitavel que haja uma coisa, né? Entao,
na medida em que, anteriormente, os setores estavam separados, era uma relagao
entre dois diretores de departamento. “Olha vou fazer uma exposi¢cao sobre isso”.
Entdo eu passava uma lista prévia, o setor voltava pra mim dizendo “olha, mas essa
obra aqui em papel, a gente acha que ndo tem condi¢cado de expor”. Ai eu ia ver se
eu ia conseguir dinheiro pra restauracado, se eu ter que abrir mao da obra e em
ultima instancia eles poderiam me vetar uma obra, num certo sentido, entendeu? E
também com muito cuidado de, por exemplo, de ndo parecer, eu pelo menos sempre
pensei nisso, espero que tenha passado o cuidado que eu sempre tive dentro de
mim de ndo passar a ideia, pro setor de museologia, de que eu sou um consumidor.
Agora é mais simples, porque as coisas estdo unificadas. Eu tive que me dedicar
muito mais agora a questdes de pensar em termos de conservagao, coisas que nao
passavam por mim antes e agora passam. Entdo, idealmente, 6bvio que deve ter
sempre uma grande integracao entre tudo. Mas a realidade nos museus, geralmente
nao € tdo rosa assim. Agora, eu nunca fui falsa democrata. “Ah nao, a ideia é de
todo mundo. O projeto ndo € meu, € nosso.” Nao! Se eu tiver num projeto que tem
uma curadoria coletiva, eu vou fazer. Agora, ndo sendo o caso, o projeto € meu sim,
sou eu que escolho, sou eu que mando, ndo tem essa historia. Livrando um
pouquinho 0 meu lado, eu tenho costume de escrever um texto, pedir pras pessoas

lerem, pego pra comentar. Quando €& uma exposicdo educativa, eu fazia um
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rascunho dos textos, passava pra eles verem se a linguagem estaria, trabalhava

junto esse tipo de coisa. Agora, sem falsa... democratismo demais, que n&o vai.

BRS: Quando vocé pensa em uma exposi¢cédo, faz o projeto etc., vocé pensa no
publico que ira visita-la? Tem algum publico especifico para o qual vocé dirige suas
exposicbes ou ndo? Vocé pensa na forma como o publico vai interagir com a
exposicdo, com as obras? E um pensamento seu?

APB: E, é um pensamento principalmente quando vocé escreve o texto da
exposicdo. Mais do que quando vocé faz o corte das obras. No museu,
sinceramente, ndo é o caso. A nao ser as exposi¢coes pra publico infantojuvenil,
entdo é uma coisa pensando especificamente o publico em vista. E uma trilogia.
Bichos, Gente e eu queria muito que tivesse Mundo que fecha a trilogia. Entao, é
pensada pra um publico. Tem exposicées que sdo pensadas em termos de um
publico por conta de uma coisa que ta acontecendo no mundo. Entao, por exemplo,
Brasil 500 anos ou aniversario do Rio de Janeiro. Entdo vocé sabe que vai ter uma
série de coisas dessas que vao estar focando aquilo e que esse publico vai estar

procurando.

BRS: A exposigao do Deneir teve algum pensamento em relagéo a isso?

APB: Nao. Tem uma outra, depois eu entro nisso, tem um pensamento sim, mas
nao em termos de nenhuma efeméride, ou data, um clima no mundo, e nenhum
publico especifico, etario ou coisa assim, mas tem sim uma coisa que me fez
selecionar o Deneir. Mas quando eu fago exposi¢cao fora, porque eu fagco também
exposicao fora, entdo, Caixa Cultural, [Centro Cultural] Correios, espagos assim eu
tenho que pensar mais essa questdo porque é um publico muito mais amplo. E fora
do Rio, ou no Centro da cidade, lugares gratis, que entra todo mundo. Enquanto aqui
Nno museu € uma coisa que 0 meu publico eu conhec¢o, enquanto que quando vai pra
exposicao fora, vocé tem que pensar que € um publico muito mais variado. Entao,
essa questdo se da muito na questao dos textos, como vocé faz as legendas, essas

coisas assim eu penso. E na visita guiada, eu tento muito a coisa da adequagao da
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linguagem, porque a visita guiada é feita pra um publico variadissimo, tem de tudo
na visita guiada. Entdo, isso é uma preocupacgao que eu tenho bastante de pensar
como que eu vou explicar para aquele publico tdo variado a exposig¢ao, que € a

questao da visita guiada.

