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RESUMO

ALVES, Laura Ludwig. O Museu de Arte do Rio no processo de construcéo de um
imaginario da cidade. 2022. 120 f. Dissertacao (Mestrado em Histdria da Arte) — Instituto de
Artes, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2022.

O presente trabalho busca compreender a fomentacédo e a difusdo dos imaginarios em
torno da cidade do Rio de Janeiro, tendo como ponto de partida 0 Museu de Arte do Rio, 0
MAR, e como objeto de estudo as exposi¢cdes pertencentes a0 mesmo. Essas exposi¢des
ocorreram de acordo com a vocacdo do museu em mostrar a historia transversal da cidade e,
por apresentarem uma gama bastante diversificada diante dos assuntos abordados,
evidenciando quao multiplos sdo os imaginarios. No entanto, em um primeiro momento, foi
necessario retroceder na linha temporal da histéria com o objetivo de entender o cenario que,
talvez, melhor contribuiu para a para a mudanc¢a na concepcao das questfes que ditam uma
cidade. As cidades ideais por pregarem pela simetria, harmonia e organizacdo, acabaram
influenciando no surgimento das cidades imaginadas e, consequentemente, na producdo de
obras que buscavam expor 0s anseios da época. Para essa dissertacdo, a contribuicdo das
cidades ideias e/ou imaginadas tangem como espelhos para as exposi¢fes escolhidas para
analise. O imaginario, em sua maioria, é delineado pela memoria individual e/ou coletiva, mas
guando posto dentro de um espaco delimitado como um museu se faz necessario a presenca
de um mediador entre o tema escolhido, as obras e o publico. Esse papel € designado pelo
curador, o qual pode, através de suas escolhas, alterar o modo como uma histéria é contada.
Porém a definicdo do que é e o que faz um curador € um tanto quanto nova e ainda gira
entorno de muitas discussdes, para obter maior compreensdo desse universo a dissertacdo se
apoiou em trés nomes de curadores que em algum momento tiveram seus trabalhos atrelados
com a historia do MAR: Evandro Salles, Marcelo Campos e Rafael Cardoso. Os objetos de
estudo giraram em torno de seis exposi¢oes que seguiram pelo desenho conceitual que possui
onze pontos cruciais para levantarem a questdo central do trabalho: como o MAR contribui
para a idealizacdo da cidade carioca? Para isso se torna de suma importancia, compreender o
que é 0 MAR, sua localizacdo no panorama cultural da cidade e 0 modo como a sua colecao
foi elaborada com os Nucleos Significativos. A fundamentacdo tedrica partiu de fontes
bibliogréaficas que envolvem historiadores e criticos de arte como, por exemplo, Giulio Carlo
Argan e Hal Foster. Além de da analise no discurso promovido pelo proprio Museu de Arte
do Rio, visitas em suas exposi¢des, periddicos em abrangessem tema envoltos da pesquisa e
entrevistas.

Palavras-chave: Museu de Arte do Rio. Cidades ideais. Imaginarios. Exposicoes.



ABSTRACT

ALVES, Laura Ludwig. The Art Museum of Rio in the constructo provess about the city
imaginary. 2022. 120 f. Dissertacdo (Mestrado em Histdria da Arte) — Instituto de Artes,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2022.

The present work sought to understand the fomentation and diffusion of imaginaries
around the city of Rio de Janeiro, which has the Museu de Arte do Rio (MAR) and its
exhibition as beginning point. These art exhibitions occurred in accordance with the
museum’s vocation to show the city’s transversal history and present a very diversified range
in relation to the appropriate subjects, evidencing how multiples are the imaginary ones.
However, at first moment, it was necessary to go back in the timeline of history in order to
make sense of the scenario that, perhaps, best contributed to a changed conception of
questions that dictate a city. The ideal cities for preaching symmetry, harmony and
organizations, ended up influencing the emergence of imagined cities and, consequently, the
production of works that sought to expose the desires of the time. For this dissertation, the
contribution of the ideal and/or imagined cities act as mirrors for the characteristics chosen for
analysis. The imaginary, for the most part, is delineated by the individual and/or collective
memory, but when placed within a delimited space such as a museum, the presence of a
mediator between the chosen theme, the works and the public is necessary. This role is
assigned by the curator, who can, through their choices, change the way a story has been told.
However, the definition of what is a curator is new and still revolves around many
discussions. To obtain a more comprehensive universe about this subject, the dissertation was
supported by three names of curators who at some point had their work linked to history of
MAR: Evandro Salles, Marcelo Campos and Rafael Cardoso. The objects of the study turned
around six discoveries that followed the conceptual design that has eleven crucial points to
raise the central question of the word: how does MAR contribute to the idealizations of the
city of Rio de Janeiro? Therefore, it is extremely important to understand what the MAR is,
its locations in the city’s cultural panorama and the wat in which the collection was created
with Significant Centers. The theoretical foundations came from bibliographical sources that
involve historians and arte professionals, such as Giulio Carlo Argan and Hal Foster. In
addition to the analysis of the speech promoted by the Museu de Arte do Rio, visits to its
exhibitions, periodicals covering topics involved in research and interviews.

Keywords: Museu de Arte do Rio. Ideal cities. Imaginary. Exhibitions.
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INTRODUCAO

Refletir sobre o cenario cultural brasileiro é propor uma viagem na historia do proprio
pais, histdria essa que antecede a sua formacao e que ndo possui um marco temporal como seu
fim, pois a mesma est4 em constante movimento, sendo vivida e criada diariamente. Contudo,
essa dissertacdo procurou se ater a uma localizacdo especifica, a cidade do Rio de Janeiro,
pela razdo da sua importante contribuicdo para a diversificagdo cultural do Brasil e por ser um

espaco propicio para essa diversificacdo, como coloca Bruno Carvalho (2019):

Uma cidade de territorios controlados por grupos armados ou cercados em
condominios privados certamente ndo é um lugar afeito a misturas, intercAmbios e
encontros fortuitos. Mas o Rio de Janeiro contemporéneo continua tendo espacos
culturais onde se cruzam perspectivas diversas, com capacidade de renovacdo e
ligagdo com os passados da cidade. (CARVALHO, 2019, p.19).

A cidade exerceu o papel de capital federal por 69 anos (1891-1960) e esta localizada
na regido sudeste do pais, além de possuir em sua origem uma narrativa rica no que se refere
aos ambitos artistico, turistico, gastrondmico, entre outros. Com a chegada da familia Real e a
sua permanéncia na cidade, o Rio de Janeiro se tornou uma referéncia em assuntos
administrativos do entdo Reino Unido de Portugal, Brasil e Algarves; o desenvolvimento do
centro da cidade girou em torno do cais do porto por conta das importacdes e exportacdes.
Mesmo diante da proclamacdo da Republica, na data de 15 de novembro 1889, a cidade nédo
perdeu seu status de capital. Isso ocorreu somente em 1960, com a gestdo do presidente
Juscelino Kubitschek (1902-1976) e a transferéncia da capital para o Distrito Federal,
Brasilia, . Com seu Plano de Metas, que possuia o slogan de “50 anos em 5”, a agdo
governamental visou a um melhor desenvolvimento para o pais.

A metropole do Rio de Janeiro, conhecida mundialmente como a “cidade
maravilhosa™, apresenta em cada canto as suas particularidades que acabaram se tornando ao
longo dos anos marcas de reconhecimento, de identidade social, dando abertura para que
imaginarios fossem desenvolvidos e que ganhassem forca de tal forma que hoje em dia é
quase impossivel desassociar a cidade real da cidade imaginaria: como se habitdssemos duas

cidades que coexistem num mesmo espaco. Por outro lado, observamos até meados do ano de

1 0 termo “cidade maravilhosa” ja aparecia com frequéncia em diferentes periddicos como referéncia a cidades
reais e ficticias. Contudo, em 1904, o termo comega a ser relacionado a cidade do Rio de Janeiro pelo jornal “O
Paiz”, em uma reportagem sobre a repressao municipal nas ruas em meio ao carnaval, no dia 16 de fevereiro.
XAVIER, Priscilla Oliveira. Cidade Maravilhosa: o Rio de Janeiro representado pelas letras. Rio de Janeiro:
Revista Latino Americana de Estudos em Cultura, v. 7, n. 12, p. 57-70, 2017. Disponivel em:
https://periodicos.uff.br/pragmatizes/article/view/10446. Acesso em: 15 dez. 2021.


https://periodicos.uff.br/pragmatizes/article/view/10446
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2009 uma lacuna presente ao que se refere a espacos culturais na urbe: a cidade carioca era a
maior cidade brasileira sem um museu municipal de arte. Entdo, surge o Projeto Porto
Maravilha, com a intencdo de desenvolver dois museus na zona portuéria do Rio; no entanto
vale salientar que o projeto néo surgiu, propriamente dito, para preencher essa lacuna cultural,
ele nasce com o intuito de revitalizar essa &rea central da cidade através de diferentes
Iniciativas econdmicas, culturais, mobilidades, habitacionais, entre outras.

O Museu de Arte do Rio, o0 MAR, foi inaugurado no primeiro dia mar. 2013,
propositalmente no mesmo dia do aniversario da cidade, porque a instituicdo possui como
uma das sua vocagdes promover uma leitura transversal da historia da cidade, a qual aborda o
tecido social, conflitos, vida simbdlica, desafios, contradicGes e a expectativas sociais. Essa
dissertacdo se debruca, assim, sobre a multiplicidade cultural, que contribuiu para o
desenvolvimento de imaginarios sobre a cidade carioca, e 0 MAR que pretende colocar em
pauta a historia da urbe em suas atividades. O objetivo desse trabalho é tentar compreender
como esses imaginarios aparecem dentro do museu, através das suas exposicdes, discurso
curatorial, acervo e programas.

O primeiro capitulo, “Perspectivas sobre as concepcbes de cidade entre os séculos
XIV e XV, buscou situar em qual vertente sobre a concepcao de cidade a dissertacao iria se
apoiar, tendo em vista que o espaco é vivido por seus habitantes, aqueles que percebem e
destacam as nuances que sdo mais relevantes para a historia daquele lugar. Para isso, se fez
necessario apresentar o momento historico que, talvez, melhor contribuiu para a mudanca
ocorrida nas questdes que ditam uma cidade — a transi¢do do século XIV para o XV, levando
em consideracdo as concepcOes sobre as cidades ideais pensadas durante o Renascimento.
Esse capitulo desmembra-se em um subcapitulo, sendo ele: “As cidades ideais do
Renascimento.”.

Esse subcapitulo se debruca sobre as cidades imaginadas do Renascimento e suas
concepgdes, ressaltando alguns artistas que se dedicaram a sua producdo. No entanto, o fato
das idealizagdes urbanisticas ndo pertencerem somente ao campo literario e irem além com as
representacdes artisticas, € o que acaba por nortear o texto. A partir de trés painéis —
Baltimore, Berlim e Urbino — temos exemplos de cidades imaginadas que se concentram em,
através do meio artistico e cultural, refletirem uma busca para 0 novo modo de viver em uma
cidade. Cidade essa que é idealmente pensada através dos pressupostos que se consideram
como importantes em suas concepgOes. Para este trabalho, sua contribuicdo tange como

espelho para as exposicdes de artes no MAR.
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O segundo capitulo, “A cidade como memoria”, tratou de como o imaginario ¢
delineado pela memoria individual e/ou coletiva, levando em consideracdo o espaco de
convivio, 0s personagens envolvidos e 0 modo como os fatos sdo passados de geracdo para
geracdo. No entanto, para um ambiente delimitado como o espaco expositivo se fez necessario
a presenga de um mediador, no caso, o papel designado ao curador, o qual pode, através de
suas escolhas, alterar o modo como uma historia é contada. O capitulo se subdivide em quatro
subcapitulos, sendo eles: “Museu de Arte do Rio”, “Acervo”, “A constru¢do da narrativa
curatorial” e “Exposi¢des”.

O primeiro subcapitulo colocou em evidéncia o espago central da dissertacdo: o Museu
de Arte do Rio. Neste momento foi necessario ter como base a definicdo do que € considerado
museu, com o objetivo de compreender o desenvolvimento do MAR dentro do panorama
cultural da cidade do Rio de Janeiro. Afinal, o primeiro questionamento feito era o que
diferenciava a instituicdo dos demais espacos voltados a arte como, por exemplo, 0s centros
culturais. No entanto, existem aspectos relacionados as questdes politicas que o rondam,
questdes essas que foram construidas bem antes do proprio MAR e constituem uma cena
internacional e nacional, mas que acabam por refletir no mesmo

O segundo subcapitulo, “Acervo”, buscou compreender 0 modo como a colecédo foi
elaborada diante dos critérios importantes impostos pelo museu e 0 método da organizagéo
em Nucleos Significativos. Esse subcapitulo se justifica pelo fato de ser a primeira aparicao
dos imaginarios presentes na cidade carioca. O terceiro subcapitulo, “A constru¢do da
narrativa curatorial”, foi dedicado a uma breve anélise temporal do termo curadoria na busca
de assimilar o papel do curador em uma instituicdo, além da relacdo entre curador - discurso
curatorial - exposicdo de artes visuais. Para tal, foram realizadas trés entrevistas com
personalidades que abarcam momentos diferentes do Museu de Arte do Rio: o co-curador de
duas exposi¢des (“Rio de Imagens: uma paisagem em constru¢ao” e “Do Valongo a Favela:
imaginario e periferia”), Rafael Cardoso; 0 diretor cultural do periodo que compreendeu 0s
anos de 2016 a 2019, Evandro Salles; e o atual curador chefe Marcelo Campos.

O quarto subcapitulo, “Exposigdes”, procurou entender a estrutura desenhada pelo
primeiro diretor cultural do MAR, Paulo Herkenhoff, sobre o que tange as exposic¢oes de artes
visuais. Seu desenho conceitual que envolve onze pontos de eixos significativos acabaram
refletindo sobre a questdo a ser tratada nessa dissertacdo: como o MAR contribui para a
idealizagdo da cidade carioca, tendo como objetos de estudo diferentes exposicGes, sendo
elas: Rio de Imagens: uma paisagem em construgdo (2013); ImagindRio (2013/2014); Do

Valongo a Favela: imaginério e periferia (2014/2015); Rio Setecentista, quando o Rio virou
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capital (2015/2016); O Rio do samba: resisténcia e reinvencdo (2018/2019); e O Rio dos
Navegantes (2019/2020). A fundamentagdo tedrica deste trabalho foi pensada a partir do
discurso do proprio Museu de Arte do Rio, em entrevistas, visitas de campo, periddicos e

bibliografia identificada durante o mestrado em Historia da Arte.
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1 PERSPECTIVAS SOBRE AS CONCEPCOES DE CIDADE ENTRE OS SECULOS
XIX E XV

A concepgdo do que € uma cidade sofreu, talvez a maior, modificacdo em seu
significado entre a ldade Média e 0 movimento renascentista, inicio do século XIV, tendo
como base a mentalidade politica e social que se modernizava. Seus parametros para as
aglomeracfes urbanas seguiram pelo mesmo viés de modernidade, tendo em vista 0s
parametros humanistas. Logo o desarranjo espacial foi dando lugar a uma cidade composta
por simetria, harmonia e, sobretudo, organizacdo. Como coloca Patricia Dalcanale Meneses

(2005) em sua dissertacao:

A arquitetura renascentista cria uma relagdo entre seus edificios e 0 espago muito
diferente da medieval: ha uma pretensdo de racionalizar, hierarquizar, enfim,
reformular o espago urbano adaptando-o a nova cultura de corte. (MENESES, 2005,
p. 55).

No entanto, até os dias atuais estabelecer o que é, propriamente dito, uma cidade faz
parte de um trabalho arduo que desagua em duas vertentes quase que opostas.

A primeira consiste na definicdo através da sua etimologia, ou seja, na origem da
palavra. Segundo Manoel Pereira Soares (2019), a literatura produzida acerca deste assunto
busca apresentar indicios das informacBes que permitem chegar a uma das definigcdes
concretas para o termo cidade, porém normalmente estes elementos sdo divergentes por
carregarem diferentes percepcbes. O termo cidade ndo pode ser estipulado somente pela
oposicdo de cidade ao campo, através da sua densidade, dimensdo, heterogeneidade,

funcionalidade e o poder que a mesma concentra. O autor chega a recorrer a etimologia:

Os termos referentes a cidade tém proveniéncia latina. A urbs, civitas, villa
constituiram a base para os vocdbulos modernos relacionados com a cidade,
comecando na urbe, derivada de urbs; na cidade, resultante da civitas; e na vila,
proveniente da villa (SOARES, 2019).

Contudo, na evolucao dessas palavras é possivel encontrar novas derivagdes, as quais
usualmente, segundo Soares “sdo utilizados para procurar estabelecer marcas caracterizadores
do modo de ser urbano”. Sendo a urbanidade e o civismo dois grandes exemplos, pois
possibilitam “estabelecer diferengas entre o viver em sociedade num contexto de aglomeragao
de gente heterogénea e anonima” (SOARES, 2019), visando o saber-estar. Para o autor €
extremamente dificil definir cidade, visto que os processos de urbanizacdo séo semelhantes,
mas as dindmicas através das quais eles ocorrem divergem de um lugar para o outro,

dificultando cada vez mais a defini¢do do termo.
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Contrariamente, a segunda vertente busca centralizar o que o individuo, habitante
daquele espaco, percebe e destaca como mais relevante em uma cidade. No artigo “A
Liberdade da Cidade” (2009) podemos ter uma perspectiva mais coesa dessa segunda
vertente. O autor se apoia na ideia de cidade pertencente ao socidlogo urbano Robert Park
(1864-1944), o qual a define como:

O notavel socidlogo urbano Robert Park certa vez escreveu que a cidade é: ‘a
tentativa mais consistente do homem e a mais bem sucedida como um todo para
refazer o mundo em que vive o mais préximo de seu desejo intimo. Mas, se a cidade
é 0 mundo que o homem criou, é 0 mundo no qual ele esta doravante condenado a
viver. Assim, indiretamente, e sem qualquer clareza da natureza de sua tarefa,
fazendo a cidade o homem refez a si mesmo’. (PARK, 1967, p. 3 apud HARVEY,
2009, p. 9).

Desse modo, acabamos por associar dois elementos fundamentais neste trabalho, os
habitantes e a sua cidade, os quais tambem s6 fazem sentido ao relacionar-se. Uma vez que 0s
habitantes demonstram a partir do tipo de cidade que desejam e o tipo de pessoas que desejam
ser, tendo em vistas as relagdes sociais, 0 modo de vida e a sua relagdo com a natureza. O
autor acaba por trazer a discussao a concepcao de direito a cidade do filésofo Henri Lefebvre
(1901-1991) por defender o “direito a vida urbana transformando e renovando” (LEFEBVRE,
1996, p. 158 apud HARVEY, 2009, p. 9.) Ou seja, o direito a cidade vai para além do centro
urbano ja existente, ele concebe o direto de modificar a cidade de acordo com 0 nosso desejo
intimo.

Essa dissertacdo se debrugou sobre a segunda vertente, tendo como base a cidade do
Rio de Janeiro. Porém neste primeiro momento, compreendendo a divisdo histérica a partir de
uma linha do tempo, se faz necessario retornarmos ao passado das concepcles de cidade e
observarmos mais atentamente as modificacGes ocorridas neste &mbito durante a transi¢do da
Idade Média para 0 Renascimento, apoiado na alternancia do pensamento da sociedade diante
do novo modo de viver o qual se pretendia alcancar através dos ideais.

A cidade medieval, sendo compreendida como a base para a multiplicidade dos
cenarios urbanos existentes, demonstra abertamente a relacdo existente entre as solucdes
sociais e espaciais com os habitantes que ali viveram. A historiadora Renata Vereza (2014)
afirma que as cidades medievais passaram por inimeras transformacdes, porem o fenémeno
da expansdo urbana ocorrida durante o século XI acarretou em diferentes modelos de
ocupacdes espaciais. O fato da Europa ser regida pelo sistema feudal implicava que o
movimento das concepcdes de cidade ocorresse de modo heterogéneo, pois existiam
diferentes poderes intervindo nesta relacéo e resultando em caracteristicas peculiares. Ou seja,

ndo podemaos afirmar que a concepcao de cidade na Idade Media ocorreu de forma unica.
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Existiram alguns elementos gerais como, por exemplo, o religioso, onde a cidade “se
transforma em um grande espacgo das tentacdes.” (VEREZA, 2014, p.104), aquele espago que
levaria o individuo aos apelos materiais e, consequentemente, ao pecado. O meio urbano
estava ligado ao comércio. Embora isso ndo queira afirmar que o papel da Igreja neste tempo
e espaco fosse desprezivel. Se as cidades ndo dependessem diretamente das fundacbes
religiosas, elas contavam com a sua presenca. No entanto, com a chegada dos padrdes
renascentistas nas cidades mudou a regularidade em suas fundacdes, a partir de novos
equipamentos urbanos. N&o, necessariamente o seu tragado urbano era modificado, mas novos
espaco passaram a ganhar destaques com aberturas de pracas, construgdes de jardins com
chafarizes e construgdes de edificagdes.

O movimento renascentista comecava a dar seus primeiros passos durante o século
XIV na lItalia, e posteriormente, expande-se para todo o restante da Europa. No entanto,
alguns pesquisadores contemporaneos acreditam que a utilizagdo do conceito embutido em
“renascimento” seja equivocado para trabalhos que possuem o cunho historico e/ou historico-
artistico, preferindo assim o uso do termo, em lingua inglesa e sem tradugdes, “early

modern”. Como explica Maria Berbara (2010):

De acordo com essa tendéncia, se “renascimento” ¢ um termo € um conceito que,
como se viu, faz uma referéncia deliberada ao passado, “early modern” situa o
periodo que tradicionalmente convencionou-se chamar por “renascimento” no inicio
da modernidade, estabelecendo portanto um vinculo forte com o mundo
contemporaneo. (BERBARA, 2010, p.36).