BRS: Bom, entdo a gente ja pode passar para a proxima. N6s sabemos que grande
parte das pessoas do nosso pais ndo tem o habito de frequentar museus. Também
sabemos que a educacédo basica possui uma avaliagdo mediana pelo Ideb, assim
como o0 ensino de arte nas escolas praticamente inexiste. Alem disso, a gente tem
vivido, cada vez mais, um aumento na procura desses espagos por pessoas com
deficiéncia, principalmente na questao sensorial (visédo e audi¢do). Pensando sobre
isso, como vocé encara a questdo da acessibilidade, que para este trabalho
interessa a dimensdo comunicacional, diretamente relacionada ao acesso a

informagé&o, que eu chamo de uma urgéncia para a curadoria?

APB: Olha, vou ser muito franca com vocé, ndo é uma prioridade. Eu acho que
idealmente, se tivéssemos recursos, eu faria, claro, todo o possivel. Pra todos os
publicos. Nao no exagero que eu acho que existe, que entrou uma comissao aqui de
acessibilidade e foi comentado que as obras deveriam ser penduradas baixas por
causa de pessoas de baixa estatura. Nao, ndo acho isso, porque, em termos de
percentagem de pessoas que existem no mundo e que frequentam museu, é
minimo. Vocé vai prejudicar todas as outras pessoas, que vao ficar vendo os
quadros... por causa de pessoas com baixa estatura, ndo. Agora, teria, se pudesse
sempre contratar um estagiario com libras pra fazer visita guiada, ter audioguide
com descri¢cdo, pudesse ter aqueles modelos pra cegos [relevo de pinturas], botar no

chao aquele piso especial, rampa, banheiro. Faria tudo, tendo recurso.

BRS: Isso é um pensamento que vocé concorda, de que seja acessivel?
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APB: Que eu concordo, que eu acho que sim, mas nao é a prioridade. Se vocé nao
tem recurso pra milhdes de outras coisas, eu acho que primeiro eu boto muitas

coisas na frente desse tipo de adequacéo.

BRS: Agora sim, apos essas informagbes, chegamos a uma questdo bastante
importante, principalmente se tratando de um museu publico. A falta de recursos é
um problema que interfere bastante os museus. Eu ja estagiei aqui e sei 0 quando
isso é um problema. Pensando sobre isso, como fica a discussdo da acessibilidade
no que toca o quesito dinheiro, tanto para fazer projetos acessiveis para o museu
(acessibilidade arquitetbnica, principalmente) quanto para as exposi¢oes

(acessibilidade comunicacional)?

APB: Bom, os recursos a gente lida com recursos muito escassos. Entdo, € uma
coisa complicada. Agora, como essa questdo de acessibilidade andou sendo muito
discutida, enfim, a gente até tentou varias vezes. Existem projetos que a gente ja
tentou, mas nunca conseguimos 0s recursos especiais pra fazer isso. Os recursos
em museu publico € um problema, porque, assim, vocé tem toda uma questédo de
funcionarios terceirizados que passa a ter que ter, pq vc tem toda a questdo de
limpeza, de seguranga, de jardinagem, tudo. Antigamente, o servigo publico tinha
todos esses profissionais e foram acabando. Entdo, hoje em dia vocé tem que
contratar. Vocé tem, todas as questdes de manutengdo de um espago publico, que
sdo inumeras. E aqui a gente esta em casas tombadas, sdo duas casas, entdo vocé
tem todos esses recursos de base. Depois, vocé tem toda a questdo de protecéo
das obras de arte, em varios sentidos que vocé tem que realmente gastar com isso,
que é muito mais primordial. Depois vocé tem que gastar com a programacgao do
museu, que € uma coisa pra dar dinamismo, pra comunicar o acervo, pra chamar, a
formagao de publico. Entéo, tudo isso pra mim vem antes de adequar o museu pra

ser acessivel a todos os tipos de publico.

BRS: Acaba tendo que se fazer prioridades, entao? No mundo ideal teria?
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APB: No mundo ideal, claro. Tudo teria. E outras coisas. Eu penso muito, gente,
sobre vocé ter banheiros de familia, pra trocar fralda de crianga, com capacidade pra
receber crianga, bebé. Tem varias coisas que eu adoraria também que a gente

pudesse contar.

BRS: Aqui nesse trabalho, eu ndo estou entrando muito na questdo arquiteténica e

sim na comunicacional, mas eu sei que a arquitetbnica aqui no museu € precaria.

APB: Muito precaria e dificil de resolver, porque € um prédio tombado e vocé nao
pode fazer certas coisas. E claro que certas coisas se poderia. E o que eu to
falando, por exemplo, rampa, ter o elevador direito, botar no piso aqueles caminhos.
Isso tudo pode fazer no prédio tombado, ndo tem problema. Agora, tem outras
coisas que nao da. O caminho pra ca ja € uma coisa... E € uma coisa que nao
depende nem do museu. O museu ta no bairro de Santa Teresa, que € um bairro
“dificilimo” pra acesso, pra certo tipo de... cadeirante, como vem cadeirante aqui?
Como é que vem um cego sozinho em Santa Teresa... E dificil. E sdo coisas que

nao dependem nem do museu.