A utilizacdo deste novo termo reverbera em trés pontos que necessitam de uma
reflexdo, segundo Berbara (2010). Sendo assim, o primeiro deles seria a aplicacdo do termo
“early modern” o qual romperia com a ideia do italocentrismo estar vinculado a nogao
humanista de “rinascita”, ou seja, “de um renascer dos modelos retoricos e visuais antigos
operado pelos herdeiros peninsulares da tradicdo classica.” (BERBARA, 2010, p. 36). O
segundo esta relacionado a contengéo da critica “a ideia de que arte europeia dos séculos XV
ao XVIII possa ser compreendida em termos da sua adesdo aos modelos formais e
iconograficos italianos.” (BERBARA, 2010, p.36). E o terceiro e ultimo ponto consiste na
propagacao de que o Renascimento constitui-se como um momento de ruptura com o passado
sendo questionado pelos pesquisadores, uma vez que 0S mesmos detectam tantos outros
“renascimentos” ao longo dos séculos anteriores. Ou seja, considerar a retomada dos valores
classicos e uma grande ruptura, talvez vista por alguns como imediata, entre a Idade Média e

0 Renascimento tona-se muito simplista e redutora, pois temos a ilusdo de uma uniformidade.
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No entanto, ao destacarmos o Humanismo dentre tantas outras reflexdes que
ocorreram no Renascimento, nos referimos a um movimento que caracteriza-se por ser
intelectual e valoriza a condicdo humana e as diferentes possibilidades de realizacGes e

descobertas. Como Meneses (2005) ressalta:

Podemos dizer, grosso modo, que o Renascimento é caracterizado sucessivamente
por duas correntes de Humanismo: durante o século XV temos uma énfase na
cultura civica, no papel ativo do intectual humanista na cidade moderna; ja no fim
do século XV e inicio do XVI, surge um tipo de pensamento que, baseado em
teologia platbnica, enfatiza a vida contemplativa, a fim de alcancar a esséncia das
coisas, sua caracteristica divina. (MENESES, 2005, p.31).

Porém, devemos nos atentar a divisdo do movimento em trés momentos de acordo
com os séculos que abrange, sendo: o Trecento, compreendendo o século XIV, o
Quattrocento, o século XV, e o Cinquecento, abrangendo o século XVI. E assim Meneses
(2005) vai além ao afirmar que no inicio do Quattrocento existiu uma maior énfase na vida
ativa e na participacéo civica, colocando-se “(...) em oposi¢ao direta com o modelo intelectual
anterior.” (MENESES, 2005, p.31). Porém esse quadro altera-se a partir da segunda metade
do século, justamente com a presenca da cultura na corte. Neste momento, temos a ascensao
da vida contemplativa através dos intelectuais que identificam-se como neoplatdnicos®.
Acredita-se que é justamente nesta situacdo, a transicdo da vida ativa e participacdo civica
para a vida contemplativa, que comecam a surgir as concepc@es das cidades ideais.

Os cidadaos que antes eram considerados artesdes neste momento elevam-se ao status
de intelectuais e artistas, vistos como idealizadores que efetuam seus trabalhos a partir de uma
atividade mental e ndo mais um trabalho manual. Por exemplo, os arquitetos que ganham uma
definicdo mais abrangente para diferencia-los dos mestres dos canteiros medievais. Essa nova
classe associa-se as cortes com a finalidade de realizar projetos humanistas, visando maior
racionalidade e cientificismo, como, por exemplo, as cidades ideais. Dessa forma, como

aponte Meneses (2005):

Como escrevreu Marcello Fantoni: ‘o Renascimento arquitetonico italiano é fruto do
encontro entre arquitetos que recuperam os classicos e principes que precisam dos
classicos para dar legitimidade as suas figuras. (FANTONI, 2002, p.46 apud
MENESES, 2005, p.34-35)

Era por meio do urbanismo e seus padrdes renascentistas que a arquitetura apresentava
0 novo modo de viver em sociedade, a qual preocupava-se com a materializacdo do poder

familiar e a imagem da cidade.

2 Os neoplatonicos integram a corrente filoséfica, epistemolégica e metafisica Neoplatonismo com base em
Platdo. O que a diferencia das demais, é a aproximacao da figura de Deus a plenitude, o que acaba estabelecendo
um monismo idealista.
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O novo status concedido aos arquitetos fica mais evidente no livro “Historia da Arte
como Historia da Cidades” de Giulio Carlo Argan (1993), onde o autor afirma que a cidade ¢é
um resultado artistico, colocando-a no mesmo patamar as obras de artes. Acreditava-se que as
obras eram desenvolvidas a partir de um processo mental, totalmente intelectual, e ao
igualarem as cidades as obras, elas deixariam para tras o processo manual imbuido aos
artesdos. No entanto, Argan (1993) diz que ndo se pode reduzir uma obra de arte a uma Unica
e bem definida personalidade artistica, pois uma obra ¢ “uma soma de componentes nao
necessariamente concentrada numa pessoa ou numa época.” (Ibidem, 1993, p.73). Ou seja,
Argan posiciona a cidade como uma obra de arte, pois a entende como essencialmente
artistica e sendo fruto de acdes coletivas e humanas, entrelacadas.

O historiador da arte italiano ainda destaca o fato de uma cidade real sempre possuir

uma cidade ideal dentro ou sob ela, e a define como:

nada mais é que um ponto de referéncia em relacdo ao qual se medem os problemas
da cidade real, a qual, sem duvida, ser concebida como obra de arte que, no decorrer
da sua existéncia, sofreu modificacOes, alteragbes, acréscimos, diminuicdes,
deformacdes, as vezes verdadeiras crises destrutivas. (ARGAN, 1993, p.73)

As cidades ideais buscavam apresentar um objetivo politico e arquitetdnico. Elas em
conjunto com a presenca dos intelectuais na corte, contribuiram para a construcdo de uma
imagem publica, como, por exemplo, do ducado Urbino.

Meneses (2005) chama a atencdo para 0s projetos de arquitetura desenvolvidos no
Quattrocento, pois os classifica muito mais como imaginarios do que concreto devido ao fato
de pouquissimos edificios terem sido construidos seguindo os preceitos renascentistas. O que
acaba desencadeando nas cidades utdpicas.

Perpassando essas questdes para os dias atuais nos deparamos com diferentes reformas
urbanas que buscavam propagar a nova concepc¢do de cidade definida pelo Renascimento, as
quais pregavam por uma urbe simétrica, harmoniosa e organizada. No contexto da cidade do
Rio de Janeiro, essa busca aparece na quantidade de reformas urbanisticas realizadas em prol
da imagem da urbe, cada uma com as suas particularidades: pros e contras que abrangem
assuntos econémicos, politicos e sociais. Ressalto aqui que talvez as duas mais importantes

compreendam a Belle Epoque carioca®, com o prefeito Pereira Passos (1836 — 1913) no inicio

% Perfodo conhecido no Brasil pelas as grandes reformas urbanisticas promovidas pelo prefeito Pereira Passos
(1836 — 1913) em prol de uma imagem para o exterior do pais. Compreende o final do século XIX e inicio do
século XX. S&o dessa etapa a Revolta da Vacina (1904) e o Bota Abaixo (1903). SCHWARCZ, Lilia Moritz.
Populacdo e sociedade. In: SCHWARCZ, Lilia Moritz (org.). A Abertura para o mundo: 1889-1930. Sdo
Paulo: Objetiva, 2012. Vale ressaltar que este tema possui um espaco na exposicdo “Cronicas Cariocas”
(09/2021 — 07/2022).
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do seculo XX; e, a mais recente, Projeto Porto Maravilha em 2009 com o prefeito Eduardo
Paes (1969). Contudo, essa dissertacdo busca, através da linha curatorial do Museu de Arte do
Rio, MAR, compreender a ideia de cidade carioca que cada exposicdo deseja mostrar através

das obras selecionadas.

1.1 As cidade ideais do Renascimento

As cidades utdpicas e/ou imaginadas sdo provenientes do género literario tido como
Utopia, o qual esta relacionado ao processo burgués de racionalizacdo da vida. Segundo
Carlos Eduardo Ornelas Berriel (2004), a ideia de utopia surgiu com Thomas Morus (1478-
1535) em 1516, que influenciado pelos ideais renascentistas descreveu uma ilha imaginéaria e
perfeita em todos os sentidos, incluindo a sociedade. O Renascimento, como Vimos,
racionalizou diversos aspectos da vida humana e intensificou os critérios para cada atividade
com normas, regras e codigos. Surgiram entdo os tedricos de um urbanismo utépico que
possuiam a preocupacdo com a organizacao social, colocando o homem e as construgdes no
centro e desejando que ambos alcangassem o0 mesmo patamar em prol de uma cidade sé e
racional. No entanto, as cidades utdpicas ndo necessariamente precisavam sair do papel e
ganhar espaco fisico, elas estdo a servico de uma melhor compreensdo das limitacdes sociais e
sugerem cidades melhores.

Berriel em seu texto acabou por destacar alguns desses teoricos, sdo eles: Antonio
Avelino (1400-1469), o Filarete, e a sua cidade Sforzinda, Thomas Morus com a Utopia e
Tommaso Campanella (1568-1639) e a Citta del Sole. Suas cidades imaginadas possuiam um
unico objetivo em comum: “regulamentar a vida dos habitantes, de fazer, da sociedade um
minucioso alvéolo onde cada um possa encontrar o seu lugar e sua funcao.” (BERRIEL,
2004). No entanto, vale lembrar que estes sdo projetos urbanisticos utdpicos e que
posteriormente acabam por ganhar um enredo ficcional, acarretando no desenvolvimento do
género literario italiano utdpico, sendo a primeira obra desse género pertencente a Anton
Francesco Doni (1513-1574), intitulada como O mundo sabio e louco, desenvolvida em 1552.

Nesta mesma linha de pensamento possuimos um grupo de painéis com representagdes
de vistas urbanas, este grupo é composto por trés obras conhecidas como painéis de Urbino,
Baltimore e Berlim, em referéncias as cidades ideais. Meneses (2005) afirma que existem trés

analises prontamente formuladas que tendem a condiciona-las pelas hipdteses sobre a sua
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funcdo original. A primeira compreende os painéis apenas como artes decorativas, tendo essa
hipotese de anélise reforcada por André Chastel (1912-1990) ao defender que as pinturas,
exceto a de Berlim, seriam a parte frontal de cassoni ou spalliere de mdveis, comuns no
Renascimento. No entanto, Meneses (2005) afirma que essa interpretacdo acaba em si mesma,
uma vez que as mesmas possuem aspectos que em seu estilo e técnica que diferenciam das
demais obras que pertencem ao mesmo género artistico.

A segunda relaciona as obras com o teatro, fazendo delas cidades representadas para
cenas teatrais. Nessa linha de pensamento dois autores destacam-se, sendo eles: Richard
Krautheimer (1897-1994) que em 1948 “fez uma analise vitruviana dos painéis considerando-
os como modelos gerais de uma cena tragica (Baltimore), comica (Urbino).” (MENESES,
2005, p. 10); e Alessandro Parronchi (1914-2007) que afirma que todos os quadros pertencem
as pecas apresentadas na comemoracao do casamento de Lorenzino di Medici (1492-1519)

com Maddalena de la Tour d’ Auvergne (1498-1519) em 1518, correspondendo a

O painel de Urbino representaria uma Florenca idealizada, cenério da Mandrégora,
de Magquiavel, pintado por Francabigio; o quadro de Baltimore seria uma imagem de
Roma, das mdos de Ridolfo Ghirlandaio, pano de fundo para a acdo da peca
Falargo, de Lorenzo Strozzi; e finalmente, o quadro de Berlim, de Aristotile da
Sangallo, teria sido feito para a encenacdo de A Pisana, também de Strozzi.
(MENESES, 2005, p. 10-11).

Sua hipotese € baseada em questdes estilisticas e documentos que dissertam sobre a
festividade. Porém Meneses (2005) descarta essa hipotese, pois acredita que a relagdo obra-
teatro foi construida muito tempo depois e ndo ha nada de conclusivo em fontes. A terceira e
ultima hipdtese concentra-se em questdes arquitetdnicas, deixando de lado o fato de serem
pinturas. No entanto, a proposta da historiadora concentra-se em observar, através do meio
artistico e cultural, “(...) o tipo de pensamento que produz obras como estas (...)” (MENESES,
2005, p. 13) que acabam por refletirem uma busca politica e intelectual para o novo modo de
viver em sociedade. A qual usarei como norte para o desenvolvimento para este trabalho.

Ao olhar mais atentamente para as pranchas Baltimore, Berlim e Urbino encontramos
nuances que as aproximam e as distanciam. O quadro que esta em Baltimore (figura 1) é
considerado o0 mais solene dos trés, pois faz parte, atualmente, da colecdo Massarenti
pertencente ao Walters Museum. A obra é intitulada como Vista de uma cidade ideal e
podemos separa-la em dois momentos. O primeiro consiste nas figuras alegoricas sobre
pedestais em quatro cantos, as quais Meneses (2005) interpreta como as quatros virtudes
cardinais, sendo a Forga, a Justica, a Temperanca e a Abundancia (substituindo a Prudéncia).
O segundo momento seriam as construcdes que compdem a obra, sendo uma grande pracga

cercada por palacios e prédios. Os prédios sao modelos antigos que representam um anfiteatro
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Romano e um arco do triunfo, além da muralha da cidade e seu portal de entrada. Existe uma
linha de pesquisa que acredita que ambos os prédios correspondem, respectivamente, ao
Coliseu e o0 Arco de Constantino, fazendo com que a pintura representasse a cidade de Roma.
Para ressaltar essa teoria Maurizio Calvesi (1927-) defende que o prédio octogonal, ao lado do
arco, represente o batistério lateranense, apesar de ser semelhante ao Batistério de Florenca.
No entanto, Meneses (2005) entende que sdo modelos genéricos pelo fato do arco néo

apresentar nenhuma inscricao.
Figura 1 — Vista de uma cidade ideal. Walters Art Gallery, Baltimore, 77,4 x 220 cm.

. e
>

Fonte: https://art.thewalters.org/detail/37626/the-ideal-city/

Meneses (2005) dispde que essas trés edificagdes “poderiam fazer uma alusdo a
trindade e as origens antigas do cristianismo. Afinal, até o batistério, o Unico edificio cristdo
de fato [representado no painel], também tem origem paleocristd, ou seja, na Antiguidade
tardia.” (MENESES, 2005, p. 22-23). E 0 museu, que abriga a obra em sua colecéo,
acrescenta: “Refletem juntos, a importancia da seguranga, religido e lazer em uma cidade bem
regulamentada (estruturada) assim como valores de ideais Romanos em seu viés de Design
Urbano.” (THE WALTERS ART MUSEUM, 2020, traducéo nossa). A diferenca dessa obra
para as demais estd na presenca das figuras humanas.

Por outro lado a prancha de Berlim (figura 2) foi e é por muitas vezes excluida da série
por diferentes estudiosos, isso se deve ao fato da obra apresentar diversas diferencas com as

demais obras — Baltimore e Urbino — as quais Meneses classifica como:

O estilo é diverso, a coloragdo mais escura, em tons quentes. Os prédios apresentam
uma arquitetura menos inovadora e moderna, mesclada com caracteristicas tardo-
goticas. A presenca de um porto em posicdo de destaque torna a composigdo mais
especifica e diferenciada. (MENESES, 2005, p.23).

O primeiro plano da obra consiste em uma edificacdo, dando a impressdo que a vista,
colocada em perspectiva, seja observada de um ambiente interno, como uma janela.

Diferentemente de Baltimore, a presenca humana é deduzida por a¢Bes presentes na prancha
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como, por exemplo, as embarcagdes e as janelas abertas e entreabertas. Embora as diferengas
sejam fatos, isso néo significa que a obra ndo possa criar relagdes com as outras, existe uma
hipdtese que tenta explicar as diferencas e as proximidades e foi formulada por Maria Grazia

C. Dupré, a qual Meneses (2005) diserta:

Ela sugere que a origem da obra teria sido o palacio ducal de Pesaro, cidade
litorAnea. O painel de Berlim estaria no estidio de Alessandro Sforza, senhor de
Pesaro, e cunhado de Frederico. Consequentemente, seria possivel supor que,
influenciado pelo que viu no estidio do Duque de Urbino, Alessandro Sfroza quis
ter a vista da sua prdpria cidade para admirar. (MENESES, 2005, p.24).

Figura 2 — Vista de uma cidade Ideal. Staatliche Museen. Gemaldegalerie, Berlim. 140 x 253 cm.

Fonte: https://www.google.com/url?sa=i&source=imgres&cd=&cad=rja&uact=8&ved=2ahUKEwiBO0tz-
psPpAhVWJILKGHVsSnA8AQjRx6BAgBEAQ&uUrl=http%3A%2F%2Ffalcaodejade.blogspot.com%2F2013%
2F09%2Fa-cidade-ideal-e-utopia-do-renascimento.html&psig=AOvVawlFkygLP1w-
yfbMns4QRNjS&ust=1590093758860306

Por outro temos a pintura de Urbino (figura 3), que provém de um convento na propria
cidade de Urbino, o Santa Chiara, comprovado através de uma inscrigdo em seu verso. No
entanto Meneses acredita que o mesmo “tenha sido levado por Elisabetta Feltria, filha de
Federico de Montefeltro, que se retirou para 0 monastério em 1482, ap6s a morte do seu pai e
do marido.” (MENESES, 2005, p.25). A composicdo presente no quadro compreende uma
praca com um templo circular em seu centro, porém a sua propor¢do em consideragdo as
demais edificacbes é considerada exagerada. Uma linha de pesquisa defende que o templo
consiste no mausoléu de Federico di Montefeltro (1422-1482) que nunca chegou, de fato, a
ser construido. Aparentemente a obra ressalta a vida religiosa da cidade, através de uma
basilica a direita do tempo. A presenca humana, assim como na obra de Berlim fica por conta
de alguns elementos que ddo a entender que existem pessoas que convivem naquele espago

como, por exemplo, portas e janelas entreabertas e balcdes enfeitados com plantas. Para
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Menezes essa representa¢do “trata-se de uma cidade idealizada, inatingivel (pelo menos por

alguns anos).” (MENESES, 2005, p. 26).
Figura 3 — Cidade Ideal. Galleria della Marche, Pallazo Ducale, Urbino. 67 x 238 cm.

Fonte: http://1.bp.blogspot.com/--
02GVCE1clA/UjiG1AboNUIJAAAAAAAArsQ/O050VI14Xalg/s1600/Urbino+citta-ideal+Lauro+Laurano.jpg

Desse modo a semelhanca entre as trés obras, tidas aqui como exemplos de cidades
ideais do Renascimento estd no espaco urbano, o qual passava “por um processo de
ressignificacdo ao longo do seculo XV. Podemos dizer que os painéis sdo representativos da
busca tanto politica quanto intelectual, de um novo modelo citadino.” (MENESES, 2005, p.
26). Essa nova organizacdo da sociedade partia do principio de que o homem tinha sido feito
para agir no mundo terreno, o que envolve humanidades, educacdo moral e civica. Por outro
lado, buscando trazer essas representacOes sobre as cidades ideais e 0 modo de ver uma
cidade através do pensamento, para 0 ambito artistico contemporaneo podemos estabelecer
uma relagdo com um museu no circuito cultural brasileiro, mais precisamente na cidade do
Rio de Janeiro, o0 Museu de Arte do Rio — MAR. O museu foi desenvolvido por intermédio de
uma iniciativa da Prefeitura do Rio de Janeiro em conjunto com a Fundagdo Roberto Marinho
(FRM), sendo inaugurado no primeiro dia do més de marco do ano de 2013, propositalmente
na mesma data da fundacéo da cidade.

O mesmo tem como vocagdo apresentar a trajetdria da cidade através da sua historia
sob um olhar artistico em suas atividades, englobando diversas esferas que tangem a
sociedade carioca como, por exemplo, os conflitos, os desafios, as contradicbes e as
expectativas sociais, para isso se baseou em um papel educador. A instituicdo acredita que a
educacdo é um mecanismo fundamental para se chegar a arte e desse modo elabora a Escola
do Olhar, a qual tenta reunir trés areas da ciéncia — historia, arte e conhecimento. Essas sdo as
diretrizes que norteiam as exposicdes desenvolvidas no museu. No entanto, retornando ao
nosso assunto inicial — cidade ideais — e tentando criar uma relagdo com o MAR, temos as
exposicdes dedicadas a cidade do Rio de Janeiro, as quais destaco algumas aqui: Rio de
Imagens: uma paisagem em constru¢do (2013); ImagindRio (2013/2014); Do Valongo a
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Favela: imaginario e periferia (2014/2015); Rio Setecentista, quando o Rio virou capital
(2015/2016); O Rio do samba: resisténcia e reinvencdo (2018/2019); e O Rio dos Navegantes
(2019/2020). A escolha dessas entre tantas outras exposicdes se deu através dos temas
centrais as quais elas permeiam, levando em consideracdo a questdo dos imaginarios

existentes na relacéo cidade e habitantes, mediada pelo museu.
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2 A CIDADE COMO MEMORIA

O Rio de Janeiro € uma cidade bastante diversificada em questdes relacionadas ao seu
urbanismo, devido as recorrentes reformas feitas ao longo da sua histéria. Ao percorrer a area
central da metrépole podemos verificar edificagdes que ndo pertencem a uma mesma época,
por exemplo, as duas edificacdes que abrigam o MAR datam de fases diferentes da cidade - o
Palacete Dom Jodo VI em estilo eclético que data 1916 e o edificio moderno que abrigou
Hospital da Policia Civil do Estado e o Terminal Rodoviario Mariano Procdpio, hoje Escola
do Olhar, nas décadas de 1930 e 1940. O autor Bruno Carvalho (2019) associa as camadas
histéricas de uma cidade & imagem de um palimpsesto* em um sentido mais palpavel, uma
vez que as construcdes mais antigas passam a conviver com as mais novas.

A cidade carioca foi a referéncia central nas questbes que envolvem politica e
economia até 1960, quando a capital brasileira foi transferida para o Distrito Federal com o
presidente Juscelino Kubitschek (1902 — 1976), porém sempre esteve atras dos padrdes
impostos pelos paises do Velho Mundo, o que possibilitou incansaveis “raspagens” no tecido
urbano. Carvalho (2019) acredita que a funcdo de vitrine, a qual a cidade exerce até os dias

atuais, contribuiu para diferentes camadas:

Na condicdo de cidade mais visivel de um pais ansioso por se estabelecer como
moderno e cosmopolita, a antiga capital funcionou muitas vezes como vitrine, ou
laboratério, para numerosas tipologias de urbanismo, planejamento e arquitetura.
(CARVALHO, 2019, p.30).

Além disso, o autor faz uma analogia ao conceito pensado por Sigmund Freud (1986 —
1939), o Wunderblock ou o bloco magico®, para as questées do urbanismo e da meméria, uma
vez que substituimos a palavra “escrita” por “intersecdo de fungdes espaciais e historias
pessoais” (CARVALHO, 2019, p.34). Na definicdo de Freud acerca do bloco mégico “um
estilete pontiagudo arranha a superficie, e os sulcos assim deixados vém a construir a
‘escrita’. (FREUD, 2011, p. 244 apud CARVALHO, 2019, p. 34). Desse modo, acabamos
por unir duas cidades que coexistem: a do mapa e do cotidiano, originando duas outras — a
real e a imaginada.
A analogia feita por Carvalho (2019) abre brecha para outras, pois quase todos o0s objetos

possuem em si marcas do passado atreladas com as novas. Nesta dissertagdo tomo a liberdade

*Palimpsesto consiste em um manuscrito “no qual o primeiro texto é raspado, permitindo que o pergaminho ou
tabuleta de argila seja usado para uma nova escrita.” (CARVALHO, 2019, p. 29).