BRS: Ainda sobre esse assunto, a acessibilidade comunicacional possui uma série
de elementos que resolveriam o problema da informagdo nas exposi¢cées. Dois
desses elementos sdo os tamanhos das letras de legendas e textos e a linguagem
aplicada neles. Em textos da Amanda Tojal e da Marilia Cury, assim como em uma
publicacdo do Instituto Portugués de Museus, é falado sobre a simplificacdo dessa
linguagem. A ideia ndo é deixar de produzir textos técnicos e muito menos tornar
esses textos rasos e supefficiais. Uma saida possivel, por exemplo, é o
oferecimento de textos de apoio, onde ele estaria escrito em pelo menos trés niveis
de complexidade, abarcando uma quantidade maior de pessoas. E para o tamanho
das letras, uma saida seria a disponibilizacdo de lupas simples para serem

utilizadas. Qual seu pensamento em relacdo a isso?
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APB: Olha, nunca tinha ouvido falar dessas... Achei super interessante essa
questao das fichas. Realmente achei muito interessante, € uma coisa pra se pensar.
Vejo por um lado, acho legal, por outro, fico pensando se o caminho das coisas é
simplificar tanto assim. Porque, na verdade, eu ndo sei se a gente tem que chegar
uma hora e dizer que, por exemplo, na questao da acessibilidade, o cego nunca vai
ter a possibilidade de ter a fruicdo da obra de arte do jeito que eu tenho. N&o vai. O
anao, sinto muito, ele vai ter que olhar pra cima. O mundo é assim. E o mundo
também ¢é variado de pessoas, em pessoas que tem, infelizmente, um nivel
intelectual mais alto, porque tiveram condi¢cdes de estudo, oportunidades na vida, e
outras nao, e elas vao ter apreensdes diferentes da mesma coisa. Isso € possivel
através da, assim, eu ndo sei se... Eu tenho que pensar, eu ndo sei o que falar
sobre isso. Assim, vocé me pegou, entendeu? Eu acho que tem muita vantagem, por
outro lado as vezes eu fico com medo dessa coisa de vocé ficar simplificando,
quando o ideal € lutar por um mundo em que todos possam ler e entender, que néo
tenhamos analfabetos funcionais. Agora, eu acho que, ndo sei se talvez precisasse
de trés niveis. Talvez algumas informagdes complementares. Eu acho interessante

isso. Interessante!

BRS: Mas, falando sobre a questdo da informagéo, isso que vocé ta falando ai do
texto, de todos terem condi¢cdo de acessar aquele texto. Todo mundo deveria, eu
concordo. Mas justamente por isso tem esse pensamento de facilitar essa linguagem
do texto, porque, ja que a gente sabe que a educagdo basica no Brasil ndo é boa,
néo é interesse da governanga do nosso pais melhorar essa questao e o ensino de
arte muito menos, tanto que estamos correndo risco até do MinC ter sérios
problemas pela frente, o IBRAM ta correndo risco direto, entdo, por essas questoes,

facilitar essa linguagem n&o seria uma boa soluggo?

APB: E, eu acho que sim, eu acho que eu posso pensar sobre isso sim. Eu acho
que... Eu ndo to desmerecendo, em hipotese alguma eu estou dizendo que isso pra

mim nao tem sentido e n&o é relevante, mas, ao ouvir, iSSO eu ndo me jogo
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totalmente, 100%, nessa ideia. Eu tenho um lado de mim que tem problema com a

questao de vocé ir simplificando, simplificando, simplificando, entendeu?

BRS: E, essa ideia de diferentes complexidades de texto é justamente pra néo
excluir o publico que é mais intelectualizado e também n&o excluir o publico que néo

é.

APB: E, eu acho que pode ser uma solucdo de compromisso interessante, pode.
Sobre o tamanho das letras, eu acho que tudo tem um limite, que vocé pode até...
As pessoas reclamam aqui, sabe? E € uma coisa que eu acho que eu tenho que dar
ouvido. As vezes tem reclamacé&o aqui na ouvidoria externa, os papéis de sugestdes
que eu chamo de ouvidoria externa, que fala as vezes do tamanho e eu acho que
pode sim, sabe? Agora, tem um limite. Se nao fica uma coisa... fica que nem celular

de idoso.

BRS: Eu, particularmente, em relacdo as legendas, elas sdo umas coisas que me
atrapalham muito no geral, museus em geral. Tanto na questdo do contraste da letra
com o fundo quanto no tamanho. Ja pensando na exposicado do Deneir, foi uma
coisa que ali me incomodou que tinha aquelas obras que poderiam ser tocadas, que
as legendas que diziam que obras podiam ser tocadas eram pequenas, entdo ndo
dava pra ver. Eu, por exemplo, s6 consegui ver de perto. Imagino que outras
pessoas também né&o conseguiam. Entéo, isso é uma coisa que me incomoda muito
e que me fez chegar nessa questdo da acessibilidade  comunicacional,

principalmente as legendas, ao visitar exposigées.

APB: E, eu acho que isso realmente pode ser levado mais em conta sim, na hora
que se fizer uma exposi¢cao. As lupas € interessante. Envolve recurso, envolve o
cotidiano do museu, porque cria a questao de “vao levar as lupas, ndao vao levar as
lupas”, ai os guardas de sala ficam revoltados de ter que ficar prestando atencéo
nas lupas. Tem probleminhas, mas € uma coisa que eu concordo, pode sim ser

pensado.
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BRS: Com todas essas informagées, acho que ja passou da hora de chegarmos ao
assunto principal, a exposicdo do Deneir. Conta um pouco como vocé conheceu o
Deneir, como surgiu a ideia de fazer uma exposig¢ao sobre ele e como foi o processo

de concepgdo da exposigéo.

APB: O Deneir, eu conheci, eu fui ao SESC de Campos de Goytacases, que eu ia
fazer uma exposicado la de gravuras do Carybé e fui la pra conhecer o espaco.
Quando eu cheguei 14, tinha uma exposi¢cdo que eu olhei e achei maravilhosa,
incrivel, e perguntei “meu deus, quem €& esse artista?”, porque eu ndo conhecia.
Falaram “Ah, é o Deneir Martins”. Nossa Senhora, que coisa fantastica, ne? Ai
cheguei em casa, fui pra internet, vi etc. Eu me apaixonei pela obra dele, foi amor a
primeira vista. Ai falei com uma produtora amiga minha pro edital da Caixa. A
principio, eu queria fazer uma exposi¢cao que seria o Getulio Damado, esse artista
de Santa Teresa, que também trabalha com materiais alternativos, sucata, o Deneir
e tinha mais um, era uma exposigao triplice. Eu tive a ideia de fazer um negdcio
desses e falei pra gente entrar no edital da Caixa. Essa pessoa, por coincidéncia,
conhecia o Deneir. Depois esse projeto andou pra ser s6 uma exposigao do Deneir e
quem fez todo o contato pra ver se ele topava ou ndo, nesse ocasido, foi essa
producdo. E eu nao tive contato nenhum com o Deneir. Essa exposi¢do n&o foi
agraciada no edital, a gente entrou com esse projeto varias vezes e ainda nao
conseguimos. Ai um dia, eu recebo um telefonema dessa produtora, dizendo que o
Deneir tava fazendo uma exposigdo na galeria de arte dele, Galeria Sergio
Gongalves, e que tinha pedido indicagdo de uma pessoa pra escrever o texto e ela
tinha me indicado. Perguntou se eu queria e eu falei que sim. Ai foi a primeira vez
que eu realmente tive contato com a figura dele mesmo, o artista. Ai nés trocamos
os trabalhos, eu fiz o texto e ele me deu uma obra dele, uma contrapartida. Ai eu fui
na inauguracao e conheci ele. E eu pensando “eu tenho que fazer uma exposigao
dele, n&do saiu a da Caixa, entdo eu vou ver se eu consigo aproveitar de alguma
forma essa ideia no museu, em alguma brecha que tiver’. Eu fiquei com isso na

cabeca. Ai quando veio a questao que a gente soube que ia ter um recursozinho pra
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Semana de Museus e que, geralmente, a gente costuma fazer uma coisa ligada a

questao educativa, eu falei “Aha, é agora” entendeu?

BRS: Entao essa exposigao teve um pensamento sobre educagao, educativo, né?

APB: Teve, porque o Deneir € um artista educador ou um educador artista, o
trabalho dele foi sempre, a vida inteira, voltado pra isso e eu sabia que ele realizava
oficinas com esses materiais, com jovens e criangas. E ai eu pensei “com isso, eu
vendo o projeto pra Semana de Museus”. O meu intuito principal, claro, era a
exposicdo, mas como eu tinha esse gancho da Semana de Museus, que é
educativo, eu falei “eu vendo o projeto de ser um evento que comporta o langamento
de uma exposi¢cdo e uma oficina educativa no dia”. E assim foi feito. Entdo a gente
teve a exposicao e teve ele fazendo a oficina de brinquedos aqui. E foi uma oficina
replicadora também. Na verdade foram varias oficinas, porque ele fez a com as
criancas e depois fez com o educativo para poder replicar a oficina. Entdo é um

projeto super compacto, muito interessante pro museu.