> O Wunderblock ou 0 bloco magico consiste em “uma tabuleta de escrita reutilizavel, na qual o contetido podia
ser apagado ao se levantar uma pelicula transparente.” (CARVALHO, 2019, p. 34).
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para fazer a minha aproximagé&o ao relacionar o Wunderblock com a construgéo da imagem de
uma cidade, trocando a palavra ‘escrita’ por ‘imagem’: um estilete pontiagudo arranha a
superficie, e os sulcos assim deixados vém a construir a ‘imagem’. Podemos ver essa questdo
sendo trabalhada pelo MAR na exposi¢ao “Yuri Firmeza: Turvagdes Estratigraficas” (09/2013
-12/2013), quando o artista se apoiou em uma pesquisa realizada pela arquedloga Guadalupe
Nascimento Campos sobre a zona portudria da cidade carioca. A investigacdo resultou na
descoberta de muitas pecas provenientes do Morro do Castelo® e do Morro do Senado’, os
quais serviram como aterro para a regido. Vale lembrar que, atualmente, todas as obras de
grande porte precisam passar por uma pesquisa arqueoldgica e com o MAR né&o foi diferente.
No entanto, na area que abriga a instituicdo foram encontradas, além das pecas dos morros,
resquicios dos trapiches que ali funcionaram. Essas pecas compreendem o0s mais diversos
objetos, mas assinalavam para uma ideia de cidade do futuro: a venda de um sonho.

Ao pensar no Projeto Porto Maravilha, o Morro da Providéncia segue pelo mesmo viés
dos demais: desocupar com o intuito de abrir espago para 0 novo projeto. Situagdo essa que
Yuri Firmeza entendeu como um eterno ciclo da historia, uma vez que as casas eram
marcadas com a sigla SMH (Secretaria Municipal de Habitacdo) para que fossem colocadas
abaixo; ato semelhante ocorreu em 1808, com a abreviacdo PR (Principe Regente), para ceder
0 lugar para a realeza. Ambas as reformas possuem em comum a promessa de uma cidade
ideal, em tom até profético. No entanto, o objetivo do artista Yuri Firmeza era provocar uma
friccdo entre o entulho gerado por esse novo desmonte do Morro da Providéncia com o
material arqueoldgico proveniente da pesquisa. Por que um objeto da reforma mais recente é
tratado como entulho e o objeto das reformas mais antigas foi tido como material
arqueoldgico? A resposta para essa questdo estd na relacdo estabelecida pelo artista entre a
sua exposicdo, que abrange questdes relacionadas a memoria, com a doenca de Alzheimer da
sua avé: tendo em vista que a senhora parece se lembrar de momentos passados na sua
infancia e ndo lembrar de situacdes recentes. Como se nds, habitantes dessa cidade, ndo

conseguissemos ver e compreender o presente também como histéria.

® Demolido no ano de 1920 com o discurso de melhorar a insalubridade da cidade. ALTOE, Larissa. Centro do
Rio de Janeiro, um mar de histérias. MultiRio, Rio de Janeiro, 26 de junho de 2015. Disponivel em:
<http://www.multirio.rj.gov.br/index.php/leia/reportagens-artigos/reportagens/3065-centro-do-rio-de-janeiro-
um-mar-de-historias>. Acesso em: 20 de outubro de 2021.

" O desmonte comegou em 1880 e foi até 1906, dando espaco para a Praca da Cruz Vermelha — Centro. ALTOE,
Larissa. Centro do Rio de Janeiro, um mar de historias. MultiRio, Rio de Janeiro, 26 de junho de 2015.
Disponivel em: <http://www.multirio.rj.gov.br/index.php/leia/reportagens-artigos/reportagens/3065-centro-do-
rio-de-janeiro-um-mar-de-historias>. Acesso em: 20 de outubro de 2021.


http://www.multirio.rj.gov.br/index.php/leia/reportagens-artigos/reportagens/3065-centro-do-rio-de-janeiro-um-mar-de-historias
http://www.multirio.rj.gov.br/index.php/leia/reportagens-artigos/reportagens/3065-centro-do-rio-de-janeiro-um-mar-de-historias
http://www.multirio.rj.gov.br/index.php/leia/reportagens-artigos/reportagens/3065-centro-do-rio-de-janeiro-um-mar-de-historias
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Figura 4 — Detalhe da exposi¢ao “Yuri Firmeza: Turvagoes Estratigrdficas”.

Foto: Wilton Montenegro, 2013.

No entanto, vale ressaltar que a Europa, enquanto a mesma passava por intervengoes
urbanas no século XX, considerava a cidade carioca como atrasada diante dos padrdes
tedricos e utdpicos impostos pela sociedade europeia em suas proprias cidades. Esse fato
acaba por reverberar no conceito de cidades ideais pensado durante o Renascimento, as quais
pregavam por simetria, harmonia e, sobretudo, organizagdo. Entdo, retomando a aluséo do
historiador Carvalho: toda cidade sera um palimpsesto, no qual ird pairar o ideal de cidade
gue deriva das memorias e dos imaginarios. Os processos acerca do imaginario sdo
desenvolvidos através das memodrias coletivas e/ou individuais, porém como coloca o
historiador Jaques Le Goff (1990) “O conceito de memoria € crucial” (LE GOFF, 1990, p.

366) para se compreender o que é imaginario. O mesmo acabou por definir a memdria como:

A memoéria, como propriedade de conservar certas informagGes, remete-nos em
primeiro lugar a um conjunto de funcdes psiquicas, gracas as quais 0 homem pode
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atualizar impressbes ou informacfes passadas, ou que ele representa como passadas.
(LE GOFF, 1990, p. 366).

No entanto, o autor acrescenta que a no¢do de aprendizagem € importante para
aquisicdo da memdria por despertar o interesse pelos sistemas de educacdo da memoria que
existiram em diferentes sociedades e épocas distintas. Le Goff (1990) vai denominar esse ato
CoOmMo mnemotécnicas.

As teorias que abracam as concepcbes mais complexas da atividade mneménica do
cérebro e do sistema nervoso ocuparam o espago das que possuiam como ideia central a “(...)
atualizacdo mais ou menos mecanica de vestigios mnemonicos (...)” (LE GOFF, 1990, p.
366), pois o processo da memoria ndo se concentra, apenas, na ordenacao dos vestigios, mas
também na releitura dos mesmos. A releitura pode intervir em centros nervosos muito
complexos, os quais ndo cabem ser discutidos nesta dissertacdo. Por outro lado, temos a
memoria como um aspecto psicolégico ligado diretamente a esfera das ciéncias humanas e
sociais. Le Goff se apoiou em outros autores, como o psicologo Pierre Janet (1859 — 1947) e 0
biofisico Henri Atlan (1931 — 1971), para afirmar que o ato mnemdnico fundamental é o
narrativo, caracterizado pela funcéo social, a comunicacéo.

Desse modo, acaba por aproximar as linguagens e a memoria. No entanto, ao olharmos
mais atentamente para a memoria coletiva que envolve uma cidade, por exemplo, é necessario
compreendé-la como um simbolo, como coloca a autora Maria Aparecida Nogueira (1998) em
seu artigo, no qual a mesma passa a ser desenhada pelas marcas da lembranca, que acabam
por acarretar em questdes relacionadas a identidade social. Ou seja, passamos a ter e pertencer
a duas cidades que coexistem - a cidade real, aquela pela qual caminhamos, trabalhamos,
moramos e entre outras atividades, e a cidade imaginada que se origina atraves das memorias
individuais e/ou coletivas, a qual fornecemos a ela 0 nosso desejo e a nossa vontade.

Nogueira (1998) julga por imprescindivel definir o termo memoria, indo de encontro
com o historiador Le Goff (1990): em resumo, memdria é algo que pode ser inventado ou
reinventado com o laco (objeto, acontecimento, pessoa) que é estabelecido; ndo possui tempo
linear (passado, presente e futuro) e se comporta de modo irracional, na maioria das vezes. O
gue acaba por concordar com o socidlogo Michael Pollak (1992), o qual busca tratar de
ambos 0s assuntos — memoria e imaginario, dentro da perspectiva de uma area de pesquisa, a

historia oral. Pollak (1992) reflete sobre a memoria da seguinte forma:

A priori, a memdria parece ser um fenémeno individual, algo relativamente intimo,
préprio da pessoa. Mas Maurice Halbwachs, nos anos 20-30, j& havia sublinhado
que a meméria deve ser entendida também, ou sobretudo, como um fendmeno
coletivo e social, ou seja, como um fendmeno construido coletivamente e submetido
a flutuagdes, transformacdes, mudangas constantes. (POLLAK, 1992, p. 202).
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A caracteristica flutuante, instavel, de uma memdria se contrapde ao fato de que, na
maioria das vezes, existem marcos que ndo irdo alterar-se de acordo com a situacdo, séo
imutdveis, demostrando que o trabalho de solidificagdo da mesma foi tdo importante que
impossibilitou a ocorréncia de mudancas. Embora a definicdo dos dois autores assemelhe-se,
existem discordancias no modo como ela é operada.

No decorrer do texto Pollak (1992) questiona quais seriam 0s elementos constitutivos
da memoria e chega ao total de quatro deles. O primeiro compreende os acontecimentos
vividos pessoalmente por um sujeito; porém ainda pode acontecer a terceirizacdo dos
acontecimentos, ou seja, aqueles que foram vivenciados por um determinado grupo ou pela
coletividade & qual a pessoa se sente pertencer. As vezes, essa memoria é tdo marcante que se
torna quase impossivel saber se a mesma participou de fato ou ndo. O que possibilita, dentro
de uma socializagdo histérica, o fendmeno da projecdo ou a identificagdo com o determinado
ponto do passado acarretando uma memoria dita como herdada: “podem existir
acontecimentos regionais que traumatizaram tanto uma regido ou um grupo, que sua memoria
pode ser transmitida ao longo dos séculos com altissimo grau de identificagdo.” (POLLAK,
1992, p. 202).

O segundo elemento concentra-se nas pessoas Ou personagens que constituem a
memoria. Um esquema similar ao “memoria herdada”, pois existem personagens com que
convivemos diretamente, aqueles frequentados por tabela e tornam-se conhecidos, e 0s
personagens que ndo pertencem ao mesmo espaco-tempo da pessoa. O terceiro elemento tem
como objeto o lugar, o qual Pollak (1992) distingue em duas circunstancias. A primeira que é
ligada a lugares de memoria, podendo ser uma lembranca pessoal, e que pode ndo possuir um
tempo cronoldgico. O autor d& como exemplo as férias tidas na infancia, as quais julgam
como muito marcantes independentes da data real que ocorreu. A segunda abrange a memaria
coletiva, publica, a qual Pollak (1992) chama de “lugares de comemorac¢ao” (POLLAK, 1992,
p.203) como, por exemplo, um monumento aos mortos que serve como uma relembranca do
que ela viveu ou viveu por tabela.

Para Pollak (1992), além desses trés elementos, existe o problema dos vestigios
datados da memdria, ou seja, aquilo que fica gravado como uma data precisa de um
acontecimento de senso comum. Por exemplo, todos os integrantes de certa comunidade
acreditam que determinado acontecimento ocorreu em uma data exata e desse modo acabam
transferindo para outras geracdes esse dado. A memoria assim adquire uma cronologia oficial,

mas devemos nos ater ao fato de que a mesma é seletiva, nem tudo fica registrado. Ela sofre
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flutuacBes que sdo funcdo do momento em que é expressa. Essa circunstancia constitui o
quarto elemento: a estruturacdo, que vai demostrar que a memaria € um fendmeno construido.
Aqui ela passa a se relacionar com o sentimento de identidade, que o autor trata
superficialmente no sentido da imagem de si, para si e para 0s outros.

A construcdo da identidade, segundo o autor, é formada por trés componentes
fundamentais: 1. A unidade fisica, podendo ser o sentimento de fronteira fisica ou de
pertencimento a um grupo; 2. A continuidade dentro do tempo; 3. O sentimento de coeréncia,
fazendo com que todos os diferentes elementos que constituem um sujeito sejam unificados.
Em questdes sobre o coletivo, podemos afirmar que a memoria € um elemento constituinte do
sentimento de identidade, uma vez que assume um papel de suma importancia do sentimento
de continuidade e de coeréncia de um grupo em sua reconstrucdo de si. O que o autor vai
chamar de “trabalho de manuten¢do” (POLLAK, 1992, p. 207), que consiste na memoria
consolidada realizando a manutencdo da coeréncia, da continuidade, ou seja, a rearrumacao da
memoria do préprio grupo.

Por outro lado, temos a autora Nogueira (1998) que defende que existem dois tipos de
memoria: aquela dita como voluntaria, pois suas lembrancas surgem de acordo com a vontade
do individuo, e a dita como involuntaria, que precisa de um estimulo para ser desencadeada.
Ainda segundo a autora, em relagdo as cidades, a imaginada deve a sua existéncia a real, uma
vez que a mesma sO passa a ser possivel diante da “magia atrativa da recordagdo”
(NOGUEIRA, 1998), a qual ira disponibilizar sensacbes daquilo que ela consiste ser, ou
melhor dizendo, “sensa¢des do que ndo-¢” aos seus habitantes, suas expectativas. Esses
individuos, habitantes da cidade real, agora se tornam narradores e passam a contar suas
préprias historias, baseadas em memorias, relacionadas cada qual com a sua cidade
imaginada. N&o cabe limitar a cidade imaginada apenas a um narrador.

Por fim, o imaginario urbano sustenta os diferentes modos de se ver uma Unica cidade
através das percepcgdes e experiéncias, inspirando reflexdes individuais e/ou coletivas. Para
deixar de ser imaginario e tornar-se real, é necessario partir do lugar e fazer-se espaco como
um componente performativo. O historiador Michael Certeau (2001) distingue os conceitos de
espaco e de lugar, uma vez que ambos sdo bem relacionados: o lugar se transforma em espaco
a partir do momento em que nele é construida uma relacdo, ou seja, o espaco € o lugar
praticado, o qual transmite a ideia de que o individuo pratica este lugar em modo de vivéncia.

Contudo, ao olhar mais atentamente a cidade do Rio de Janeiro nos deparamos com
diversos imaginarios construidos a partir da relacdo entre o habitante e a memoria, sendo ela

individual e/ou coletiva. Imaginarios esses que permeiam 0s mais amplos assuntos, desde o
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carnaval, futebol, a caracterizagdo de um carioca, praia, até o transito na cidade, por exemplo.
Ao olharmos atentamente para eles percebemos que sdo, muitas vezes, explorados,
inventados e aproveitados pela industria do turismo. Porém, para Marcelo Campos (2020),
atualmente curador chefe do Museu de Arte do Rio, ainda existem imaginarios pertencentes
ao carioca ou até a grupos, a comunidades, que sdo legitimos e ndo se encontram dentro dessa
condicdo “turistificada” da cidade e sdo por eles que o museu ira se interessar. Entdo neste
momento, 0 MAR é enxergado como intermediario dentro da relacdo habitante-cidade
imaginaria, por ser um espaco dedicado a narrativas e possuir como uma das principais
vocagdes da instituicdo a leitura transversal da cidade carioca.

Para Campos (2020), o museu exerce uma funcdo dentro dessa concepgdo de
imaginarios e ela nasce com o primeiro Diretor Cultural do MAR, o curador Paulo
Herkenhoff, que através do seu largo conhecimento no meio artistico tornou possivel o que o
MAR é hoje com sua vasta colecdo. Essa informacdo parece ser quase que unanime entre
outras pessoas que ja passaram pela instituicdo — Evandro Salles, que foi diretor cultural do
MAR no periodo de 2016 a 2019; e Rafael Cardoso que foi co-curador em duas exposicao
(Rio de Imagens: uma paisagem em construcédo (2013) e Do Valongo a Favela: imaginério e
periferia (2014/2015) — e acabam complementando a fala de Campos (2020). Para Evandro
Salles (2021), o museu desempenha um papel na concepg¢do dos imaginarios desde que foi
criado:

Acho que desde que ele foi criado ele desempenhou esse papel, tanto de desenvolver
uma leitura desses imaginarios, desses aspectos da cultura, da construcéo artistica,
da construcdo cultural desses diversos povos. Ele ja tratou das varias populaces: a
populacdo negra, a populacdo indigena, as migracbes todas, do mundo arabe, dos
judeus. (SALLES, Evandro. Entrevista concedida a Laura Ludwig. Rio de Janeiro,
2 set. 2021.).

Jé& para Rafael Cardoso (2021) essa relacéo entre concepgdo e difusdo dos imaginarios
esta ligada a recuperacdo da memoria afro-brasileira no Rio de Janeiro.

Entretanto para entender melhor essa relagcdo se torna necessario compreender o que €
0 acervo do MAR. O mesmo é construido baseado em uma frase dita muitas vezes pelo
Herkenhoff: “Colecionar para expor ¢ expor para colecionar” (CAMPQOS, 2020), ou seja, sua
ideia era colecionar e apresentar ao publico esses objetos artisticos através de exposi¢des, mas
também conseguir desses eventos uma doagdo de obra, a qual Campos (2020) completa ser
uma “relacdo de convencimento” (CAMPQOS, 2020). Por outro lado, existe o interesse de
Herkenhoff em praticamente tudo, como o proprio Campos destaca em sua fala: “desde
pratinho do Pao de Acucar, quando vocé sobe e pode comprar o pratinho 14 em cima, até a

pintura do Facchinetti do século XIX.”. Essa atitude deriva do termo “cultura visual” pensado
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por Herkenhoff, pelo fato de ndo ser uma colecdo somente de obras primas. O termo pode ser
empregado para definir diferentes formas de representagdo, as quais perpassam amplos meios
— desde artes visuais até a televisdo com suas propagandas.

Segundo Pablo Petit Passos Sérvio (2014), antes de compreender o que aborda o termo
“Cultural Visual” é necessario distinguir os conceitos que envolvem a visualidade e a visdo,
por causa dos diversos caminhos percorridos pelos autores que debatem este assunto. Para
essa diferenciacdo, neste primeiro momento, teremos como base o autor Hal Foster, o qual
constata que “visual” esta dividido em dois planos, os quais ndo operam de modo separado e
ndo sdo idénticos. O primeiro plano é denominado como “visdo”, ele “(...) trata da percepgdo
como operagdo fisica, trata de seus mecanismos e dados (...)” (SERVIO, 2014, p.197); ja o
segundo plano ¢ denominado como “visualidade” e “(...) trata da percepcao como fato social,
suas técnicas historicas e determinagdes discursivas.” (SERVIO, 2014, p.197). Ou seja,
enquanto um esta operando no ambito biolégico da experiéncia visual, 0 outro opera no
ambito cultural da experiéncia visual, tendo desenvolvido historicamente. Tendo isso posto,
podemos concluir que a Cultural Visual tem como objeto de estudo a visualidade de acordo
com a dimensdo cultural da experiéncia visual e que, por sua vez, abarca as imagens como
parte do objeto de estudo. No entanto, nem todos os autores concordam com essa posicao,
pois alguns se dedicam as experiéncias mediadas pelas imagens. Neste momento irei me
restringir a apenas dois teodricos: Nicholas Mirzoeff e William John Thomas Mitchell (1942).

Para Mitchell o estudo da imagem é uma parte de relevancia para a Cultura Visual,
porém é apenas uma parte, pois para discutir este campo de estudo é necessario incluir, “(...)
além das imagens, tudo aquilo que vemos, olhamos, mostramos e exibimos, assim como o que
escondemos, dissimulamos e nos recusamos a ver.” (SERVIO, 2014, p.202). Desse modo,
passamos a ndo falar somente das imagens, mas de toda uma experiéncia visual. Por outro
lado, Mirzoeff acredita que a Cultura Visual, antes de ser uma disciplina, € uma tatica para se
compreender o cotidiano pés-moderno do ponto de vista dos consumidores, ao invés dos
produtores, pois a cultura desse dado momento &, sobretudo, visual. Ou seja, para o teérico
este campo é dedicado ao que faz a cultura se caracterizar pelo visual.

Contudo, a questdo da Cultura Visual que se relaciona com o0 MAR e a sua cole¢do
estd pautada na recepc¢do dos artefatos visuais. A cultura, ao ser definida como uma “(...)
pratica ou processo de producdo, circulacdio e consumo de significado na vida social.”
(CANCLINI, 2005, p.41 apud SERVIO, 2014, p.209), a qual propde que os significados das
coisas, eventos e pessoas nao é pertencente a eles mesmos, consequentemente, assume que 0

significado é algo que pode ser construido, pode mudar, de acordo com o campo. O que acaba
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entrando em choque com as linhas mais tradicionais de estudo por meio da imagem: neste
meio, se acredita que o significado é demostrado por meios das caracteristicas do préprio

objeto visual ou através da intencao do seu produtor. Com isso, segundo Sérvio (2014)

(...) os Estudos de Cultura Visual comprometem-se em analisar momentos de
consumo/recepcdo/interpretacdo demonstrando que o significado dado a um mesmo
objeto/fenémeno pode transforma-se através de usos e reapropriacdes. (SERVIO,
2014, p. 209).

E essas reapropriacOes se tornam importantes no sentido de compreender melhor as
experiéncias visuais, pois sdo a partir delas que podemos romper com as hierarquias impostas
por suas caracteristicas e/ou produtores. O MAR, no momento que passa a colecionar 0s mais
diversos artefatos, além as obras de artes, e colocé-los lado a lado dentro da sua colecdo e/ou
exposicdo se encarrega de atribuir outros significados para esses objetos e se afasta das
hierarquias.

O acervo tem suas obras organizadas através de Nucleos Significativos, 0s quais irei
definir posteriormente (subcapitulo 2.2 Acervo), porém sdo eles que desenham questBes
importantes para a instituicdo e norteiam as escolhas para as incorporages das obras na
colecdo. Desse modo, os imaginarios do Rio de Janeiro vao aparecendo dentro da colecdo do
MAR. Contudo, 0 encontro entre as exposi¢des pertencentes a0 museu e as questdes que
permeiam a memoria e 0 imaginario dentro do contexto da cidade carioca s6 se torna possivel

com a presenca de um sujeito inserido no circuito artistico: o curador.

2.1 Museu de Arte do Rio

Em meados de 2019, o Conselho Internacional de Museus, o ICOM, sinalizou a
necessidade de debater a definichio de museu, levando em conta as perspectivas e
possibilidades que permeiam os espagos atualmente. Segundo a prépria instituicdo, a
designacdo anterior havia passado apenas por pequenas alteracGes, as quais ndo representam a

complexidade enfrentada no século XXI. A mesma consistia em:

O museu é uma instituicdo permanente sem fins lucrativos, ao servico da sociedade
e do seu desenvolvimento, aberta ao publico, que adquire, conserva, investiga,
comunica e expde o patriménio material e imaterial da humanidade e do seu meio
envolvente com fins de educagéo, estudo e deleite. (ICOM PORTUGAL, 2019).



34

Os representantes dos 6rgdos em diferentes paises enviaram as suas propostas® para
que fossem ouvidas, porém a versdo que foi escolhida através do comité para ser votada no

encontro realizado em Quioto, no Japdo, foi abrangente:

Os museus sdo espacos democratizantes, inclusivos e polifénicos para um dialogo
critico sobre o passado e o futuro. Reconhecendo e enfrentando os conflitos e
desafios do presente, eles guardam artefatos e espécimes para a sociedade,
salvaguardam diversas memorias para as futuras geracdes e garantem direitos iguais
e acesso igual ao patrimdnio para todos 0s povos.

Os museus ndo sdo lucrativos. Eles sdo participativos e transparentes, e trabalham
em colaboragdo ativa com e para varias comunidades, a fim de coletar, preservar,
investigar, interpretar, expor e expandir os entendimentos do mundo, com o
propdsito de contribuir para a dignidade humana e justica social, para igualdade
mundial e bem-estar planetario. (ICOM PORTUGUAL, 2019).

Embora a votacdo tenha sido adiada com o objetivo de promover mais debates para
chegar a um consenso comum, torna-se necessario trazermos ela para o desenvolvimento
deste trabalho, uma vez que os objetos de pesquisa compreendem exposic¢des de artes visuais
no ambito de um museu — o Museu de Arte do Rio, o qual poderia muito bem fazer parte do
grupo de novos espacgos que fogem ao modelo de museu tradicional.

O Museu de Arte do Rio, 0 MAR, é um dos mais recentes museus dentro da cena
cultural carioca, dividindo o posto com 0 Museu do Amanha. Ambos sdo pensados no mesmo
momento pela Prefeitura do Rio de Janeiro com o Projeto Porto Maravilha, porém atendem
demandas diferentes: enquanto o0 MAR se dedica as exposi¢des de artes visuais, 0 Museu do
Amanhd procura tratar de questdes relacionadas a ciéncias. O cenério carioca diante dos
espacos que se dedicam as artes visuais é plural, pois ndo se restringe somente a museus.
Temos presente as galerias e 0s centros culturais, por exemplo. Mas o que difere 0 MAR das

outras instituicGes artisticas da cidade carioca? Nas palavras de Paulo Herkenhoff (2018):

As indagagdes eram copiosas. Comecar do zero, em que direcdo? Que lugar seria
esse que pede para ser construido para significar uma cidade farol? Qual o sentido
de constituir um museu de arte numa cidade como o Rio de Janeiro? O que é o vazio
museoldgico na maior cidade sem um museu municipal de arte? (HERKENHOFF,
2018, p. 19).

Ao entrevistar o co-curador Rafael Cardoso (2021) e o ex diretor cultural Evandro
Salles (2021) se nota um consenso entre ambos para essa resposta: a localizacdo geogréfica, a
Praca Maud. Segundo eles, foi esse fator que possibilitou o dialogo maior com as culturas ali
existentes e de alcance para uma parcela da populagéo periférica. Ja na visdo do curador chefe

Marcelo Campos (2020), o0 MAR se situa exatamente na encruzilhada entre 0s museus e 0s

8 A proposta do Brasil consistia em: “Museu sdo processos e devem estar a servico da sociedade e do seu
desenvolvimento. Devem ser unidade de investigacdo, interpretacdo, mapeamento, documentacéo, preservacao
cultural, comunicacdo e exposicdo dos testemunhos do homem e da natureza, com o objetivo de ampliar
construgdo da identidade.” (ICOM ESPANHA, 2019).
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centros culturais, fazendo com que se diferencie dos demais espacgos. Lembrando as palavras
do curador Paulo Herkenhoff de que

Seu modelo se espelha na Escola de Samba Vila Isabel, celebrada por Noel Rosa em

99, <6

“Palpite Infeliz”: “a Vila ndo quer abafar ninguém/ S6 quer mostrar que faz samba
também”. O MAR s6 quer mostrar que faz museu também.” (HERKENHOFF,
2018, p. 19).

Para uma melhor compreensdo desse panorama se torna necessario o entendimento da
definicédo do centro cultural.

Segundo Luciene Borges Ramos (2007) os centros culturais surgiram na década de
1940 no Brasil, com a proposta de serem mais dindmicos e inovadores em relacdo as
tradicionais bibliotecas. Grosso modo a diferenciagdo consistia em: “A biblioteca ficou como
o lugar da colecdo de livros e o centro cultural como local de atividades menos convencionais
¢ mais criativas, como o teatro e as exposi¢des.” (RAMOS, 2007, p. 84). Contudo, no inicio
dos anos 1990 essa distin¢do se torna obsoleta por ndo condizer com a real situacdo de ambos
0s ambientes, pois ndo era mais possivel “construir uma biblioteca publica e um centro de
cultura, como entidades distintas, pois a primeira deixou de ser apenas uma colecéo de livros
e a segunda so pode existir se as informagdes estiverem disponiveis.” (RAMOS, 2007, p. 85).
A solucdo proposta por Ramos (2007) para a definicdo de um centro cultural esta em um
“espaco polivalente, que integra o acesso ao conhecimento as ag¢des de discussdo, criagdo de
novos conhecimentos e difusdo de novas informagdes.” (RAMOS, 2007, p.85).

Tendo essa definicdo como premissa, a resposta de Campos (2020) para o
posicionamento do MAR se justifica pela instituicdo conter uma programacdo e possuir
acervo. O curador relembra o cenario vivenciado por ele no final dos anos 1990, quando a
figura do centro cultural surge com mais for¢a na cidade carioca devido ao apoio fornecido
pela Lei Rouanet® e, consequentemente, na visdo do curador, a profissionalizacdo do meio
artistico no Rio de Janeiro. A profissionalizacdo aconteceu “no sentido da produgao, vocé
passa a ver grandes produtoras de artes”. NO entanto, a configuracdo para a idealiza¢do do
Porto Maravilha e, consequentemente, 0 MAR foram desenhadas por iniciativas de governos
estaduais que os antecedem. O autor Henrique Gaspar Barandier (2015) divide os projetos
urbanos em trés geracBes sendo elas: “Primeira geracdo de projetos urbanos (1979 a 1992):

experiéncias precursoras”, “Segunda gera¢do de projetos urbanos (1993 a 2000): urbanismo

%A Lei Rouanet, n° 8.313, hoje denominada somente como Pronac (Programa Nacional de Apoio & Cultura), foi
elaborada em 1991. Tem como objetivo ampliar o0 acesso a acultura e a producéo cultural em todas as regides.
Trés mecanismo a compdem: o Incentivo a Cultura, o Fundo Nacional de Cultura (FNC) e os Fundos de
Investimento Cultural e Artistico (Ficarts). (BRASIL. Lei n° 8.313, de 23 de dezembro de 1991. Institui o
Programa Nacional de Apoio a Cultura (Pronac) e da outras providéncias. Diario Oficial [da] Republica
Federativa do Brasil, Brasilia, 23 dez. 1991. p. 30261.).
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de projetos” e “Terceira geracdo de projetos urbanos (2000 a  ): urbanismo genérico”.
Evidentemente, a terceira geracdo € a consequéncia das duas outras geracGes anteriores,
porém o autor deixa a questdo temporal em aberto pois acreditava que ainda estdvamos
vivendo aquele momento politico enquanto escrevia seu texto. Nos dias atuais, mesmo com a
passagem dos eventos, a gestdo do prefeito Marcelo Crivella (1957) entre os anos de 2017 a
2021 e o retorno de Eduardo Paes (1969), acredito que ainda convivemos com 0s resquicios
dessa terceira geracdo apontada por Barandier (2015) e um exemplo que poderia utilizar como
apoio é o projeto de um novo museu para a Marinha, também na zona portuéria do Rio de
Janeiro. O Museu Maritimo do Brasil nasce igualmente no discurso de revitalizacéo, o qual
proporcionou 0 MAR e o0 Museu do Amanh& com o Projeto Porto Maravilha, e propde um
dialogo com outros espacos culturais. O curador Evandro Salles (2021) enxerga essa situacdo

com otimismo quando afirma que:

Vai ser o primeiro museu maritimo brasileiro, 0os outros paises tém museus
maritimos e aqui ndo. Entdo, esse museu certamente vai completar esse conjunto que
comega com 0 Museu Historico Nacional, |4 perto do aeroporto, e termina com o
MAR. Ele vai ter uma importancia muito grande porque ele vai ter como um de seus
temas exatamente o porto do Rio de Janeiro, a historia da Baia de Guanabara etc.
Entdo, eu acho que ele vai ter uma importancia muito grande nessa retomada
historica da area portudria, ele sim vai coroar essa [inaudivel] da histéria da cidade,
da cultura da cidade etc. (SALLES, Evandro. Entrevista concedida a Laura Ludwig.
Rio de Janeiro, 2 set. 2021.).

Diante disso, tomo a liberdade para modificar a denominacdo da terceira geragéo
apontada por Barandier (2015) para “Terceira geragdo de projetos urbanos (2000 até os dias
atuais): urbanismo genérico”.

A primeira geracdo (1979 a 1992) possui em sua base o ano da Lei da Anistia™®
(1979), a aprovagdo do Plano Diretor Decenal do Rio de Janeiro e a elei¢do do prefeito César
Maia, ambos no ano de 1992. A década de 1980 foi considerada como “década perdida”
(BARANDIER, 2015, p. 113) no contexto das habitacdes, sendo o resultado dos fortes efeitos
da crise econémica a qual o pais passava: baixo crescimento, hiperinflacdo e diferentes falhas
nos planos econdmicos. O que levou ao fim do Banco Nacional de Habitagdo (BNH) em
1986, deixando um vacuo institucional nesta area e gerando maior dificuldade para pessoas
com baixa renda a conseguirem 0 acesso a moradia, por exemplo. Por outro lado, teve a

publicacdo da Constituicdo Federal em 1988.

10«Art, 1° E concedida anistia a todos quantos, no periodo compreendido entre 02 de setembro de 1961 e 15 de
agosto de 1979, cometeram crimes politicos ou conexo com estes, crimes eleitorais, aos que tiveram seus direitos
politicos suspensos e aos servidores da Administracéo Direta e Indireta, de fundagdes vinculadas ao poder
publico, aos Servidores dos Poderes Legislativo e Judiciario, aos Militares e aos dirigentes e representantes
sindicais, punidos com fundamento em Atos Institucionais e Complementares.”. (BRASIL. Lei n® 6.683, de 28
de agosto de 1979. Concede anistia e da outras providéncias. Diario Oficial [da] Republica Federativa do
Brasil, Brasilia, 28 ago. 1979. p. 12265.).
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Ainda na década de 1980, em relagdo as questdes urbanisticas, existe uma tendéncia as
novas experiéncias na gestao de projetos na Prefeitura do Rio de Janeiro, que sdo contrarias as
antigas tradi¢bes tecnocraticas-modernistas-funcionalistas, caracterizando um periodo de
transformacdes. E neste momento que temos um avanco em direcio ao bairro Barra da Tijuca
através de iniciativas, as quais o autor Carlos Eduardo Nunes-Ferreira destaca como: "o
primeiro hipermercado (Carrefour, 1976); o primeiro condominio-parque (Nova Ipanema,
1977) e o primeiro shopping center horizontal (BarraShopping, 1981)" (apud BARANDIER,
2015, p.116). Em contrapartida, foi pensado para a area central da cidade o projeto

denominado “Corredor Cultural”, sendo:

Do ponto de vista conceitual, o projeto introduz no contexto carioca, € mesmo
brasileiro, a nogdo de preservacdo de conjuntos construidos ndo pelo valor
estilisticos-arquitetdnico de obras exemplares, mas pelas ambiéncias que configuram
e pela importdncia histérica para as diferentes formas de expressdo cultural.
(BARANDIER, 2015, p.119).

O que demostra uma notodria diferenca em relacdo aos antigos projetos destinados para
esta regido: as edificagcbes passam a possuir um grau de relevancia, sendo considerada a
necessidade de preservacao das mesmas, e deixando no passado as demoli¢Oes efetuadas em
largas escalas para cederem o0s espacos as grandes avenidas, por exemplo, como fez o prefeito
e engenheiro Francisco Pereira Passos (1836 — 1913) em 1906. A atuacdo do Corredor

Cultural acabou por esbarrar em outros setores:

A atuacdo do Corredor Cultural envolveu negociagdes com proprietarios de imoveis
para incentiva-los a recuperar antigos sobrados segundo critérios técnicos para
valorizagdo da arquitetura e da qualidade urbana; intervengBes promovidas pelo
poder puablico no espaco urbano; transformacdo de algumas ruas em ruas de
pedestres; realizacdo de eventos e outras formas de promover o aproveitamento da
area central. E ao preservar a tipologia dos sobrados, o Corredor Cultural favorecia e
fomentava também a mistura de usos, incluindo pequenos comércios e garantindo a
permanéncia da funcdo residencial na area central. (BARANDIER, 2015, p.120).

Outra questdo que foi tratada neste periodo diz respeito as favelas. As mesmas
passaram a serem vistas como algo que deveria receber uma urbanizacdo e ndo mais de
remogoes.

A segunda geracdo de projetos urbanos (1993 a 2000) possui dois homens como seus
gestores: os prefeitos Cesar Maia (com o mandato de 1993 a 1997) e Luiz Paulo Conde (com
0 mandato de 1997 a 2001). Ambos eram a favor de uma nova concepcao de organizagdo para
a cidade do Rio de Janeiro, fazendo com que houvesse uma busca em parceiras entre o setor
publico e o setor privado, uma maior flexibilidade da legislacdo urbana e o combate a

desordem urbana. Acreditava-se que essas realizacfes colocariam a urbe no circuito das
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“cidades globais”. Cesar Maia, em seu mandato que compreendeu o periodo de 1993 a 1997,
executou quatro projetos que buscaram seguir pelos novos ideais, sendo eles:

o0 projeto Teleporto, na area central; a Linha Amarela, via expressa de ligacdo entre
Aeroporto Internacional e Barra da Tijuca, cruzando o suburbio; e o Projeto Rio
Cidade, um programa de intervengdes urbanas nos eixos comerciais de varios
bairros da cidade. O quarto grande programa seria o Favela Bairro, iniciado no ano
seguinte e que alcangou maior impacto e repercussdo na gestdo do prefeito Luiz
Paulo Conde, entre 1997 e 2000. (BARANDIER, 2015, p. 132).

Ainda neste momento, a Prefeitura iniciou a elaboracdo do Plano Estratégico do Rio
de Janeiro, sob o auxilio das Tecnologias Urbanas Barcelona S.A. (Tubsa), de Jordi Borja, a
qual foi responsavel pela imagem da cidade de Barcelona, Espanha, nos Jogos Olimpicos em
1992. Desse modo, a gestdo carioca buscava inspiracées na imagem bem sucedida da cidade
espanhola e utilizava isso como justificativa para diferentes projetos. O Plano Estratégico
ficou pronto somente em 1995 e nédo consistia, segundo o proprio prefeito Cesar Maia, em um
plano politico e nem governamental. Barandier (2015) afirma que o plano se configurava
“como documento de forte contetudo simbolico, em torno do qual se articulou o empresariado
para estabelecer uma imagem de futuro para o Rio de Janeiro.” (BARANDIER, 2015, p.134).
O seu contetido contribuiu para o esvaziamento do Plano Diretor', aprovado em 1992, por
conta das suas inten¢des inovadoras para uma imagem futuristica da cidade.

A terceira e Ultima geracdo de projetos urbanos (2000 até os dias atuais) comeca,
novamente, com o gestor Cesar Maia em seu segundo mandato que abrangeu os anos de 2001
a 2009. Essa nova geracdo ndo chegou a romper de forma brusca com a segunda geracao, no
entanto ela ndo se manteve idéntica. Contudo, Barandier (2015) deixa em aberto o ano final
desta geracdo, pois acreditava que ela ainda estava em curso durante a escrita da sua
dissertacdo no ano de 2015. Barandier (2015) acreditava que a terceira geracdo chegaria ao
seu fim no ano de 2017, paralelamente a gestdo do prefeito Eduardo Paes (1969) — o qual teve
seu mandato de 2009 a 2017.

Essa nova geracdo tem um cunho marcado por intervengdes arquitetdnicas de apelos
midiaticos, chegando a possuir obras assinadas por arquitetos estrangeiros de renome e tantas
outras realizadas em nome dos grandes eventos esportivos internacionais — 0s Jogos Pan-
americanos (2007), a Copa do Mundo de Futebol (2014) e os Jogos Olimpicos (2016). Para

uma compreensdo da estética politica que comeca a surgir neste periodo e que acabou

11«0 Plano Diretor é uma lei municipal que estabelece diretrizes para a ocupagao da cidade. Ele deve identificar
e analisar as caracteristicas fisicas, as atividades predominantes e as vocacOes da cidade, os problemas e as
potencialidades. E um conjunto de regras basicas que determinam o que pode e o que ndo pode ser feito em cada
parte de cidade.”. [Informagéo obtida em:
<http://www.camara.rj.gov.br/planodiretor/oqueplano.htm#:~:text=0%20Plano%20Diretor%20%C3%A9%20u
ma,0s%20problemas%20e%20as%20potencialidades.>. Acesso em: 03 de junho de 2021.].
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culminando no Projeto Porto Maravilha, consequentemente, no MAR, € necessario deixar
claro duas medidas prioritarias que tiveram inicio no governo Cesar Maia e perdurou pela
terceira geracdo: a primeira consistia na busca incansavel por candidaturas para que a cidade
carioca fosse sede dos mais relevantes eventos esportivos, a qual foi efetuada com éxito — no
sentido de terem conseguido efetuar as candidaturas; e a segunda na revitalizacdo da zona
portuéria, a qual sé teve inicio efetivo no ano de 2009 durante a gestdo do prefeito Eduardo
Paes (1969). Ambas as medidas expressavam o desejo de modernizar a urbe, elevando-a ao
grau de cidade global e, consequentemente, valorizando outros setores como, por exemplo, a
economia e o turismo. Vale ressaltar que a énfase dada pelos prefeitos em conseguir esse
status de prestigio comeca a despontar na segunda geracao de projetos urbanos (1993 a 2000),
como foi colocado anteriormente por Barandier (2015). O autor acredita que o discurso
deixava de ser estruturado, elaborado e pensado com cautela para assumir um aspecto mais
genérico, 0 qual visava 0 progresso imediato para a construcdo de uma imagem de cidade
internacional. Barandier (2015) ainda salienta que era “possivel afirmar que ha um
esvaziamento do pensamento urbanistico na gestdo da cidade do Rio de Janeiro nesse
periodo.” (BARANDIER, 2015, p. 149).

As intencbes das duas Ultimas geracGes apareceram com clareza em uma atitude da
gestdo da cidade: a proposta de implementacdo de uma sede de um museu americano, 0
Museu Guggenheim®? no ano 2000. O que acaba refletindo uma ambiguidade contraditéria,
pois existe, como denomina Campos (2020), uma “politica da esperanga” que comeca a
despontar na cidade com o objetivo de alinhar o poder publico com o poder privado por uma
cidade turistica. A importacdo da sede do museu estrangeiro iria, de alguma forma, colocar o
Rio no mesmo patamar de outras cidades que possuem um museu de arte contemporéanea
como sua marca através de um “casamento neoliberal”, ou seja, a Prefeitura, grande arquiteto
e uma empresa. O que, em outro momento, acabou ocorrendo com o Museu do Amanha: a
Prefeitura, o arquiteto espanhol Santiago Calatrava (1951) e a Fundacdo Roberto Marinho,
FRM.

Essa situacdo ainda pode ser vista de dois outros modos, como colocam o Evandro
Salles (2021) e o Rafael Cardoso (2021), respectivamente: o primeiro chama a atencdo para o

lado mais institucional da questdo, uma vez que o mesmo Vé a situacao (de ter-se negado a

12 A proposta para a implementag&o do museu surgiu em no ano 2000, porém sofreu com muitas criticas e
movimentos contrarios que se baseavam em trés fatores: a instalagdo de uma franquia internacional, a
contratacdo direta de um escritério de arquitetura estrangeiro e o custo de toda essa manobra. Em 2003 a
proposta foi extinta através de uma liminar concebida pela 8% Vara de Fazenda Publica do Rio de Janeiro.
(CAMARGO, 2011, p. 91-117).
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sede do museu americano e anos depois desenvolver o Projeto Porto Maravilha) como uma
resposta muito significativa da cultura brasileira, em especial, da cultura do Rio de Janeiro. O

Museu Guggenheim representaria um circuito pensado e estruturado, no minimo colonialista:

() Entdo, eu acho que foi uma resposta muito significativa a criagdo do MAR nessa
mesma area no sentido exatamente oposto do que se pretendia com o Guggenheim:
ao contrario de trazer um universo artistico consagrado e que impera no circuito
internacional, trazer exatamente as construcbes artisticas brasileiras e,
particularmente, da cidade do Rio de Janeiro e integrantes dessa pluralidade (...).
(SALLES, Evandro. Entrevista concedida a Laura Ludwig. Rio de Janeiro, 2 set.
2021.).

Seguindo essa mesma linha de raciocinio, Cardoso (2021) acredita que a proposta do MAR

deveria servir como modelo para 0 amadurecimento de novos museus:

O projeto megalomaniaco criado por Jean Nouvel para o Guggenheim do Rio fazia o
atual Museu do Amanha parecer um puxadinho modesto. Era um edificio afundado
na Baia com um muro gigantesco de 30 metros escondendo a perimetral. Puro ego,
delirio e marketing. Ao aproveitar dois edificios decadentes da Praca Maug, o
projeto do MAR contribuiu, ao contrario, para valorizar o que ja existia. Acho muito
justo pensar que o MAR representa 0 amadurecimento de como novos museus
devem ser construidos. Comparado ao Guggenheim e até mesmo ao Museu do
Amanhg, é um projeto bem mais comprometido com a ideia de sustentabilidade.
(CARDOSO, Rafael. Entrevista concedida a Laura Ludwig. Rio de Janeiro, 10 ago.
2021.)

O projeto para 0 museu americano se aproxima das instituicdes destacadas por Hal
Foster (2015) que estdo surgindo recentemente ou que pretendem passar ou ja passaram por
uma transformacdo com o objetivo de abrigar obras de arte moderna e contemporanea — todas
enfrentam problemas semelhantes, nem todos da mesma natureza politica ou econdémica. O
autor destaca quatro possiveis problemas dentro deste contexto. O termo problema é
substituido pelo termo dilema em seu artigo.