BRS: Essa exposi¢do teve algum pensamento sobre acessibilidade, em alguma

questao?

APB: Eu ndo sei. Se a gente pensar em acessibilidade num sentido muito amplo,
como eu acho que é o que vocé ta pensando, eu acho que sim, porque eu acho que
a minha questdo de trazer o Deneir pra ca, pro museu, € uma questdao de
acessibilidade. Se vocé pensar na historia dos Museus Castro Maya, de um museu
elitista, que nasce de um colecionador com base de toda uma tradicdo de
colecionismo ligada ao séc XIX e da tradigédo francesa, entdo vocé tem um espaco e
uma colegao que é, de uma certa forma, uma colegao muito pautada por uma arte
que é tradicional, né? Embora o Castro Maya, pra um homem da geracao dele, pra
classe social dele, pra insergcdo social-cultural dele, ele era uma pessoa que
abarcava aberturas da arte, ele abracou a arte moderna, ele lutou contra o

preconceito do publico contra a arte moderna, que foi muito forte no mundo inteiro e
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aqui no Brasil também, ele teve uma abertura muito grande pra questdo da arte
popular pensada como arte e ndo como simples artesanato, ele sempre trabalhou
com artistas de sua época, entdo ele tem uma coisa com a arte contemporanea, nao
arte contemporanea enquanto conceito, mas arte contemporanea no sentido de
trabalhar com artistas de sua propria época e tudo, de correntes da época
avancadas. Entdo, eu acho que vocé tem uma abertura, mas se trata de um
museu... Entdo eu acho que é até uma questao de quebrar alguns paradigmas do
museu, vocé trazer um artista como o Deneir pra Chacara do Céu. E isso da uma
acessibilidade a arte do tipo que o Deneir pratica, muito maior, porque vai ter uma
parcela da populagdo, que é o publico da Chacara do Céu, que vai ser exposto a
esse tipo de producgao artistica que nao seria. Entdo, eu acho que pensando nesse

tipo de acessibilidade, eu tive sim.

BRS: O Castro Maya ja tem um caracter pioneiro de ter aberto a sua cole¢gdo pro

publico, né, ter criado dois museus.

APB: Sim, com certeza. Ele € um pioneiro nisso.

BRS: Isso ja um caso de acessibilidade que eu encaro como muito grande. E a
exposicado do Deneir, eu acho que sé o fato de trazer uma exposicdo com uma
produgdo artistica que é completamente diferente do que tem no museu, pra um
publico que esta acostumado com uma arte um pouco mais elitista, € sim uma

acessibilidade e por isso eu resolvi trazer essa exposi¢cao para esse trabalho.

APB: Exatamente. E foi foi 0 mesmo pensamento que me levou a trazer o Toz.

BRS: Eu tava pensando nisso. Porque além de vocé abrir pra esse publico que ja é

do museu essas novas produgbes, vocé também puxa pro museu essas pessoas

que néo tdo em museu.
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APB: Exatamente. Pro artista € uma inser¢cao que ele n&o tinha, pro publico do
museu € uma visao que ele nao tinha. Eu acho que eu to proporcionando isso, eu to
trazendo acessibilidade nesse sentido. Agora, ndo tinha nada especial pra cego, pra
surdo, pra autista, pra cadeirante. Isso ndo. Mas na acessibilidade da comunicagao,
nao tinha letra grande, tudo bem, mas esse tipo, um outro tipo de acessibilidade, eu

acho que sim. E foi um pensamento que regeu sim.

BRS: Essa foi uma exposigdo que encantou bastante o publico, principalmente os
grupos escolares. Eu senti, enquanto educador na época, uma relagdo de
proximidade do publico com a exposi¢cdo. Para vocé, o que pode te proporcionado

isso?