“O primeiro dilema diz respeito a variedade de escalas que essa arte apresenta e aos
diferentes espagos necessarios para sua exibi¢do.” (FOSTER, 2015, p. 2). Em um primeiro
momento, 0s espacos eram interiores de residéncias burguesas, no século XIX, que aos
poucos foram sendo substituidas pelos grandes saldes com caracteristicas semelhantes com os
museus que iam surgindo. No entanto, a arte tornou-se mais abstrata e autbnoma, passando a
necessitar de um ambiente que correspondesse as suas demandas, entdo temos o0 surgimento
do cubo branco como uma solucdo para conciliar a producdo contemporanea com as galerias
delimitadas que a pintura e a escultura moderna exigiam. Depois de um determinado tempo,
as solicitacbes mudaram: agora a arte necessitava de um espaco dedicado a projecdo de
imagem, sendo ele fechado e obscuro e com isso temos o surgimento da caixa preta. E com a
crescente vontade de apresentar performances, temos o desenvolvimento de um terceiro
espago: a caixa cinza (cruzamento entre o cubo branco com a caixa preta). Por fim e mais

recente, temos a area denominada Art bay como um hibrido de area para performances com
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um espaco pata eventos. Dessa forma, 0s museus que pretendem apresentar ambas as artes —
moderna e contemporanea, precisam oferecer todos esses tipos de espacos.

O autor atribui a expansdo dos museus destinados para essas artes a dois fatores
centrais: o primeiro ao declinio da atividade industrial nos anos 1960 nas grandes cidades,
permitindo a transformacdo de espacos, destinados antes a manufatura, agora em ateliés de
baixo custo. O que hoje se tornou o ambiente para diferentes museus e galerias. Ja o segundo
fator estd no desenvolvimento de projetos de museus capazes de abrigar obras de artes em
escalas inimaginaveis.

O segundo dilema “(...) traduziu-se na construcdo, a partir do nada, de museus
projetados como amplos contéineres para obras de arte gigantescas.” (FOSTER, 2015, p. 4).
O autor cita como exemplo o Museu Guggenheim de Bilbao, Espanha, o qual apresenta uma
dimensdo avantajada como consequéncia da procura, cada vez maior, por espacos capazes de
abrigar obras com escalas gigantes. Porém este fator cria uma repulsa para aqueles que néo
necessitam de tanto espago assim.

O terceiro dilema, talvez o de maior relevancia para a construcdo dessa pesquisa, € 0
que concede o status de icone para 0 museu. Neste momento, ndo se trata apenas do MAR e
sim do Projeto Porto Maravilha como um todo, levando em consideragdo 0 seu objetivo
inicial, 0 modo como foi conduzido e seu resultado final. Foster exemplifica com o Museu
Guggenheim em Bilbao - Espanha, mas poderia estar dissertando sobre a Zona Portuéria do

Rio de Janeiro sem grandes alteracdes:

Lideres de cidades decadentes ou de uma regido urbana negligenciada, desejosos de
reaparelha-las para uma nova economia do turismo cultural, creem que um simbolo
arquiteténico que sirva também como emblema midiatico podera ajuda-los nesse seu
intento. Para que a edificacdo alcance um carater iconico, o arquiteto escolhido é
autorizado, e mesmo incentivado, a modelar formas singulares em escala urbana, em
geral nas proximidades de bairros pobres, que sofrem, assim, consideravel
perturbagdo, quando ndo sdo removidos completamente. Alguns museus sdo téo
esculturais que a arte que apresentam € secundaria, figurando apenas em segundo
plano. (FOSTER, 2015).

Isso faz com que o interesse visual concentre-se na edificagdo, de forma téo
dominante, que as obras em exposi¢des acabam por serem ofuscadas.
A execucdo desses modelos de edificagdes e de projetos acaba por gerar a

gentrificacdo™®, como acontece no caso do MAR com o antigo prédio do Terminal Rodoviario

13 Gentrificacéo é um modelo de intervencao urbanos que se caracteriza pela transformagéo de espagos
centralizados de uma cidade em areas de investimento publicos e privados, mudando também a localidade
histérica em um segmento do mercado. LEITE, Rogério Proenga. Contra-usos e espaco publico: notas sobre a
construcéo social dos lugares na Manguetown. S&o Paulo: Revista Brasileira de Ciéncias Sociais, 17, n° 49, p.
115 — 134, 2002. Disponivel em: <http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-
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Mariano Procopio, na Pragca Maud. O prédio que hoje abriga a Escola do Olhar pertencente ao
museu, antes era um terminal rodoviério, o qual possuia 6nibus e vans que destinavam-se a
Baixada Fluminense, porém o projeto do Porto Maravilha transforma a funcéo da edificacédo
para atender as demandas do museu em 2011. Para Campos (2020) isso reverbera na
sociedade como um sentimento de ansiedade, por uma expectativa de tornar o porto em algo
global e de prestigio. O museu, por sua vez, tenta fazer com que a sua relacdo com a
sociedade do entorno seja mais proxima e faz isso por meio de iniciativas, como, por
exemplo, os Vizinhos do MAR™. Essa relacéo acaba por ser um tanto quanto complexa, na
qual o curador chefe acrescenta: “se nos disséssemos s6 mal, nos estariamos sendo injustos,
mas também se disséssemos que foi uma maravilha porque embelezou, ficou tudo mais
iluminado, ndo ¢ verdade, seriamos ingénuos.”.

Hal Foster (2015) fecha a sua série de dilemas com o quatro problema e questiona:
“Como ¢ que se pode projetar uma edificagdo para algo que ndo se sabe 0 que é e que
tampouco se pode prever como vira a ser?” (FOSTER, 2015, p.5). Isso demostra como a
funcdo esta interligada com a incerteza, generalizada, sobre o que € a arte contemporanea e
sobre como fazer uso do espaco, gerando o surgimento de “galpdes culturais” sem muito
proposito aparente. Em paradoxo a isso, 0 objetivo desse espaco é claro: o entretenimento.
Vivemos numa sociedade do espetaculo ou, no que Foster (2015) vai chamar de “economia da
experiéncia”. Esta demostra uma caracteristica do capitalismo contemporaneo ao relacionar o
que é cultural com a economia. Hal Foster (2017) afirma que essa combinacdo resulta na
subordinagdo dos museus e a remodelacdo dos mesmos em prol da “economia da
experiéncia”. O que nos leva a questionar, justamente com Foster (2015), qual seria a relagéo
existente entre os museus com a cultura que preza tanto pela experiéncia do entretenimento,
ou melhor dizendo, pela “economia da experiéncia”? Como ponto de partida para uma
questdo para esta indagacdo o autor se apoiou no curador e historiador Nicholar Serota (1946),
0 qual desenvolveu um quadro excludente em 1996 para a experiéncia ou interpretagéo.
Basicamente o quadro localiza o entretenimento ao lado oposto da contemplacéo estética e/ou

compreensdo histérica. No entanto, nos dias atuais essa separacdo ja ndo cabe mais, pois

69092002000200008http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-69092002000200008>.
Acesso: 21 de julho de 2020.

¥ Vizinhos do MAR consiste em um dos programas pertencentes a0 museu que tem como propésito integrar o
mesmo com o territorio a sua volta ou seja, trazer para o seu ambiente museolégico a comunidade da regido
portudria através de atividades que reconhecem sua ampla contribuicédo cultural, devido a sua multiplicidade. O
programa é composto por atividades regulares e por projetos especificos, que permeiam diferentes meios, tais
como: oficinas, apresentagdes de processo, rodas de conversas, visitas internas e externas. Vizinhos do MAR.
[Informacdo obtida em: <https://museudeartedorio.org.br/escola-do-olhar/vizinhos-do-mar/>. Acesso em: 21 de
julho de 2020.].
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ambos estdo entrelagados: “O espetaculo chegou para ficar, ndo vai embora enquanto houve
capitalismo, ¢ os museus sdo parte dele.” (FOSTER, 2015). Esse fato fica mais evidente
quando as instituicdes, mesmo aquelas que ndo dependem da venda de ingresso para
sobreviver, dedicam areas para restaurantes, eventos e lojas, por exemplo.

Poderia adicionar a essa lista de exemplos também a guinada na direcdo da
performance e da danca, 0 modo como as instituicbes abracaram ambos os meios de arte. No
entanto, isso influencia em duas direcdes: 1) negativamente por institucionalizar as préaticas
consideradas alternativas; 2) positivamente pelo resgate de eventos que se perderiam na linha
do tempo. Porém ambos ndo se aplicam para objetos inanimados. Ndo muito distante da
questdo econdémica para o acolhimento dos eventos em instituicbes museais, temos a crenca
de que eles fazem do visitante um observador ativo — supondo, equivocadamente, que o
visitante € um observador passivo. Fazendo com que a comunicacgdo e a conectividade sejam
promovidas por si proprias, servindo para validar para os gestores e frequentadores como um
espaco relevante, vital ou movimentado. Fazendo um adendo nesta questdo, vale lembrar que
0 objeto de estudo dessa dissertagdo — 0o Museu de Arte do Rio, possui em sua programacgao o
evento denominado MAR de Musica que apresenta-se através do “(...) objetivo aproximar a
linguagem musical do espago museal, buscando possibilidade de fruicdo a partir das artes
visuais e da musica.” (MAR DE MUSICA, 2020). Servindo para promover o museu em
outras escalas e até mesmo atingir novos publicos.

Desse modo 0 museu torna-se ativo antes mesmo do visitante. Na visdo de Foster
(2015) esse movimento contribui para a confirmacdo da imagem negativa que algumas
pessoas possuem acerca dos museus: ‘“Para estes, a contemplacdo estética ¢ tediosa, a
compreensdo historica é elitista e, mais do que isso, 0 museu é um lugar morto, um
mausoléu.” (FOSTER, 2015, p. 7), sendo o filosofo Theodor Adorno (1903 — 1969) uma
dessas pessoas, quando escreveu em 1953 que “Museu e mausoléu ndo estdo ligados apenas
pela associagdo fonética.” (apud FOSTER, 2015, p. 7). Partindo da premissa de que o
observador precisava ser concebido como passivo para que pudesse ser transformado em
ativo, a obra de arte seguia pelo mesmo viés e necessitava ser considerada morta, afim de que
pudesse ser ressuscitada.

Em contrapartida, a historiadora da arte Amy Knight Powell cré que “nem uma
instituicdo nem um individuo podem devolver a vida um objeto que nunca viveu.” (apud
FOSTER, 2015, p. 8). Ou seja, 0 espectador ndo é passivo e as obras de artes ndo estdo

mortas, 0 que estd em falta sdo museus bem projetados com uma programacéo inteligente,
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reunindo o entretenimento e a contemplacdo adjunta com a compreensdo. Foster (2015)

finaliza seu texto se questionando:

Um papel central do museu é, dessa forma, operar como uma maquina do espaco-
tempo, transportar-nos para diferentes periodos e culturas —para diversos modos de
perceber, pensar, representar e ser —, a fim de que possamos testa-los em relagéo a
nossas proprias época e cultura, e vice-versa, e, nesse processo, quem sabe
transformarmo-nos um pouco. Esse acesso a varios passados e a varios presentes se
reveste de particular urgéncia numa era de um presentismo consumista, de
paroquialismo politico e de cidadania truncada. No fim das contas, se 0s museus ndo
sdo locais em que se cristalizam diversas constelagcdes de passado e presente, para
que precisamos deles? (FOSTER, 2015, p. 8 e 9).

Essa questdo conversa muito com a apresentacdo do MAR, a qual pretende, lancando
um olhar artistico em sua historia da cidade, desenvolver atividades que englobam “seu tecido
social, sua vida simbdlica, conflitos, contradi¢fes, desafios e expectativas sociais” (O
MUSEU, 2020). Tais atividades tangem a linha do contemporaneo: nacional e internacional,
podendo ser exposicdes, shows, seminarios e entre outros. Em contrapartida 0 museu busca
exercer um papel educador, o qual pretende inscrever o ensino de arte nas intuicdes de ensino
publico, através da Escola do Olhar. Desta forma, nos deparamos com um novo museu dentro
do circuito cultural do Rio de Janeiro que apresenta um duplo objetivo: manter viva a historia
da cidade e a educacao.

Entretanto, retomando ao inicio do projeto, € necessario o conhecimento de que o
MAR foi uma ideia construida gradativamente, pois em 2009 a Prefeitura do Rio de Janeiro
anuncia uma pinacoteca e ndo um museu. Esta instituicdo anunciada seria gerida e
implementada pela Fundacdo Roberto Marinho (FRM) e, apds a sua inauguracao a gestao iria
pertencer a Prefeitura. Mas o0 que aconteceu para que a pinacoteca desse espago para O
museu? Segundo Luiz Carlos Silva Guimaraes (2019) foi o fato do curador Paulo Herkenhoff
ter assumido o cargo de Diretor Cultural em 2012 e ter tomado duas atitudes: 1) manifestar a
formacdo de uma colecdo propria para a instituicdo; 2) fundar um programa de exposicdes
voltado a pesquisa. Desse modo, a instituicdo passava a ser compreendida como um “museu
local”, diferentemente do projeto da pinacoteca, a qual pensava em atuar na esfera
internacional. Paulo Herkenhoff (2018) considera entdo o MAR como um museu local e

suburbano:

Local porque um érgdo municipal concebido para a comunidade do Rio de Janeiro,
responsavel Ultima pela sustentacdo da instituicdo. Certo foco na educagdo
fundamental decorre da responsabilidade reservada pela Constituicdo aos
municipios. Suburbano porque € para aqueles que vivem, trabalham e compartilham
a simbologia do Rio como uma megacidade. O MAR é um museu de processos. O
MAR é um museu que opera por diagramas (paradigmas) de tecnologia social. O
MAR é um museu atento aos valores e prioridades da sociedade carioca. O MAR ¢
um museu para experiéncias da ddvida, dos riscos e das apostas. O MAR é um
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museu que se pensa na esfera pablica. O MAR é um museu de arte. E museu de arte
sem qualificagdo temporal, estilistica ou geografica. (HERKENHOFF, 2018, p.19).
O que se reflete até os dias atuais da instituicdo, como coloca o curador Marcelo
Campos (2020):

(...) o Paulo dizia assim: “O MAR ¢é um museu suburbano”. Ele quer ser um museu
suburbano, ele quer ser um museu da familia ndo rica, uma familia que pode visitar
um museu no final de semana, ele quer ser um museu do estudante, da estudante de
escola publica, recebendo as escolas durante a semana, ele quer ser um museu dos
professores do municipio também que levam suas turmas. (...) Esse pensamento
inicial do Paulo, do MAR como um museu suburbano, hoje escapa ao prdprio Paulo,
é um pensamento maior e ele riscou a primeira chama e hoje 0 MAR tem muito mais
veias, vinculos do que o proprio Paulo pode imaginar. Essa aceitacdo, essa ado¢do,
na minha opinido é o grande compromisso do MAR hoje. (CAMPOS, MARCELO.
Entrevista concedida a Laura Ludwig. Rio de Janeiro, 25 jun. 2020.).)

No entanto, 0 MAR ndo nasce sozinho: temos a Escola do Olhar, o que fez com que
muitas pessoas se questionassem se “E um museu que tem uma escola ou uma escola que tem
um museu?”. Se tinhamos as questdes museologicas bem definidas por um lado, por outro a
escola ainda era um assunto de conversas ndo tio profundas®®.

A Escola do Olhar, assim como 0 MAR, também sofreu mudancas com a chegada do
curador Herkenhoff. Em um primeiro momento, ela iria funcionar para alunos e professores
da rede publica, os quais usariam a regido do centro da cidade e 0 museu como estimulo para
a criatividade e o aprendizado visual. Com Herkenhoff, a escola passou a corresponder aos
conceitos adotados pelo museu. Ou seja, se o MAR foi pensado para “(...) Ser um espaco
dedicado a pesquisa, a educacdo, a formacdo de um acervo préprio e a a producdo intelectual
de suas proprias exposicdes (...)"(GUIMARAES, 2019, p. 68), a Escola do Olhar iria sequir
pelo mesmo viés e passaria “(...) a propor suas agendas politico-pedagdgicas e metodologias.”
(GUIMARAES, 2019, p. 68).

Contudo, o funcionamento da Escola pode ser definido como operando na interface
com 0s eixos curatoriais e 0 acervo do MAR, atraves de programas de formacéo e reflexao
sobre a arte e a cultura visual. A missdo da Escola do Olhar esta pautada na difusdo das “ (...)
manifestacdes culturais e artisticas contemporaneas, (...) promover o encontro entre diferentes
culturas, linguas e comunidades; possibilitar o acesso ao patriménio cultural publico e
privado, e desenvolver espagos de protagonismo para diferentes pessoas, instituicdes e grupos
sociais.” (ESCOLA DO OLHAR, 2021).

A Escola do Olhar se estrutura a partir de dois nucleos de atuacéo, sendo eles: 1)

Participacdo, Acessibilidade e Rede e Formacgdo; 2) Pesquisa e Documentacdo. Além de

15 «A ideia surgiu numa conversa entre o artista plastico Vik Muniz, Kaz e a filosofa Nigge Loddi (...)”.
VELASCO, Suzana. Mar a vista. O GLOBO, Rio de janeiro: 30 de maio de 2010.
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possuir seis programas, 0s quais afloram “(...) de sua a¢do como producdo de conhecimento
atendendo as questbes locais, historicas, sociais, econdmicas, culturais e politicas da
atualidade.” (Diretoria Cultural / Coordenacdes de Contetido, de Museologia e de Educacao,
2018, p.15) e que se apoiam em metodologias que buscam pelo comprometimento da
interacdo com o publico, entendendo suas especificidades e diversidades. Os programas s&o:
1) Visitas mediadas e Atividades educativas; 2) Acessibilidade, Diversidade e Incluséo; 3)
Vizinhos do MAR; 4) Formacdo e Extensdo universitaria; 5) Pesquisa, Documentacao e
Publicacgdes; 6) Cibercultura, Tecnologia e Linguagens. Vale lembrar que a biblioteca integra
a Escola do Olhar.

Se antes o publico se questionava sobre a relagdo entre 0 museu e a escola, atualmente
o fato ja ¢ dado: “Uma escola que tem um museu e, a0 mesmo tempo, um museu que tem uma
escola: integragdo entre arte e educagdo” (ESCOLA DO OLHAR, 2021). Ambos 0s projetos,
MAR e Escola do Olhar, se complementam dentro das suas particularidades e atividades
diferentes: enquanto uma se dedica a exposi¢des de arte, a outra trabalha sobre a 6tica da
educacdo continuada; porém acabam resultando em um espaco de encontro entre a arte e a

educacdo.

2.2 Acervo

A colecdo do Museu de Arte do Rio foi formado a partir dos ideais do curador Paulo
Herkenhoff e nos dias atuais € considerada bastante diversificada por conter um ndmero
expressivo de materiais culturais: “(...) 8 mil itens museoldgicos, mais de 7 mil arquivisticos e
cerca de 16 mil bibliograficos, dos quais 1.481 sdo livros de artistas.” (ACERVO, 2021).
Contudo, para se chegar ao que é hoje o acervo, 0 MAR precisou que principios e critérios
fossem estabelecidos de maneira bem clara, pois eles que sdo responsaveis por guiarem e
apresentarem a vocacao da instituigdo. Esses aspectos contabilizam dez no total, sendo eles:

O primeiro deles, denominado como “1. Colecionar, no MAR, implica definir critérios
filosoficos, historiograficos e criticos, e avaliar as possibilidades e oportunidades.”
(HERKENHOFF, 2018, p.20), se concentrou em fundamentar o colecionismos através de
teorias da critica, da historia e da filosofia da arte, desse modo o0 MAR se afirma como um
museu warburguiano-benjaminiano. Ou seja, a instituicdo se baseia nas teorias do historiador
da arte Aby Warburg (1866 - 1929) e do filésofo Walter Benjamin (1892 — 1940) quanto a
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formagéo de um acervo. Warburg defendia que uma obra de arte pairava sobre o &mbito da
expressdo, além da experimentacdo, das ansiedades individuais e tensbes, com isso 0
ornamento ndo lhe interessava, pois ndo possuia nenhuma funcgéo expressiva. O historiador da
arte desenvolveu uma espécie de altas do seu campo de estudo, 0 Mnemosyne, no qual o texto
estava praticamente eliminado, tornando possivel o surgimento de significados
completamente novos a partir de uma historia dos temas considerados em sua duragao.
Segundo Roland Recht (2012) o atlas de Warburg estaria localizado no exterior da historia da
arte que seria a historia da visibilidade, a qual inclui os historiadores da arte Heinrich Wolfflin
(1864-1945) e Alois Riegl (1858-1905), e no exterior de uma histdria das formas simbdlicas,
como o historiador da arte Erwin Panofsky (1892-1968). O Mnemosyne nos faz considerar a
arte na continuidade de seu devir. J& Benjamin é reconhecido pelos seus ensaios sobre a obra
de arte na era da sua reprodutibilidade técnica, sendo publicado pela primeira vez em 1936 e
depois em 1955, nos quais ele defende que a obra de arte e a sua producdo sdo cercadas por
uma ‘aura’ que certifica a sua singularidade. Contudo, com os produtos culturais de massa,
como, por exemplo, o cinema, que necessitam da reprodugdo da arte, a ‘aura’ se dilui nas
copias produzidas e desse modo acaba com o elemento da singularidade, do objeto Unico.
Resumidamente, Benjamin via a tecnologia na reproducdo das produgdes artisticas como algo
ambiguo, pois por um lado ela eliminava o legado da cultura ancestral, mas por outro acabava
proporcionando a populagdo um novo relacionamento com o objeto artistico, visto que o autor
previa que esse novo meio de producdo poderia vir a se tornar um meio de protesto para 0s
mecanismos sociais.

O museu, como uma das iniciativas para reforcarem o seu compromisso com ambos 0s
autores, desenvolveu uma secdo na biblioteca voltada para Walter Benjamin e promoveu um
seminario em 2013 com historiador e critico de arte Georges Didi-Huberman (1953) sobre
Aby Warburg, o Altas Mnemosyne e seu método da historia da arte. O seminario fez parte do
projeto “Histéria de fantasmas para gente grande” e envolveu outros eventos. (FREITAS,
2013).

O segundo aspecto, “2. O MAR e a cidadania: um museu para todos”

(HERKENHOFF, 2018, p.20), se concentra na relacdo do museu com a sociedade em geral:

O MAR é um museu para todos. O desafio é complexo e inclui (1) a acessibilidade
fisica para cada sujeito, (2) a acessibilidade geografica, relativa as distancias na
cidade, (3) a acessibilidade conceitual, pois cada sujeito traz seu potencial e a
singularidade de sua experiéncia, e (4) a acessibilidade social, pois museus podem
constranger os segmentos da populacdo sem intimidade com instituigcdes.
(HERKENHOFF, 2018, p.20).
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Fazendo uma analogia, podemos classificar a instituicdo como algo socialmente
poroso, no sentido de absorver de modo fécil toda a comunidade que o ronda. O que acaba
com concordar com o terceiro aspecto, “3. O MAR é um museu local e suburbano.”
(HERKENHOFF, 2018, p.21), onde 0 museu preza por seu significado social, optando por ser
um museu local por dispensar se envolver na cena internacional, partindo do principio de que
“Se 0 MAR for bom para os cidaddos cariocas, entdo serd um museu de qualidade para 0s
visitantes da cidade.” (HERKENHOFF, 2018, pag. 21), e suburbano “porque ¢é para aqueles
que vivem, trabalham e compartilham a simbologia do Rio como uma megacidade”
(HERKENHOFF, 2018, p.19), como ja dito anteriormente (2.1 Museu de Arte do Rio).

O quarto aspecto, “4. O colecionismo do MAR é um exercicio de cidadania da
sociedade civil” (HERKENHOFF, 2018, p.21), busca ditar 0 modo como o sistema de
colecionismo se estrutura na instituicdo. O acervo foi e é desenvolvido, exclusivamente, por
meio de doacdo, tanto por pessoas fisicas como pessoas juridicas, as quais fazem a
transferéncia da propriedade a ser doada para a Prefeitura do Rio de Janeiro, que por sua vez
concede a guarda, em carater intransferivel, ao museu. No entanto, para 0 museu existem duas
formas de registro e reconhecimento: por doadores individuais ou por fundos, compreendendo
como fundo um “ (..) conjunto de vinte ou mais obras doadas num certo periodo
(...)’(Diretoria Cultural / Coordenac@es de Contetido, de Museologia e de Educacéo, 2018, p.
15 e 16). Desse modo, a acdo colecionistica do MAR exige um maior envolvimento da
sociedade, o qual acaba por reverberar diretamente na construcdo da propria instituicéo,
transparecendo “a efetiva e vigorosa vontade da sociedade na construgado e participagdo social
por meio da cultura — quando seus instrumentos sdo confiaveis e asseguradamente perenes.”
(Diretoria Cultural / Coordenacgdes de Contetdo, de Museologia e de Educacdo , 2018, p. 16).

O quinto, “5. O MAR coleciona o Rio e para o Rio” (HERKENHOFF, 2018, p.21), e 0
sexto, “6. O MAR coleciona o Brasil para o Brasil” (HERKENHOFF, 2018, p.22), se
relacionam através do sentimento de auséncia. Uma vez que o quinto aspecto ressalta o fato
da cidade carioca ser a maior cidade brasileira sem um museu municipal de arte que possuisse
uma narrativa simbdlica sobre a urbe, isso demostra que o maior desafio do MAR era
construir um acervo que fosse capaz de abranger e incluir a cidade de um modo Unico, além
do que estamos acostumados a ver com outras instituicbes como, por exemplo, o Museu
Historico Nacional localizado na Praca Marechal Ancora no centro da urbe, que, como o
préprio nome ja diz, possui uma visdo historica. E o0 sexto aspecto busca trabalhar através de
mapeamentos da multiplicidade do Brasil, deixando de lado as hierarquias impostas por anos

e explorando as particularidades dos lugares. Neste sentido, ambos 0s aspectos se associam
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com a finalidade de preencherem lacunas existentes no cenario cultural, em dois niveis:
municipal e nacional.

O sétimo aspecto, “7. O MAR ¢ um museu de arte do mundo.” (HERKENHOFF,
2018, p.22), pode parecer, em um primeiro momento, contraditério com o aspecto trés (“3. O
MAR ¢ um museu local e suburbano.” (HERKENHOFF, 2018, p.21), porém aqui se trata
exclusivamente da colecdo internacional pertencente ao museu. Esses objetos artisticos
demarcam” (...) o olhar para 0 mundo por meio de exemplo, por vezes de estudo ou registros
estéticos.” (HERKENHOFF, 2018, p. 22).

O aspecto seguinte, “8. Colecionismo transversal” (HERKENHOFF, 2018, p. 22),
coloca em evidéncia o conceito warburguiano, no qual 0 museu preza ao pensar arte como
uma hipotese historica transversal: relaciona tempos historicos e culturais diferentes a partir
de principios estéticos ou de agendas. Desse modo, ndo existe um limite para o acervo quando
se relacionam as questdes temporais. O penultimo aspecto, “9. O mercado de arte ndo define
prioridades para o MAR” (HERKENHOFF, 2018, p.22), adverte que o mercado de arte, dito
como o coracdo do sistema artistico frente ao capitalismo, ndo pode e nem deve ser um fator
determinante para a formacdo de um acervo publico. E o ultimo aspecto, “10. O MAR
estrutura sua cole¢ao em nucleos significativos” (HERKENHOFF, 2018, p. 22), demostra a
organizacao do acervo através do conceito de nticleo significativo, sendo ele o resultado “(...)
dos processos de leituras transversais de acervo fora da terminologia técnica de algum
thesaurus e dos manuais taxondmicos museoldgico.” (HERKENHOFF, 2018, p. 22).

No entanto, este aspecto, referente aos principios e critérios para a formacao do acervo
do MAR, é de maior relevancia para essa dissertacdo, tendo em vista que 0 mesmo acaba por
definir uma outra questao: 0s pontos para que um objeto artistico ingresse em um determinado
nacleo e, consequentemente, apresente de forma mais clara os imaginarios pertencentes a

cidade do Rio de Janeiro. Como coloca Campos (2020) em sua entrevista:

Entdo, é um pouco nessa I6gica que esse imaginario do Rio aparece no MAR, ele
aparece com vinculos, os quais o Paulo chama de Nucleos Significativos como, por
exemplo, a Cole¢do Dendé, que é composta por objetos africanos e afro brasileiros,
e tem uma outra colecdo sobre o Rio de Janeiro, Colecdo da Judaica e Colecdo
Nipbnica, que sdo influéncias orientais, desde estatuaria religiosa até artistas
contemporaneos japoneses ou chineses. Ele tem uma espécie de mundo, onde ele vai
investindo para pensar esse Rio de Janeiro. Ele pensa esse Rio de Janeiro dos
estrangeiros, imigrantes que vieram com todas as suas influéncias, sdo esses grupos
judeus, orientais, os africanos e brasileiros. Ele vai tentando ver um Rio de Janeiro
aparecendo. (CAMPOS, MARCELO. Entrevista concedida a Laura Ludwig. Rio de
Janeiro, 25 jun. 2020.)

A instituicdo ndo possui um documento atualizado com todos os nucleos existentes,
porém o conhecimento que é repassado, atraves do seu banco de dados, é que o museu formou

dezesseis dos mesmos, sendo eles: A Arte das Mulheres; A educacdo na Arte; Arte Afro-
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brasileira; Arte da Amaz6nia; Arte experimental do Nordeste; Arte grafica brasileira; Arte
Sacra; Brasilia; Dendé/Bahia; Judaica do MAR; Nipo-brasileiro; Paranod do MAR / Centro-
Oeste; Pororoca: Arte da Amazonia; o Projeto construtivo brasileiro; Raizes do Brasil e Rio
450 anos. Essa informacao pode estar defasada.

A definicdo mais bésica do que é um nucleo significativo compreende um grupo de
aproximacdo, mas o curador Paulo Herkenhoff comega a elucidar melhor através dessas

palavras:

Nos passamos a colecionar ndo s6 a partir dos meios técnicos, pintura, escultura,
desenho, mas daquilo que nés chamamos nucleos significativos, que sdo conjuntos
organizados dinamicamente por uma vontade de pertencimento. (HERKENHOFF,
2020).

Em outras palavras, um nicleo compreende um “(...) conjunto de objetos reunidos,
ndo importando sua origem (aquisicdo por compra ou doa¢do), e que, por sua articulacdo na
cole¢do, ganham sentidos especiais e mais densos por estarem juntos.” (Diretoria Cultural /
Coordenagdes de Conteudo, de Museologia e de Educacdo, 2018, p. 16). Estes sentidos estdo
pautados em questBes histéricas, conceituais, estéticas e tematicas que sdo provenientes de
diferentes leituras que envolvem o MAR: professores, pesquisas académicas e curadores. Os
nucleos precisam englobar a cultura brasileira de forma ampla, projetando-a em relacdo a arte
e a cultura internacional. Além disso, este sistema de organizacdo do MAR se preocupa em
identificar e reparar as lacunas existentes no colecionismo publico carioca, de forma que haja
mais aprofundamento e maior abrangéncia.

Contudo, 0 MAR cria uma articulacdo entre seus acervos (bibliografico, arquivistico e
museoldgico) que ao serem somados em uma analise, “(...) produz a complexidade critica
necessaria a abordagem estética, social, cultural e politica que o Museu de Arte do Rio propde
em seu projeto cultural e educacional.” (Diretoria Cultural / CoordenacGes de Conteudo, de
Museologia e de Educacdo, 2018, p.17). Além do que teremos ainda algumas bandeiras
levantadas pelo museu, tais como a democratizagdo ao acesso a informagbes e a

desierarquizacdo da linguagem.

2.3 A construcdo da narrativa curatorial

Para chegarmos ao que hoje entendemos como curadoria no &mbito das exposi¢oes de

artes visuais, se fez necessario um longo percurso para o termo. A autora Maria Cristina
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Oliveira Bruno, em seu artigo Definicdo de Curadoria: Os caminhos do enquadramento,
tratamento e extroversdo da heranca patrimonial, se aprofunda melhor nesta questdo e indica
que: “o conceito de curadoria tem em suas raizes as experiéncias dos gabinetes de
curiosidades e dos antiquarios do renascimento e dos primeiros grandes museus europeus
surgidos a partir do século XVIL.” (BRUNO, 2008, p. 2). Nos remetendo diretamente, por
exemplo, ao colecionismo e as expedi¢fes que colocavam lado a lado os artefatos e espécies
da natureza. No entanto, Bruno afirma que nossas influéncias acerca do ato de curar tém suas
acOes baseadas no ato de observar, coletar, tratar e guardar, que ao mesmo tempo denotam
procedimentos como controlar, organizar e administrar. E essas mesmas ag0es acabaram
seguindo por dois vieses distintos: 0s acervos naturais, 0S quais ndo irei tratar nesta
dissertacdo, e os acervos artisticos que “exigiam acdes relativas a “proceder & manutengdo” de
suas obras” (BRUNO, 2008, p. 3). Criando, desse modo, uma separagdo entre os museus com
carater de historia natural e os museus de arte.

O sujeito denominado como curador, aquele que possui como ato curar e definido pela
jornalista Nessia Leozini na apresentacdo do livro Uma breve histéria da curadoria através
das variadas alternativas, como, por exemplo, a multiplicidade dos significados em torno do

verbo fazer:

O que mais fazem é olhar a arte e pensar sobre sua relagio com o mundo. Um
curador tenta identificar as vertentes e comportamentos do presente para enriquecer
a compreensdo da experiéncia estética. [...] Um curador tenta passar ao publico o
sentimento de descoberta provocado pelo encontro face a face com uma obra de arte.
(LEOZINI, 2010. p. 10).

A definicdo do que € e o que faz um curador é um tanto quanto recente, como coloca
Ivair Reinaldim em seu ensaio intitulado Tdpicos sobre a curadoria. Em sua visdo, esse
trabalho estd ganhando espaco e reconhecimento social, porém ainda é dificil determinar
certas questdes que a envolvem, como: seu histérico, abrangéncias, limites e principios.
Reinaldim (2015) retoma o termo curare para obter uma compreensao maior do que esta a
cargo do curador, o autor destaca que a interpretacdo atual relacionada as artes visuais provém
do “cuidar de”, pois “surgiu a partir da emergéncia dos museus no século XVIII e, em linhas
gerais, assinala tanto um funcionario responsavel por um departamento especifico de uma
instituicdo quanto alguém que organiza exposigdes.”. (REINALDIM, 2015, p. 19). O que
acabou abrangendo duas terminologias da lingua francesa: o conservateur de musée ou du
patrimoine e 0 commissaire des expositions. A primeira se refere ao responsavel pelos
assuntos administrativos das colegdes (inventario, estudo, documentacdo) e organizador de

exposicdes temporarias e permanentes, j& a segunda fica a cargo do desenvolvimento
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intelectual de uma exposi¢do temporaria, tendo que lidar com o tema abordado e a selegdo de
obras que irdo participar do evento.
No entanto, a pratica curatorial traz algumas questdes referentes ao perfil de um

curador, Reinaldim (2015) afirma que sdo caracteristicas diversificadas que contemplam a:

curiosidade, imaginacdo, abertura para o mundo, flexibilidade, singularidade,
sensibilidade, apuramento do olhar, saber ver e ouvir, ter algo a dizer, dedicacéo,
senso de responsabilidade, atitude inquisitiva, tomada de posicdo, ousadia,
formulacdo de pontos de vista fortes e pessoais, poder de negociacdo, diplomacia,
dominio de idiomas, gosto por viagens, personalidade empreendedora, habilidades
empresariais, consistente formacdo humanistica interdisciplinar, experiéncia fundada
em reflexdo tedrica, frequéncia em museus, galerias, feiras e bienais, contato
constante com obras e artistas, etc. (REINALDIM, 2015, p. 23).

A partir dessa idealizacdo de curador, temos duas vertentes que procuram lidar com o
trabalho: a primeira é a importancia do largo conhecimento em historia e teoria da arte, e a
segunda consiste na relacdo desenvolvida entre os campos de curadoria e critica de arte. No
entanto, na visdo do autor ambas vertentes sdo essenciais para a pratica curatorial, uma vez

que o curador possua em sua esséncia o lado pesquisador, o qual ira
aprofundando questdes tedricas, investigando aspectos relacionados a arte, imagem,
representagdo, estudos culturais, aliados a um interesse e conhecimento de pautas
sociais, politicas, ambientais, etc. de seu tempo, confrontando-se permanentemente
com obras e proposi¢des de viés experimental, dialogando com artistas e seus
processos, articulando e construindo sentidos renovados para o objeto ao qual se
dedica. (REINALDIM, 2015, p. 23).

Desse modo, podemos afirmar que curadoria constitui uma ‘“mediacdo entre a
singularidade das obras e poéticas artisticas e os dialogos que podem ser construidos a partir
delas” (REINALDIM, 2015, p.25) sendo seu responsavel a figura do curador. No ambito
museal, o curador e 0 museu irdo compor uma relacdo: uma vez que a curadoria opta por um
discurso e seleciona diferentes obras para sustenta-lo, o espaco expositivo apresenta um novo
modo de transmitir a histéria em outra perspectiva, outra possibilidade. Ou seja, temos uma
nova narrativa contada pelos curadores. Contudo, é necessario ainda levar em consideracdo
que cada espectador terd consigo as suas proprias percepcdes, independente do assunto
abordado.

No caso do MAR, se precisa se ater ao discurso da propria instituicdo em promover
“uma leitura transversal da historia da cidade, seu tecido social, sua vida simbolica, conflitos,
contradicOes, desafios e expectativas sociais” (O MUSEU, 2019), no qual Campos (2020)
sinaliza que a maior dificuldade dentro desse cendrio, engquanto curador, é o fato de
historicizar as ideias de acordo com as obras de artes a serem expostas. As obras, muitas

vezes, ndo irdo tratar do assunto de modo objetivo como deseja o curador, entdo cabe a ele o
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trabalho através da contextualizacdo de acordo com a narrativa a qual almeja contar ao
publico. No entanto, todo esse trabalho tem como base a pesquisa, pois € ela responsavel
pelas relacbes criadas entre contexto histérico e obras. Poderia colocar este mesmo
pensamento nas palavras do ex diretor cultural do MAR, Evandro Salles (2021), o qual
reafirma as questdes colocadas por Campos (2020) e acrescenta para 0 campos poético da

obra de arte, no sentido de uma instrumento de transformacé&o critica das consciéncias:

Ndo do ponto de vista de uma didatica, de uma explicacdo sobre as coisas
econdmicas, sociais e etc., mas exatamente a partir de um adentrar ou de um
disponibilizar dos instrumentos de elaboracdo da arte para que a pessoa, por ela
propria, ela seja capaz de destruir visdes solidificadas e parciais do mundo e poder
ter instrumentos para poder ampliar a sua perspectiva. (SALLES, Evandro.
Entrevista concedida a Laura Ludwig. Rio de Janeiro, 2 set. 2021.).

Por outro lado, para o curador Rafael Cardoso (2021) o seu maior desafio, levando em
consideragdo o discurso do Museu de Arte do Rio, é fazer com que a proposta de uma leitura
transversal da cidade seja bem executada, mas sem 0 medo de contrariar 0s interesses
politicos e sem demagogia.

Ao analisar a linha temporal em relacdo a curadoria do MAR é possivel destacar trés
grandes referéncias, sendo elas: o primeiro diretor cultural do museu, o Paulo Herkenhoff, o
qual permaneceu no cargo desde antes da sua inauguracdo até o ano de 2016; 0 seu sucessor
Evandro Salles que ocupou a cadeira até 2019; e o entdo curador chefe Marcelo Campos. Essa
analise foi feita a grosso modo, pois ainda sim caberia incluir alguns outros nomes que
passaram pelo museu em um outro momento. Ao evidenciar essas trés referéncias é notavel
como as diferencas e as semelhancgas no ato de se fazer curadoria transparecem nos modos
como a exposicdo é idealizada e posta em pratica.

O Paulo Herkenhoff possui uma larga consciéncia historica e isso o possibilita criar
diferentes vinculos entre os objetos artisticos que compdem e proporcionam criar narrativas
que fogem da ordem cronolégica da historia da arte, de um estilo ou de uma época. As vezes,
esses aspectos partem de uma condicao particular como, por exemplo, alguém que foi aluno
de uma outra pessoa e Herkenhoff coloca as obras lado a lado. Esses vinculos sdo quase que
invisiveis para o publico, mas que acabam o tocando por outros modos, como coloca Marcelo
Campos (2020):

A gente fez uma exposicdo, que eu acho que foi ha A Cor do Brasil, onde tinha um
altar particular barroco e tinha um trabalho do Miguel Rio Branco (1946) que era um
homem num box, eu acho que na Bahia, muito vermelho como se tivesse apanhado
muito que ele entendia ali como um S&o Sebastifo. O trabalho foi colocado dentro
do altar barroco na exposi¢do, ficou incrivel ali, vocé falava: “nossa, fez todo o
sentido ali”. (CAMPOS, MARCELDO. Entrevista concedida a Laura Ludwig. Rio de
Janeiro, 25 jun. 2020.).
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Por outro lado, Evandro Salles (2021) acredita que o seu modo de fazer curadoria parte de um
outro lugar, um lugar que prioriza uma aproximacdo poética e ndo de uma narrativa
académica ou tedrica, buscando tratar do universo artistico a partir da experiéncia para que a
conexdo entre a obra e o0 espectador seja de modo pleno, ele espera ““ (...) que ela [publico] se
comova, que ela se encante, que ela dance naquele universo, que aquilo soe como uma mdasica
que ela é envolvida.” (SALLES, Evandro. Entrevista concedida a Laura Ludwig. Rio de
Janeiro, 2 set. 2021.). E depois deste primeiro contato ou, melhor dizendo, encanto entre
ambos que seja conferido o poder de escolha para uma compreensdo mais tedrica ou néo, o
que ird depender de muitos fatores individuais, tais como a sua historia e a sua formacéo.
Contudo, isso ndo significa que a construcao curatorial de Salles seja desprovida das questfes
teoricas.

Tendo essas duas abordagens evidenciadas, possuimos ainda uma terceira pertencente
ao Marcelo Campos, que trabalhou em conjunto com os dois curadores anteriores (Paulo
Herkenhoff e Evandro Salles) em outras ocasidoes. Campos teve a sua relagdo com a curadoria
iniciada através do meio académico, quando no doutorado, por conta da sua pesquisa, pode ter
um maior contato com a arte contemporanea e frequentou ateliés de artistas, fazendo com que
fosse inserido no cendrio das producbes curatoriais aos poucos. Enguanto a academia
proporcionava uma experiéncia pautada na historia da arte europeizada e em suas teorias, a
vivéncia mais proxima com os artistas puxam para um lado, um lado mais afetivo que
alimentado pelo estudo no campo da antropologia fez com que Campos acreditasse que
sempre houvesse uma justificativa sociocultural para que uma obra de arte existisse. A ideia
de suspensdo da arte, de existéncia de uma aura em seu entorno, chamavam a atencdo do
curador e pesquisador porque o seu desejo era de criar relagdes entre a producéo, o lugar de
onde o artista vinha, suas memdrias e outros aspectos, antes mesmo de compreendermos o
“lugar de fala”, de termos discussdes politicas nesse sentido. Com isso, a pratica curatorial de
Marcelo Campos parte de um lugar de entendimento proprio: negro, periférico, vindo do
sublrbio do Rio de Janeiro e de lacos religiosos com a matriz africana, o possibilitou a
possuir uma escuta maior diante dessas questbes tdo presentes em seus trabalho. Sua

curadoria esta ligada a um processo afetivo e a uma pratica decolonial.

2.4 Exposicoes
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As exposi¢cdes do MAR fazem parte de uma estrutura iniciada e idealizada ainda pelo
seu primeiro diretor cultural que esteve a frente dessa gestdo durante os anos de 2013 a 2016,
0 Paulo Herkenhoff, a qual se divide e segue por trés vieses, sendo eles: ““(...) a realizagdo de
exposicOes temporarias; a Escola do Olhar, dedicada a atividades de reflexdo, pesquisa e
educacéo, e finalmente a colecdo de obras de arte e cultura visual, de documentos, objetos e
publicagdes (...)” (Diretoria Cultural / Coordenagdes de Conteludo, de Museologia e de
Educacao, 2018, p. 12-13). No entanto, as exposicdes foram elaboradas a partir de um
desenho conceitual, onde se estabeleceram os eixos significativos e programaticos das
mesmas. Vale ressaltar que, neste desenho adotado pelo museu, ndo existe um espago
dedicado a uma exposi¢cdo permanente com as obras da colecdo, por exemplo. As obras
pertencentes ao acervo da instituicdo sdo apresentadas aos visitantes “(...) sempre dentro de
uma articulagdo com o programa de exposi¢des em realizacdo.” (Diretoria Cultural /
Coordenagdes de Conteudo, de Museologia e de Educacdo, 2018, p.13), de modo que a
colecdo seja acessada para algum projeto expositivo com uma tematica especifica ou para
exposicoes que abrangem recortes amplos dos ndcleos significativos.