APB: Assim, o Deneir, ele transfigura o objeto cotidiano, né? Ele cria nas pessoas
esse encantamento da visao do inesperado, que fica proximo de vocé e fica longe
de vocé ao mesmo tempo. Ele cria essa magia com o espectador do trabalho dele.
Ele tem uma falsa simplicidade. Eu fui apresentar o Deneir naquele dia [6° Seminario
de Informagédo em Arte, REDARTE-RJ], eu comecei fazendo uma brincadeira de que
o Deneir era um pulha, porque ele enganava todo mundo né? Ele engana mesmo,
existe uma falsa simplicidade do trabalho dele que eu acho que cria essa coisa que
te tira do chdo. E perto de vocé e é longe, é simples e é extremamente complexo,
né? Entdo, eu acho que isso, além da questdo estética mesmo, que ele te da um
choque estético, ele tem a questdo da arte, da estética da arte, das cores, ele € um
colorista de mao cheia, entdo ele traz uma festa pros olhos, tem a questdo das obras
dele, da acessibilidade de vocé poder sentar na bicicleta e pedalar, de vocé poder
tocar. Agora, é uma acessibilidade do falso simples. Vocé ta sentado na bicicleta e
vocé ta acendendo a luz e ai vocé ta pensando na questdo da humanidade, da
energia, do futuro, né? Ele traz tudo isso no vocé pedalar a bicicleta dele. Entao,
vocé ta feliz da vida que vocé pode tocar, mexer na obra de arte, mas ele ta te
provocando ali uma coisa. Entdo € um artista muito instigante, muito complexo e
simples ao mesmo tempo. E ai eu acho que a magica dele reside nisso e o publico

nao aguenta, se prende de amores.
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BRS: Ficou muito claro, para mim, durante a exposi¢céao e depois dela que a tematica
das obras foi o ponto alto da mostra. As autoras que eu estou usando como base na
pesquisa e que eu citei anteriormente, falam bastante sobre o uso de recursos
mediaticos ou multissensoriais. Um ponto marcante dessa exposi¢do, para além da
tematica, foi a experimentacdao permitida por algumas das obras expostas, a
exemplo do Pau de Chuva, que tinham esse carater de além da visdo explorar o tato

e a audicdo. Trazer essas obras foi proposital ou isso ocorreu por acaso?

APB: Nao, eu acho assim, eu queria fazer uma certa apresentagao do artista Deneir.
Entdo, eu ndo queria uma exposicdo do Deneir de “ah, vamos fazer Deneir e as
bandeiras, ou Deneir e os balbezinhos”. Poderia ser, né?! Nao, eu queria uma
apresentacao do artista Deneir, porque era um cartao de visitas inicial dele. Era a
primeira exposicdo que eu tava fazendo dele, eu queria apresentar ele como um
artista que faz varias coisas com uma coeréncia incrivel. Entdo, eu procurei ter
exemplares de varias épocas da carreira e de varios tipos. Tinha bandeira, tinha
baldo, e nisso tinha que ter coisas que se movem ou que vocé toca, porque faz parte
do trabalho dele. Eu ndo pensei no sentido de “vamos trazer essas coisas, porque o
Pau de Chuva vai ser um hit entre os visitantes, vai dar acessibilidade”. N&o foi
assim, entendeu? Foi mais em termos de ser uma marca dele, entdo tinha que estar
nessa exposi¢ao. Por exemplo, o Pau de Chuva eu n&o conhecia, mas as bicicletas,

tem que ter uma.

BRS: Vocé acha que isso, essas obras que permitiam uma interagdo direta do
publico e a tematica, pode ter influenciado a exposicdo a ser mais proxima do
publico e, talvez, mais adorada do que outras expostas concomitantemente, Fayga e

Samico, ou vocé ndo tem uma ideia sobre isso?

APB: Eu acho que sim. O Deneir se aproxima muito das pessoas. Imediatamente,
vocé ver o Pau de Chuva, vocé poder... lembra uma coisa e te remete ao barulhinho

de chuva que é tao bom, essa coisa de poder tocar que é tdo importante nos tempos
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atuais, né? A gente t& num mundo de toque, a gente vive tocando, agora, o dia
inteiro, os celulares, as teclas. Entao, que acho que isso tem, claro, e tem o todo do
Deneir que realmente é muito cativante, pelos motivos que a gente ja tinha discutido,
a coisa da proximidade com o universo de cada um que ele traz e pelas cores, e
pelas formas, e tudo isso. E em comparagdo com a exposigdo do Samico, por
exemplo, que € uma arte que tem uma pegada parecida, porque € um falso popular,
mas € um popular mais nordestino, talvez o publico carioca nédo seja tao proximo, e
a Fayga muito mais cerebral, com certeza, uma arte muito cerebral, entdo € mais
distante. Agora, o que eu acho ¢ isso, entendeu? “Ah, entdo ta, entdo s6 vou fazer
exposi¢cao aqui porque o publico gosta...”. Nisso a gente vai e vai ter exposicéo da
Disney. “Entdo agora eu s6 vou ter exposi¢cao de tipos de coisas como do Deneir,
porque € o que o publico fica mais...”, entendeu? Nao, o publico tem que ver outras
coisas também. E bom oferecer isso pro publico? E. E bom sé oferecer isso pro

publico? Nao. E bom dar mais acesso? Sim. E bom simplificar tanto? N&o.