As exposicdes acompanham entdo o desenho conceitual, o qual aborda onze pontos
orientados pelos eixos significativos® e pelos programas, sendo eles: Histéria do Rio, que
busca apresentar de maneira critica os aspectos da histdria sociocultural e artistica carioca;
Arte, Cultura e Sociedade, que trata de uma tematica desdobrada transdisciplinarmente,
expandindo “(...) circunscrigdes autorais, de época ou de linguagens em prol da leitura critica
— e criativa — de aspectos que atravessam fronteiras (...)” (Diretoria Cultural / Coordenagdes
de Conteudo, de Museologia e de Educacdo, 2018, p. 13); Arte, Arquitetura e Espaco,
procura compreender a relacdo entre os dois primeiros assuntos através de investigacdes de
praticas que adotam a experiéncia do espaco; Monografias e Revisdes Historiogréaficas, abre
espaco para exposi¢Oes individuais de artistas que precisam ser revistos criticamente;
Transversalidades Criticas, apresenta 0s projetos que pensam 0 museu e suas relagcdes em
perspectiva, “As vinculagdes sociais, 0 modo de agir na historia da arte e as curadorias se
tornam trocas intersubjetivas, lugares de reflexdo, momentos de realinhar a histéria do museu,
construir sua memoria e se projetar para o futuro.” (Diretoria Cultural / Coordenacdes de
Contetdo, de Museologia e de Educacdo, 2018, p. 14); Recortes da Colegdo, a qual é

transdisciplinar e trans-historica; Novas tecnologias, se interessa pelas novas tecnologias

16 Eixos significativos diferem de ndcleos significativos. Eixos significativos véo ditar os aspectos importantes
para se conceber uma exposi¢do, por outro lado os ndcleos significativos estdo pautados na organizagdo das
obras de artes dentro da cole¢do do MAR.
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como modos inovadores de convivéncia com a arte, com a sociedade e de acbes ndo
exploradas; Dialogos Imprevistos, “(...) amplia-se relacGes surpreendentes em que interesses
estéticos, sociais e historicos poderdo proporcionar paralelismos e afinidades entre temas,
obras, conceitos (...)” (Diretoria Cultural / Coordenagdes de Conteudo, de Museologia e de
Educacéo, 2018, p. 15) refletindo sobre a exposi¢do como justificativa para a mesma; Sala de
Encontro, que consiste em um espago imersivo que se dedica ao encontro com 0 universo
poético, plural e hibrido; Relacdes em rede, busca apresentar projetos realizados de forma
colaborativa e compartilhada com artistas e instituicdes nacionais e internacionais; e o Gltimo
eixo, Arte para a Infancia, no qual o museu busca se abrir como um espaco ideal para a
experimentacdo do poético, entendendo que a infancia é o melhor momento para a elaboragéo
dos campos simbolicos e linguisticos.

Os eixos significativos alinhado com as questdes discutidas nesta dissertacdo sobre
cidades ideais e 0s espacos expositivos, sendo esses lugares dedicados a contar narrativas e
exercendo um papel importante na concepcdo e na fomentacdo da memdria coletiva e/ou
individual, surgiu a questdo dessa pesquisa: como o0 MAR contribui para a idealizacdo da
cidade carioca? Em um primeiro momento, temos as exposi¢cdes compostas por obras. No
momento seguinte, devemos observar que esse conjunto de obras, que compdem uma
exposicdo, sdo sustentadas por um discurso o qual a instituicdo pretende defender. Desse
modo, foram selecionadas sete exposi¢cdes que possuiam como objeto central a cidade do Rio
de Janeiro, sendo elas: Rio de Imagens: uma paisagem em construcdo (01/03/2013 —
04/08/2013); ImagindRio (06/08/2013 — 13/04/2014); Do Valongo a Favela: imaginario e
periferia (27/05/2014 — 10/05/2015); Rio Setecentista, quando o Rio virou capital
(07/07/2015 — 08/05/2016); O Rio do Samba: resisténcia e reinvencéo (04/2018 — 04/2019);
O Rio dos Navegantes (25/05/2019 — 03/2020). A diversificacdo dos temas tratados nas
exposicoes reforca o fato da cidade ndo possuir apenas um imaginario, ela é plural. Vale
ressaltar que duas exposicoes, apesar de preencherem os critérios de selecdo, ndo serdo
discutidas aqui e cada uma por uma justificativa. A Dja Guata Pora | Rio de Janeiro indigena
(05/2017 — 03/2018) por englobar questdes que iam além da idealizacdo da cidade e que eram
de suma importancia para a compreender o dialogo do museu com as aldeias envolvidas, além
do modo como a mostra foi construida sendo uma plataforma de colaboragédo entre ambas as
praticas, indigenas e museoldgicas. A Casa Carioca (09/2021 — 07/2022) por ser montada

durante o desenvolvimento da pesquisa e durante a pandemia do Coronavirus (COVID-19).
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A exposicdo inaugural, Rio de Imagens: uma paisagem em constru¢do, contava
historia da cidade através das representacfes produzidas entre o inicio do século XIX até a
contemporaneidade e teve como curadores Paulo Herkenhoff, Carlos Martins e Rafael
Cardoso. No entanto, a mesma exerceu a funcéo de apresentar a sociedade o0 hovo museu que
a cidade ganhava de acordo com a reintegracdo da Zona Portuaria a malha urbana. No
catdlogo da exposicdo esse objetivo fica ainda mais claro no texto do entdo diretor cultural do
museu, Paulo Herkenhoff, no qual ele reafirma o compromisso da instituicdo com a leitura

transversal da histéria do Rio de Janeiro:

A vida simbdlica comum que atravessa este lugar e sua memdria quer a circulagéo
do imaginario vivo entre todos — se nem todos virdo a0 MAR, que 0 MAR esteja
virtualmente disponivel a todos. Desdobrar-se em fluxos: 0 MAR propde-se como
museu de processos e ndo como eventos em série. Imaginario vivo — talvez nesse
ponto a arte se movesse e comovesse 0 olhar. Comover, com 0 MAR, € o que agita,
emociona e enternece. Cada sujeito sabe o plenamente o0 que comove
(HERKENHOFF, 2013, p. 125).

Para Luiz Carlos Silva Guimardes (2019) foi a partir dessa exposi¢do que o MAR
apresentou a sua vocagdo curatorial e consagrou as exposi¢cfes que viriam a ocorrer no
terceiro andar do museu, as quais sempre sdo dedicadas a historia da cidade do Rio de Janeiro.
Essa informacdo também estd presente no texto elaborado pela Diretoria Cultural /
Coordenagdes de Conteudo, de Museologia e de Educagdo (2018), o qual diz: “(...) um andar
do Pavilhdo de Exposicdes é sempre dedicado a mostras sobre a arte, a cultura e a histéria do
Rio de Janeiro.” (Diretoria Cultural / Coordenagdes de Contetdo, de Museologia e de
Educacdo, 2018, p.17). Tendo isso qualificado, esta exposicdo deveria ganhar, a0 meu ver, a
posicao de carro chefe da instituicdo e desta pesquisa.

Nos dias atuais, essa mostra é vista como uma das bem sucedidas do museu, em
questdo de publico. Para Marcelo Campos (2020), a exposi¢cdo conseguiu, logo em um
primeiro contato com o visitante, vincular a imagem do museu a cidade através do afeto, pois
levou para o espaco questdes amplas que permeiam a cidade — desde imagens do Pao de
Acucar até as mazelas enfrentadas. Esse sucesso se deu pelo fato do Rio ser “uma cidade
muito vaidosa de si propria, o Rio gosta muito de se ver.” (CAMPOS, MARCELO. Entrevista
concedida a Laura Ludwig. Rio de Janeiro, 25 jun. 2020). Contudo, vale lembrar que essa
exposicdo ndo ganhou o status de uma exposi¢do popular, apesar dos esfor¢os por parte do

museu, como colocar o co-curador da mostra Rafael Cardoso:

Com certeza, ela cumpriu nosso objetivo curatorial, meu e do Carlos, de falar sobre
a construcdo do imaginario da cidade para um puablico amplo, mas sem concessdes
em termos de rigor ou debates histéricos. Ndo foi uma exposi¢do populista, embora
tenhamos nos esforcado para torna-la popular. (CARDOSO, Rafael. Entrevista
concedida a Laura Ludwig. Rio de Janeiro, 10 ago. 2021.)
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Mas ainda sim, conseguiu cumprir com 0 seu objeto proposto de inaugurar o terceiro
andar com uma exposicdo de padréo internacional, ndo ficando atrds de nenhum outro museu.
O co-curador Rafael Cardoso, que passou a integrar a equipe de curadoria desta exposicao
depois de um convite para atuar como consultor no projeto do museu, narra que a ideia inicial
para essa mostra era de realizar uma versao mais atualizada da exposi¢do A paisagem carioca,
ocorrida nos anos 2000 no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ) e com
curadoria de Carlos Martins (1946)', com o intuito de inaugurar o museu. No entanto, esse
pensamento se perdeu no meio do caminho e a vontade de partir para algo mais novo surgiu.
Em outras palavras, a equipe curatorial desejava por “algo mais calcado na cultura material da
cidade, e ndo somente na sua representacdo pictérica.” (CARDOSO, Rafael. Entrevista
concedida a Laura Ludwig. Rio de Janeiro, 10 ago. 2021.). Isso foi transparecendo através de
inclusdo de obras de artes mais contemporaneas, ndo focando exatamente em questdes
historicas e pensando na constituicdo de imaginarios. Como a producao dessa exposi¢ao nao
foi pensada pelo proprio museu, acarretando com que o mesmo ndo possua todas as
informacBes nos arquivos como, por exemplo, a lista de obras da exposicdo, isso
impossibilitou um maior aprofundamento na pesquisa.

A exposicdo Imaginario buscava ampliar as reflexdes sobre a constru¢do social da
paisagem carioca, levando em consideracdo 0s grupos étnicos que contribuiram para a sua
formagdo. A mostra questionava o imaginario acerca do Rio na visdo dos colonizadores e dos
escravos. Vale ressaltar que a mesma foi pensada como o desdobramento da mostra anterior,
Rio de Imagens: uma paisagem em construcdo. Entretanto, é dificil saber o que realmente
mudou de uma exposi¢do para outra, pois existe o problema de que a exposicédo foi realizada
através de uma produtora contratada e 0 museu alega que ndo possui a lista de obras, a qual
foi pedida por inimeras vezes a instituicao, o que acabou dificultando uma possivel analise do
que foi dito pelo curador Marcelo Campos (2020): “Eu acho que a segunda, a ImaginéRio, ela
é, pelo o que soube 14, o Paulo vai mudando a exposicao primeira, vai acrescentando coisas e
quando ele vé ja mexeu na curadoria. Eu acho que as mudancas ocorreram dentro do discurso
curatorial”. Essas mudancas iriam demostrar 0 modo como o curador Paulo Herkenhoff
consegue se articular através de vinculos ocultos entre as obras, vinculos esses que poderiam

partir, por exemplo, de uma recontextualizacdo por causa de uma doacdo ou uma historia.

Y KLEIN, Cristian. Caleidoscopio de imagens traduz o Rio: “A Paisagem Carioca”, mostra que comega amanhi
no MAM-RJ, traz 1.110 obras que retratam a cidade. FOLHA DE S.PAULO, S&o Paulo, 07 de agosto de 2000.

Disponivel em: < https://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq0708200010.htm>. Acesso em: 20 de dezembro

de 2021.
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Contudo, se torna ainda mais confuso afirmar o que realmente ocorreu entre ambas as
exposicdes, uma vez que existe a vertente que diz que a mostra ImagindRio foi uma
prorrogacdo da exposicdo Rio de Imagens: uma paisagem em construcdo por questes
técnicas: “(...) da necessidade de devolver obras que ja estavam emprestadas havia um ano e
substitui-las com outras. O conteddo mudou um pouco, mas o discurso curatorial
permaneceu.” (CARDOSO, Rafael. Entrevista concedida a Laura Ludwig. Rio de Janeiro, 10
ago. 2021.).

Por outro lado, a mostra Do Valongo a Favela: imaginario e periferia com a curadoria
de Clarissa Diniz e Rafael Cardoso, procurou apresentar questdes relacionadas a, talvez,
primeira periferia do Brasil, 0 que hoje corresponde aos bairros da Saude e da Gamboa, na
Zona Portudria da cidade, também conhecida como a Pequena Africa’®. Segundo o curador
Rafael Cardoso esta exposicdo nasceu através de uma paixdo particular, onde pretendia
relacionar o antigo mercado de escravos da Rua do Valongo e o surgimento, sessenta anos
apos seu fechamento, da primeira favela do Brasil muito proxima do mesmo local.

A regido era marcada por um processo de marginalizacdo e degradacdo da area, 0s
quais resultaram em um estere6tipo de pobreza, violéncia e morte, uma vez que a cidade
carioca prosperava do outro lado. Temos aqui exemplificado a desigualdade entre os dois
espacos, as duas cidades que coexistiam ou se ndo ainda coexistem. O ato de se dirigir a area
de modo pejorativo era habitual, colocando seus personagens, quase sempre, em reportagens
policiais. No entanto, contrario a todo esse movimento temos o surgimento do samba, por
exemplo. Dessa forma, a exposicdo buscou examinar como 0 imaginario cultural desses
bairros foi formado. Através da uma entrevista, o curador Rafael Cardoso (2021) esclareceu
mais detalhes sobre a montagem da exposicao e pelo que cada membro do conjunto curatorial
(ele e Clarissa Diniz) ficou responsavel: Rafael Cardoso ficou com as questdes que envolviam
0 nucleo histérico e a Clarissa Diniz incumbida de selecionar obras de arte contemporaneas
que dialogassem com a temética, mas essa divisdo ocorreu de forma fluida e acabou
permitindo a contribuicdo de ambos os curadores nas duas questdes.

A exposicdo pretendeu criar uma realcam com obras histéricas e obras
contemporaneas, colocando-as reunidas em uma sala, por exemplo. Desse modo, o didlogo
entre elas vai de encontro com a preocupacdo com a desiserarquizacdo do objeto em relagéo

ao seu espaco-tempo: ndo necessariamente se cria uma linha temporal para se contar uma

'8 Denominac#o atribuida & regi&o devido ao pintor Heitor dos Prazeres (1898 — 1966), quando em entrevista foi
perguntado como era aquele espaco e respondeu que parecia uma Africa em miniatura, diante da historia do
negro na Zona Portuaria. CAMPOS, MARCELO. Entrevista concedida a Laura Ludwig. Rio de Janeiro, 25 jun.
2020.).
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historia, ainda mais quando o objetivo € demostrar a continuidade entre o passado e o
presente. O que no caso dessa exposicdo permeia a questdo escravagista. Rafael Cardoso
(2021) afirma que esta ocorréncia ficou visivel na primeira sala e seguiu por todo o restante
da exposicéo:

A primeira sala, por exemplo, era dominada por algumas grandes obras
contemporaneas: 0 barco (Segredos internos) e o Divisor de Ayrson Heraclito, o
quadro Brasil atlantico no periodo colonial, de Arjan Martins, e as fotos da série
carnavalesca de Carlos Vergara. Tudo isso em didlogo direto com instrumentos de
tortura de escravizados, emprestados pelo Museu Historico Nacional, e
representacdes de tipos e costumes da época colonial nas gravuras de Debret.
(CARDOQOSO, Rafael. Entrevista concedida a Laura Ludwig. Rio de Janeiro, 10 ago.
2021.).

Apesar de algumas obras citadas ndo aparecerem na lista de obras informada pelo
museu, € importante realizar uma analise entre elas com o objetivo de melhor compreensao do
anseio curatorial envolto nessa exposicdo. O artista visual e também curador, Ayron Heraclito
(1968), participou da exposicdo com a instalagao “Segredos Internos” (figura 5) do ano de
1994, qual faz uma faz referéncia ao livro langado em 1988, com o mesmo titulo, pelo
historiador Stuart Schwartz (1940). O exemplar propde uma analise do desenvolvimento da
sociedade baiana alado a economia agucareira, ou seja, busca entender a relacdo entre 0s
ritmos impostos pela metrépole e a natureza do Estado colonial com o cotidiano dos grupos
sociais que foram desenvolvidos pelo engenho de aclicar™®. Vale ressaltar que esse livro ndo
foi base para apenas essa obra em questdo, o artista articulou a sua pesquisa e seus trabalhos
posteriores utilizando a mesma fonte, inclusive em uma série de gravuras que possuem
marcas de ferro langadas pela Portas Vilaseca Galeria no Rio de Janeiro, através do programa
“ARTE+CARE”? pensado durante a pandemia..

19 Grupo Companhia das Letras. Segredos Internos: Stuart B. Schwartz. Disponivel em:
<https://www.companhiadasletras.com.br/detalhe.php?codigo=10111>. Acesso em: 22 de dezembro de 2021.
20 “ARTE+CARE”. Disponivel em: < http://www.portasvilaseca.com.br/br/portas-vilaseca-galeria-lanca-o-
programa-artecare/>. Acesso em: 02 de janeiro de 2022.


https://www.companhiadasletras.com.br/detalhe.php?codigo=10111
http://www.portasvilaseca.com.br/br/portas-vilaseca-galeria-lanca-o-programa-artecare/
http://www.portasvilaseca.com.br/br/portas-vilaseca-galeria-lanca-o-programa-artecare/
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Figura 5 —Segredos Internos. Intalagdo, 1994

Foto: Mércio Lima.
Fonte: https://wsimag.com/pt/arte/11253-do-valongo-a-favela-imaginario-e-periferia

“Segredos Internos” busca representar de modo alegérico o momento em que a familia
real portuguesa vem para o Brasil com o objetivo de escapar das tropas napolednicas com
ajuda da frota inglesa, além de abrir os portos do pais para as nagdes amigas. Para Heréaclito €
este momento que simboliza o que viria a constituir os brasileiros comeca a se formar, sendo
também um marco que definiria o fim da escravatura formal. O fato da instalagdo ter sido
feita com madeira serve como base para a conexdo com a estrutura de uma casa de purgar,
ambiente presente nos antigos engenhos destinado ao processo de refino, branqueamento do
acucar e a fabricacdo do pdo de acucar (o qual serviu como referéncia para nomear um dos
morros pertencente ao ponto turistico no bairro da Urca, no Rio de Janeiro).

Ainda na estrutura da obra, existiam trés gavetas que representavam a ordem das
I6gicas sociais da época: a gaveta mais alta foi destinada ao aglcar branco que era utilizado
pelos clientes portugueses na Europa; a gaveta seguinte era preenchida pelo aglcar mascavo
que era consumido pelos senhores de engenho; e a Ultima gaveta, a mais baixa, era o agucar
barreado (a parte do pdo de aglcar que acabava se misturando com o barro) e era dado aos
escravizados.

No entanto, a obra acaba por tocar em algum momento na questdo da diaspora, que se
compreende como a dispersdo de um povo ou de uma classe pelo mundo em um determinado
periodo através de perseguicéo politica, religiosa ou étnica. A Pequena Africa e o entorno ao
cais do porto da cidade carioca serviu de palco muitas vezes para o recebimento dessa
situacdo, principalmente para a diaspora africana. Nos dias atuais, a mesma area enfrenta 0s

efeitos relativos de um processo de gentrificacdo em decorréncia dos grandes eventos (Jogos


https://wsimag.com/pt/arte/11253-do-valongo-a-favela-imaginario-e-periferia
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Pan-americanos (2007), a Copa do Mundo de Futebol (2014) e os Jogos Olimpicos (2016))
que a cidade recebeu, ou seja, temos em um periodo, relativamente curto para a construcao da
historia e da sociedade desta area, dois momentos cruciais que acarretam em marcas que Sao
imensuraveis. Ninguém é capaz de afirmar as consequéncias de ambos em longo prazo. Na
visdo de Rafael Cardoso (2021), ele ndo podia, enquanto morador da Zona Portuéria, deixar
de ver o abandono o qual vivia a regido e preferiu considerar o Porto Maravilha como uma

esperanca, apesar de toda a critica que se desenvolveu:
Preferimos (eu preferi) apostar no incerto do que simplesmente nos recolher a
certeza de que nosso bairro estava destinado a ser jogado fora, para sempre. O Rio
de Janeiro sendo o que €é, perdemos a aposta, do modo mais cruel possivel, porque
perdemos duplamente. A gentrificacdo desfez muita coisa, e ndo construiu quase
nada em troca. O Morro da Conceicgdo, por exemplo, esta pior hoje do que antes de
todo esse processo. Perdemos a relativa segurancga que vinha de ser uma comunidade
fechada, e sequer ganhamos uma valorizacdo do patrimdnio construido, que
continua negligenciado. (CARDOSO, Rafael. Entrevista concedida a Laura Ludwig.
Rio de Janeiro, 10 ago. 2021.).
Porém, depois de implementado o projeto e, consequentemente, 0 MAR, cabia agora ao
museu tentar estreitar essa relagdo entre instituicdo e a sociedade em seu entorno, de modo
com que fosse benéfica para ambos. Utilizando as palavras do préprio Cardoso (2021) “a arte
e a cultura costumam desempenhar papel estratégico nisso como ponta de langa”
(CARDOSO, Rafael. Entrevista concedida a Laura Ludwig. Rio de Janeiro, 10 ago. 2021.) e
complementando com a visdo do curador chefe Marcelo Campos (2020), a exposi¢do
conseguiu consolidar a relacdo do MAR junto a regido por se comprometer a contar a sua
historia e também por criar espacos de escuta através dos seus programas, como, por exemplo,
Os Vizinhos do MAR. O que acabou se tornando uma relacdo que foi conguistada aos poucos.
A mostra Rio Setecentista, quando o Rio virou capital, a qual foi uma das exposigdes
comemorativas dos 450 anos da cidade do Rio de Janeiro® e possuiu como curadores Myriam
Andrade Ribeiro, Anna Monteiro de Carvalho, Margareth e Paulo Herkenhoff, buscou retratar
0 século XVIII, quando o Rio de Janeiro tornou-se capital do Vice-Reino do Brasil. A
exposi¢do demonstrou o encontro entre a cultura e o comércio, levando em consideracéo o
poder publico como um dos aspectos mais fortes da cidade®. Desse modo, a mostra questiona
0 cenario vivido por seus habitantes dentro desse arco temporal, com rela¢do ao dinheiro, a

religido, a cultura e a exclusdo social: “Deixamos de ter vice-reis ou eles apenas mudaram de

21 A exposicdo integrou o calendério comemorativo da cidade ao lado de outras exposicdes em diferentes
instituicGes. Neste momento foi pensado o Passaporte dos Museus Cariocas, o qual pretendia estimular a
visitacdo. DAVID, Flavia. Prefeitura apresenta Calendario Comemorativo dos 450 anos do Rio. Disponivel em:;
<http://www.rio.rj.gov.br/web/guest/exibeconteudo?id=5106441>. Acesso em: 23 de novembro de 2021.