ENTREVISTA Il - VIVIAN HORTA, 23/11/2018

Bruno Ribeiro da Silva: A exposicdo do Deneir continha algumas obras que
permitiam a interagdo direta, explorando a multissensorialidade, ou seja, no caso
dele, o toque, o som e a visdo. Muitas pessoas veem os musedlogos como aqueles
que dizem n&o, pois S0 0S responsaveis pela conservagdo e preservagdo dos
objetos. No caso da exposicdo, nenhuma das obras expostas era do acervo da
instituicgdo. Porém, percebeu-se que justamente essa exploragdo sensorial,
possibilitada pelo toque nas obras, foi o que atraia mais o publico. Partindo para a
Comunicagdo Museoldgica, duas autoras que baseiam este trabalho, Amanda Tojal
e Marilia Cury, abordam novos paradigmas. A interagdo multissensorial do publico
com o objeto e a cooperagdo entre educadores, curadores e museologos durante a
exposicdo sdo as principais questbes trazidas pelo meu trabalho. Qual seu

pensamento, sua posi¢cdo, sobre iSS0?
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Vivian Horta: Eu acredito que em primeiro lugar tem que ser respeitada a proposta
artistica. Se o artista concebeu a obra em um contexto multissensorial, € assim que
ela deve chegar para o espectador. Existem casos amplamente debatidos, como os
Bichos, de Lygia Clark, cujos originais hoje em dia sdo expostos em instituicdes
como o0 MAM-Rio com um aviso de "por favor, ndo tocar". Por outro lado, quando
foram expostas réplicas acessiveis ao toque do publico em exposicbes como a
retrospectiva da artista no Itau Cultural, em Sao Paulo, criou-se uma fetichizacéo da
obra que, a meu ver, também foge do propésito da artista. Muitos profissionais e
tedricos acreditam que deve-se proteger os originais do toque e outros ndo. Eu,
pessoalmente, ndo consigo bater o martelo. No entanto, imagino que se dependesse
de mim decidir se os visitantes poderiam ou n&do manusear centenas de vezes por
dia as estruturas frageis de um Bicho, uma obra extremamente representativa da
arte brasileira, em uma exposi¢cao pela qual eu fosse responsavel, eu me sentiria
bastante apreensiva. No caso das obras do Deneir, sdo obras contemporaneas, no
sentido de serem obras recentes, e o artista esta vivo e esteve participando da
montagem. Esse contexto acaba amparando qualquer decisdo da curadoria ou da
museologia. De qualquer forma, eu acredito que além da questdo da participagao
proposta pelo Deneir, contou muito para o encanto das pessoas o lado ludico da
exposicao, a coisa de remeter as brincadeiras de infancia de toda uma geracgéo.
Quanto a essa cooperagao interdisciplinar, eu acho que € essencial. Acho que todas
as exposicoes deveriam ser concebidas por equipes multidisciplinares,
contemplando suas praticas e vejo que, de certa forma, muito pela participacédo do
Deneir na montagem, nas oficinas e através da abertura que tivemos para essa

troca com ele, conseguimos atingir algo bem proximo disso nessa exposicao.

ENTREVISTA lll - ERIKA LEMOS PEREIRA, 23/11/2018

Bruno Ribeiro da Silva: A minha pesquisa envolve a acessibilidade comunicacional
em exposicoes de arte, que diz respeito ao acesso a informacéo, incluindo questées
sensoriais, emocionais e intelectuais. Enquanto educadora estagiaria do museu na

época, vocé acompanhou de perto a relagdo do publico com a exposigcdo. Além
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disso, na mesma época estavam outras duas exposicbes temporarias no museu,
“Cores de Fayga” e “Gilvan Samico”. Pensando sobre tudo isso, talvez até fazendo
uma leve comparag¢do sobre a proximidade do publico entre a exposi¢cdo do Deneir e
as outras, vocé acha que existiu essa acessibilidade ou ndo? Se sim, em qual(is)

aspecto(s)?

Erika Lemos Pereira: Sim, a exposicdo do Deneir tinha acessibilidade
comunicacional. Partindo das questdes sensoriais, emocionais e intelectuais, penso
que ela era acessivel, nesse sentido, porque tinha figuragdo muito préximas do
nosso cotidiano, da nossa cultura. Lembro perfeitamente das bandeiras do Brasil e
da Mangueira (tinha a da Mangueira, né? Ou eu estou confundindo tudo como
sempre?). E ai, pensando a cultura brasileira, as cores verdes e amarelo e rosa e
verde juntas sO podem ser a bandeira do Brasil e a bandeira da Mangueira.
Comunica! Outro ponto interessante é pensar os materiais que as obras eram
constituidas: papelao, latinha, descarte. Comunicava também a poténcia do descarte
como criacdo. Esse descarte virava brinquedos, virava elementos ludicos
multicoloridos, convidativos. Por fim, em algumas obras era permitido o toque, a
interacao tao desejava nas exposi¢des de artes visuais. Entdo, eu acredito que a
exposicao tinha acessibilidade comunicacional sim (frisando que fazer leituras de
mundo como reconhecer simbolos, juncdo de cores, elementos da cultura é
intelecto!). Quanto a expografia/curadoria da exposi¢ao, ha de se convir que era
bem tradicional. Obras de artes em espacgos expositivos com legendas tradicionais e
legendas que sinalizavam o toque e alicergada pelo texto de parede. Acredito que
tudo foi feito o mais atrativo possivel como o uso da cor laranja, mas ainda é uma
expografia/curadoria tradicional. Vejo o desvio presente nas obras de arte do artista
exposto. Que coisa, né? S6 agora me liguei que vivemos a triade de trés artistas
brasileiros, Fayga naturalizada, que n&o foram exatamente para a academia, mas
que tem relagdes diferentes com a academia (e aqui vejo a relagcdo com intelecto
muito presente também, mas um intelecto que ndo pode ser considerado a via Unica
de conhecimento). Fayga tinha wuma produgdo artistica extremamente

intelectualizada no sentido bem simples que é a visdo. Aquilo que os olhos



71

percebem primeiro. Abstrato gestual, requeria uma formagao em artes. Samico tinha
uma produgdo artistica extremamente visual e préxima da literatura de cordel,
cultura sertaneja, e que foi cooptado pela classe intelectual, (ola Suassuna, espero
que o paraiso seja tao divertido como o auto da compadecida!). Ainda assim era
figurativo e tinha uma riqueza de narrativas incriveis. Fayga penso que comunicava
menos porque tinha um viés mais intelectualizado da teoria da arte. Samico,
sinceramente, nao sei dizer porque ndo bombou (sera que é a fronteira que separa o

nordeste - que sabe votar - do sudeste?). Deneir bombou muito!
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ANEXO A - Texto curatorial da exposi¢cao Deneir: um mundo reciclado, escrito por

Anna Paola P. Baptista.

Tampinhas de garrafa, latinhas, partes de velhos brinquedos, aros de
bicicleta, ventiladores, alfinetes, pneus, bolas de gude, pedacos de madeira, Cds
sdo reciclados em baldes de Sao Joado, bonecos personagens, engenhocas
semoventes, robds, bandeiras do Brasil. Deneir opera com materiais de descarte
cotidiano para transmuta-los em objetos criativos. Por vezes, utiliza a reunido de
elementos dispares para compor um novo todo, artificio que remete aos processos
da assemblage. Outras tantas pulveriza seu material transformando-o em matéria
prima com a qual compde o desenho e a cor na superficie, criando uma espécie de
“pintura a aluminio” que pode ser vista, por exemplo, em bandeiras e baldes.

No ambito da expressao de brasilidade que emerge da obra de Deneir, 0
mergulho no grande caldeirdo da arte moderna € facilmente reconhecivel: Ele
partilha com a tradigéo internacional do ready made o rompimento das fronteiras
entre o trabalho artistico e vida cotidiana e o gosto pelo uso de objetos banais,
antiartisticos. Por outro lado, contraria frontalmente essa mesma tradicdo ao
transformar tais objetos a partir de um processo que reverencia a artesania e o
bem-fazer.

Da arte brasileira abraca as tradicdes de Volpi e Palatinik. Com os baldes
formados com pedagos contiguos de latinha em formato de bandeirinhas, Deneir
consegue citar ao mesmo tempo o rigor construtivo de Volpi e a propria tradigao dos
folguedos juninos. Ele esta ainda vinculado as correntes da arte ligadas ao cinetismo
ao criar obras que movem e giram com propulsdo manual e/ou elétrica e trabalhos
que se comunicam com o espectador através de lampadas que acendem ante sua
presenca. Distancia-se, no entanto, dos objetos cinéticos de Palatinik ao propor ao
espectador uma interatividade que leva a refletir ainda sobre os caminhos do
meio-ambiente na Terra.

Deneir olha para o Brasil através da falsa simplicidade do elemento ludico e
do universo infanto-juvenil das tradicbes populares. O mundo criado pelo artista

recicla o passado e o presente discutindo simultaneamente a constancia das
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tradicbes no ambito da arte e a modernidade da valorizagdo da sustentabilidade

ambiental e do multiculturalismo contemporaneo.