22 Esse quadro s6 se altera em 1950 com a transferéncia para o interior do pais, tendo como responsavel o
presidente Juscelino Kubitschek (1902 — 1976).
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nome? Mais de um século apos a abolicdo, estamos livres das sombras da escravidao?”
(MUSEU DE ARTE DO RIO, 2020). Para Campos (2020) o imaginario desse momento da
historia reverbera hoje no que ele denomina como “sentimento de corte” (CAMPOS,
MARCELO. Entrevista concedida a Laura Ludwig. Rio de Janeiro, 25 jun. 2020.), o qual se
constitui através das burocracias para se conseguir algo na cidade, como uma monarquia
perdida: “O Rio ¢ uma corte que para vVOcé conseguir participar tem que conhecer fulano,
beijar a mao de ciclano...” (CAMPOS, MARCELO. Entrevista concedida a Laura Ludwig.
Rio de Janeiro, 25 jun. 2020). Dentro desse contexto, existe a valorizacdo de marcos urbanos
vinculados & Colbnia, ao Brasil Império e até mesmo a Republica, como sdo os casos do
Jardim Boténico e o Museu Nacional, e falando em questdo de estado a cidade de Petrdpolis.

Contudo, para o habitante olhar isso e conseguir identificar o imaginario sobre a
historia se torna dificil na medida em que a sua vivéncia diaria é de outra cidade, uma cidade
contemporanea com o Onibus lotado, as edificagcbes cada vez mais altas, do carnaval na
Sapucai. Campos (2020) afirma que a cidade ndo é um lugar, somente, da corte, ela também é
a cidade do convivio diario com seu habitante através de outras nuances. A cidade é marcada
pela presenca dos individuos que a compdem.

A obra, Dama de muito prestigio levada em cadeirinha de luxo (figura 6), do artista Carlos
Julido (1740-1811) pode vir a servir para ilustrar como a populagéo era divida entre a elite e
os escravizados. Diferentemente de artista Jean-Baptiste Debret (1768-1848), conhecido pelas
suas inumeras obras acerca do cotidiano sociedade brasileira sobre um olhar europeu no
século XIX, Carlos Julido, ndo deixou nada anotacGes que auxiliassem na andlise de suas
obras, porém é possivel compreender os costumes da sociedade da época. A obra que fez
parte da exposigdo retrata que por muitos anos a elite se fez valer do poder da escolha em
observar ao redor ou ndo. Na imagem a senhora com diversas joias abre a cortina da
cadeirinha com as duas maos, enquanto € carregada no ombro por dois escravos de pés
descalcos em oposicdo ao senhor branco que vai a frente calcando sapatos pretos de fivelas
douradas e meias brancas. Transpondo esse contexto para os dias atuais, poderiamos equivaler
a situacdo com a atual elite da sociedade que se fecham em seus carros com seus motoristas e
ndo se importam com o outro lado da sociedade que convive nessa outra cidade

contemporanea destaca acima.
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Figura 6 — Dama de muito prestigio levada em cadeirinha de luxo. Aquarela, séc. XV1II. 45,5 x 35 cm

Fonte: Acervo da Fundacéo Biblioteca Nacional — Brasil.
Foto: MAR.

A exposicdo O Rio do Samba: resisténcia e reinvencdo, que teve como curadores
Evandro Salles, Marcelo Campos, Clarissa Diniz e Nei Lopes, contou em sua abertura com a
apresentacdo do musico Martinho da Vila com o intuito de reafirmar o principal objetivo da
mostra: incentivar o publico a percorrer a historia social do samba, partindo da diaspora
africana® até hoje em dia. Através do sistema de obras comissionadas, a mostra possuiu cinco
producdes artisticas desenvolvidas especialmente para ela. Para Marcelo Campos (2020) essa
espécie de obras no MAR ganha o lugar de acompanhar uma narrativa. Uma obra produzida
por encomenda é, extremamente, dificil por ter que transmitir ao artista o que € desejado
exatamente, 0 que pode acabar interferindo de modo agressivo no processo de criagdo. Tendo
isso em vista, 0 MAR Vvé o comissionamento como uma possibilidade de um didlogo maior
entre o artista e 0s textos da exposi¢do, por exemplo, com o intuito de maior compreenséo da
pesquisa curatorial e de influenciar menor na producdo artistica.

A primeira obra a ser contemplada por ter sido posta nos pilotis do museu, Historia
do negro é uma felicidade guerreira (figura 7), do artista Jaime Lauriano (1985), fazia uma
alusdo a musica Zumbi do cantor e compositor Gilberto Gil (1942), mais precisamente a frase
“A felicidade do negro é uma felicidade guerreira!”. A obra era uma intervencao nas pedras
portuguesas com 0s nomes das principais regides do continente africano que forneceram
escravos, sendo elas: Gorée (Senegal), Cacheu (Guiné), EImina (Gana), Eko (Lagos/Nigéria),

Ajuda (Benin), Benguela (Angola), Loango (Congo), Cidade do Cabo (Africa do Sul), Luanda

2 “Fluxo de pessoas e culturas através do Oceano Atlantico e o encontro e as trocas entre diversas sociedades e
culturas nos novos contextos que os sujeitos escravizados encontram fora da Africa.”. (SALLES, 2018, p. 23.).
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(Angola), Ilha de Mogambique e Inhambane (Mogambique). Contudo, a maior dificuldade
enfrentava pelo artista era denominar corretamente as regides, visto que era comum oS
escravizados carregarem 0s nomes dos portos que embarcaram ou das localidades que
provinham. A utilizacdo da pedra portuguesa para o artista representava um dos maiores
simbolos da invasédo e da colonizacdo portuguesa, pois era, através do trabalho escravo, que o
calcamento desse material se assentava a chegada dos colonizadores ao Novo Mundo. Para
Evandro Salles (2021), a obra partiu do entendimento do préprio artista em trazer de volta a
memoria da trajetoria sofrida pelos negros escravizados da Africa. Esse trabalho foi doado

para 0 museu e permanece instalado até hoje.

Figura 7 — Histdria do negro é uma felicidade guerreira. Intalagdo, 2018.
Pedras portuguesas e cimento. Colecdo MAR
5 3 > g

Foto: Acervo pessoal

A segunda obra era uma instalagdo com base sonora, do percussionista Djalma Corréa
(1942). No mirante da Escola do Olhar ja era possivel ouvir o som da batida do coracéo e, ao
percorrer a passarela suspensa que interliga as duas edificacdes (Escola do Olhar e Palacete
Dom Jodo VI), o visitante era surpreendido com o som de instrumentos musicais, como, por
exemplo, a cuica, o pandeiro, o reco-reco e tantos outros. Todos esses elementos acabam por

compor o ritmo, base fundamental para a musica como coloca o artista:

O ritmo — elemento primeiro e fundamental na misica — é vivenciado por todos 0s
seres humanos ainda no ventre da mée. O coragdo materno, o tambor primordial,
comanda, ao longo de nove meses, também uma gestacdo sonora. Antes mesmo de
virmos ao mundo, pulsamos no compasso binario do principal 6rgdo da vida; o ritmo
do samba nos acompanha até o fim. Da palma das médos de tia Ciata as sincopes da
bossa-nova, o coragdo, com seu pulso binario, marca todos os tempos do samba.
(SALLES, Evandro (org.). O Rio do Samba: resisténcia e reinvengdo. Rio de
Janeiro: Instituto Odeon, 2018. p. 13).

Essa analogia entre o cora¢do materno e o ritmo ainda é destacada pelo catalogo da exposicao,
0 qual coloca o ventre materno como o primeiro coragdo. Por outro lado, a exposi¢do possuia

uma videoinstalagdo do cineasta mineiro Jodo Vargas Penna (1955), O dono do corpo, parte 2

(figura 8), a qual buscava tratar questdes relacionadas a danga do corpo tanto no individual
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como no coletivo. A ideia para a obra, segundo Evandro Salles (2021), surgiu ap6s 0 mesmo
(o curador) assistir uma espetaculo do coredgrafo francés Jérdbme Bel (1964) e ficar
impressionado pelo a diversificada dos dancarino. Evandro Salles queria estabelecer uma
relacdo entre o samba e o corpo: “Eu queria trazer essa ideia que o samba é absolutamente
democréatico com o corpo de cada um, que ndo importa a sua configuracdo fisica, mas que
vocé pode, que cada um de no6s pode, totalmente se entregar a esse universo de beleza, de
construcdo estética com o proprio corpo.” (SALLES, Evandro. Entrevista concedida a Laura

Ludwig. Rio de Janeiro, 2 set. 2021.).
Figura 8 — O dono do corpo, parte 2. Videoinstalacdo, 2018.

Foto: acervo pessoal

Para desenvolver a videoinstalacdo o Evandro Salles convidou o artista Jodo Vargas Penna,
mas as percepg¢des do curador acabaram influenciando, de modo agressivo, na execucdo da
obra ¢ isso ¢ exemplificado a partir da seguinte fala: “Eu queria que isso fosse passado para as
pessoas e imaginei entdo esse trabalho e convidei o Jodo Vargas para realizar. Na realidade, é
uma construcdo minha, uma construcdo curatorial minha influenciada pelo meu impacto que
tive com a visdo desse espetaculo do Jérome Bel (...)” (SALLES, Evandro. Entrevista
concedida a Laura Ludwig. Rio de Janeiro, 2 set. 2021.). A obra ficou localizada logo ap6s o
corredor, ao contrério da instalacdo sonora do percussionista Djalma Corréa, esta ndo possuia
nenhum som, apenas pessoas dancando, do seu modo, 0 samba de forma que realcasse a
singularidade de cada corpo. Essas pessoas compreendiam desde sambistas profissionais,

funcionarios do museu e entre outros.
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A quarta pertence ao artista Gustavo Speridido (1978) e era nomeada Alvorada (figura
9), referéncia a musica Alvorada do cantor Cartola (1908-1980), buscou trabalhar o universo
da musica que estdo no nosso imaginario e presentes nos redutos cariocas. Speridido montou
um esquema que relacionava a regido geografica do Rio de Janeiro com mdasicas classicas do

samba.

Figura 9 —Alvorada. Carvao, nanquim
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e verniz sobre lona, 2018. Colecéo do artista

Foto: MAR

E a quinta obra era uma instalagdo denominada Carnaval — o grito do que? (figura
10), dos artistas Ernesto Neto (1964) e Leandro Vieira (1983). A obra dava-se em trés
momentos: 1) uma estrutura, em formato de uma cabega com a expresséo caracteristica de um
grito, suspensa por uma rede em croché negro — fazendo aqui uma referéncia as mortes da
vereadora Marielle Franco e do motorista Anderson Gomes em 2018; 2) a distribuicdo de oito
surdos ao seu redor, onde o publico podia interagir com a obra; 3) no topo da parede a
seguinte frase “Vidas negras importam” seguida de diversos retratos de pessoas. Essa obra é
atravessada pelo samba como um meio de expressdo de uma denuincia que precisa ser ouvida,

fazendo com que o ritmo ganhasse agora uma nova companhia: a dor.
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Figura 10 — Carnaval — o grito do qué?. Instalagdo, 2018.

Foto: Daniela Paoliello.

Evandro Salles (2021) acrescenta que a questdo do corpo foi 0 ponto estrutural para
toda a exposicdo Rio do Samba: resisténcia e reinvencdo, uma vez que 0 mesmo se apoia no
texto do jornalista Muniz Sodré (1942) o qual diz: “Quem danga se envolve na fabulosa
cadeia das forgas vitais que gravitam em torno de cada ser ou elemento e movimentam 0s
ritmos do universo.” (SALLES, Evandro (org.). O Rio do Samba: resisténcia e reinvencéo.
Rio de Janeiro: Instituto Odeon, 2018. p. 17.), fazendo do samba o dono do corpo. Na
concepcdo africana a masica possui um lugar muito sagrado, onde cada momento da vida
possui uma batida e uma danca especifica e 0 Muniz Sodré traz essa realidade para o samba e

0 ato de sambar:

Cada samba tem sua danca especifica, e cada danca vem de um corpo particular que
se articula dentro dos principios cosmoldgicos das trocas incessantes, da
comunicagdo e da individualidade. O corpo que danca € ativado pelo sincope, a
batida que falta, o pulsar do universo. Este ¢ 0 momento do samba, o dono do corpo.
(SALLES, Evandro (org.). O Rio do Samba: resisténcia e reinvengdo. Rio de
Janeiro: Instituto Odeon, 2018. p. 17.)

Entdo, na visdo do curador Evandro Salles, 0 samba em relacéo a danga com a cultura
negra € marcado pelo cosmo, como uma forga da natureza, onde cada corpo tem sua prépria
energia. Resultado desse pensamento refletiu na organizagdo da exposicdo em ordem
cronoldgica, desde origem do samba carioca, passando pelos desfiles no Sambodromo da
Marqués de Sapucai, os blocos tradicionais de carnaval, e chegando até a nova geracdo de
sambistas, o que foi setorizado em trés momentos, sendo eles: “Da heranca africana ao Rio

negro”, que buscou expor a trajetoria das nag¢Oes africanas ao Brasil e, consequentemente, a
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carga cultural que foi trazida e desenvolvida; “Da Praca XI as zonas de contato” abordou
questdes que envolviam, por exemplo, o aumento populacional ocasionado pela Lei Aurea
assinada pelo Princesa Isabel (1846-1921) em 1888 e a modernizacdo da cidade com o
prefeito Pereira Passos (1836-1902); e “O Samba Carioca, um patrimonio” demostrou o
processo de recuperacdo da origem do samba e a transformacdo do mesmo em um grande
show, tendo como palco as escolas que utilizavam de seus artificios para transmitirem a voz
da comunidade por uma representacéo social.

A ultima exposicao selecionada para o desenvolvimento dessa pesquisa foi O Rio dos
Navegantes com curadoria de Fernanda Terra, Marcelo Campos e Pollyana Quintela,
coordenacdo curatorial de Evandro Salles e consultoria historica de Francisco Carlos Teixeira.
A mostra buscou retratar a histéria da cidade carioca enquanto uma cidade portuaria, por meio
de diferentes olhares: povos, imigrantes e navegantes que por aqui passaram desde o século

XVI1 e fundaram o que o Rio é hoje, como coloca Evandro Salles (2021):

Ele (0 MAR) ja tratou das varias populacdes: a populacdo negra, a populagéo
indigena, as migracfes todas, do mundo arabe, dos judeus. Eu fiz uma exposicdo
chamada “O Rio dos Navegantes” que, exatamente, tratava dessa historia toda
dessas populag¢Bes que vieram de varias culturas, de vérios paises, de vérias partes
do mundo por diferentes motivos - tanto trazidos a forga, escravizados, como foram
0s negros africanos e como os emigrados fugindo da guerra, da violéncia de varios
lugares e ha, também, das populagbes que viviam aqui. (SALLES, Evandro.
Entrevista concedida a Laura Ludwig. Rio de Janeiro, 2 set. 2021.).

No entanto, a concepcao da exposicdo foi um tanto quanto dificil por abordar fatos
histéricos muito conturbados, sangrentos, onde a curadoria optou por levar em um cunho de
denuncia. Contudo, foi uma exposicdo que retomou diferentes momentos do MAR com suas
exposicdes, ao retornar, por exemplo, a escraviddo abordada na mostra Do Valongo a Favela:
imaginario e periferia. Na visdo de Campos (2020), podemos comparar esse movimento de
“vai e vem” nos assuntos tratados pelas exposi¢des como uma linha: uma hora o museu
amplia um tema, em outra hora procura por aprofundar um diferente. No entanto, os assuntos
abordados pelas mostras estdo sempre relacionados com a propria instituicao.

A mostra nasceu a partir de um estudo entorno da historia do porto do Rio de Janeiro,
tendo como base a importancia do mesmo perante aos outros 0s demais portos dos mares do

sul, como salienta Evandro Salles (2021):

(...) eu estava estudando h&a um tempo essa histéria do porto do Rio de Janeiro na
histdria da navegacdo universal, como era vista a cidade do Rio de Janeiro no século
XVII pelos navegantes porque era um porto obrigatério para os mares do sul: se um
navio ia para a Australia, ele tinha que parar aqui para abastecer. (SALLES,
Evandro. Entrevista concedida a Laura Ludwig. Rio de Janeiro, 2 set. 2021.).

O convite para se debrucar sobre as reflexdes a cerca desde lugar tdo carregado de

significancias ndo comeca pelo mar, o que é bastante curioso, pois em uma questdo de
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raciocinio rapido somos levados, quase que instantaneamente, para as aguas, as grandes
embarcacOes e as mercadorias que circulavam por ali. A exposi¢cdo comegava com uma obra
do artista Antonio Dias (1944-2018), Anywhere is my land (figura 11), para abordar a questéo
da descoberta de um céu diferente do hemisfério norte, pois existia toda um ciéncia
desenvolvida para que as navegagOes fossem guiadas pelas as estrelas. Contudo, quando essas
embarcacgdes chegaram ao hemisfério sul e se depararam com um céu distinto, elas se viram
perdidas diante do desconhecido. Como se coloca no catdlogo da exposicédo:
“Verdadeiramente, a grande descoberta dos europeus na era das navegacdes nao foi de terras e
continentes, mas de um novo céu, aquele pontuado pelo Cruzeiro do Sul, aquele que cobre e
revela outro, um novo mundo, a partir de entdo invadido e subjugado.” (CAMPOS, 2019, p.
6). Evandro Salles (2021) afirma que esse contedo foi o que se levou em consideracdo no

momento de se pensar na perspectiva da organizacao curatorial.
Figura 11 — Anywhere is my land. Tinta acrilica sobre tela, 1968. 195,00 cm x 130,00 cm

ANYWHERE IS MY LAND

Fonte: Enciclopédia Itad Cultural.

A obra de Antonio Dias que marcou uma singularidade em sua carreira por ser o
oposto a sua producdo politico-pop, abre uma série de trabalhos graficos mais minimalistas
em assuntos que permeiam a coloracdo (agora mais preto e branco), sem figuras e com a
presenca da escrita. O titulo da tela faz uma referéncia ao ndo lugar do imigrante exilado e
perseguido, o que acabaria nos levando para um outro momento da exposi¢éo ao se referir ao

indigenas que aqui habitavam, o qual retornarei mais adiante. Ainda com a exposicdo em
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curso, essa obra foi substituida em janeiro por outra do mesmo artista, Constelacdo — The
Tripper. Na mesma sala dessa obra, era possivel observar o contraponto com o céu do
hemisfério sul com uma série do artista Pedro David (1977). A série era composta por trés
fotografias, sendo elas: Coroa Austral (figura 12), Cruzeiro do Sul (figura 13) e Triangulo
Austral (figura 14), as quais receberam agulhas e linhas para fornecerem uma sensacéo de
tridimensionalidade de um desenho figurativo presente em cada constelagéo. Constelagoes
essas que acabam indicando uma ambiguidade: foram nomeadas pelo povos nativos, mas
serviram de coordenadas para que as navegacOes aqui chegassem. A série de Pedro David faz
parte das obras comissionadas para exposi¢do ao lado de mais quatro artistas, sao eles: Aline
Motta (1974) com a obra (Outros) Fundamentos #1, Carlos Adriano (1966) com a obra
MarMurio, Katia Maciel (1963) com a instalacdo Quebra-mar e Regina de Paula (1957) com
o filme Teko Haw-Brasil. Vale destacar que a informacdo dessas obras sobre o sistema de

comissionamento foi posto pela primeira vez de forma aberta no catalogo da exposicéo.
Figura 12 - Coroa Austral. Fotografia digital, 2019. 150 x 225 cm. Cole¢do do artista

Foto: MAR
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Figura 13 - Cruzeiro do Sul. Fotografia digital, 2019. 150 x 225 cm. Cole¢&o do artista

Foto: MAR.

Figura 14 - Tridngulo Austral. Fotografia digital, 2019. 150 x 225 cm. Cole¢do do artista

Foto: MAR.

Outro ponto que serviu como base para a organizagdo curatorial da exposi¢do foi
compreender que a narrativa contada por um longo periodo da histdria estava equivocada: 0s

portugueses nao “descobriram” o Brasil, eles invadiram e obtiveram éxito. Tendo essa fato
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definido aliado com que foi dito anteriormente (a exposi¢ao assumiu um viés de dendncia), o
primeiro moédulo da exposicdo, “Visdes da Natureza”, girava entorno, justamente, dessa
questdo e buscava retratar a natureza da Ameérica entre um mundo natural e um mundo
inventado, ou melhor dizendo, 0 mundo imaginario entorno do desconhecido para o Velho
Mundo. Com isso, as obras possuiam um cunho mais cientifico, por buscar entender os
elementos “exdticos” aqui presentes e retratavam uma tentativa de tomar posse do Novo
Mundo. Muitas dessas tentativas acabam fomentando o imaginario, como é o caso desse
painel de azulejo holandés (figura 15), de autor desconhecido, com uma tematica marinha e

peixes: 0 maravilhamento pelo oculto também retratava um misto de terror.

Figura 15 — Painel de azulejo holandés. Ceramica,[1640-1670]. 53 x 52,5 x 3 cm.
Colecdo MAR
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Foto: MAR.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao tentar compreender o Museu de Arte do Rio através da sua vocacdo principal em
reproduzir uma leitura da histdria da cidade do Rio de Janeiro de modo transversal ao seu
publico, abre diferentes vertentes para questionamentos acerca do seu papel na questdo da
concepcao da urbe. Em um primeiro momento foi necessario estabelecer que a cidade carioca
¢ plural, principalmente no que tange a cultura, o que acabou influenciando no
desenvolvimento de possiveis imaginarios ao longo da sua histéria. Em um segundo momento
foi importante assimilar o museu como um érgdo de atuacdo no campo de formacdo critica
das consciéncias, no senso critico individual, fato que se agrava quando o museu possui em
sua estrutura uma escola, como a relacédo entre 0 MAR e a Escola do Olhar. Tendo ambos 0s
momentos como base, maior questionamento dessa dissertagdo girou entorno da seguinte
pergunta: como 0 MAR contribui para idealizacdo da cidade carioca?

A idealizacdo de uma cidade urbana comecgou a ser pensada ainda no Renascimento,
guando se desejava que o meio urbano atendesse trés pontos propagados pela sociedade,
seriam eles a simetria, a harmonia e a organizagdo. O que acabou acarretando em diferentes
obras de artes, tanto no campo literdrio quando nas artes visuais, em imaginarios multiplos
sobre 0 que era primordial para uma cidade tida como perfeita em todos 0s seus aspectos.
Esse ponto da pesquisa foi essencial para a compreensdao do panorama do que ocorria na
Europa entorno dos aspectos presentes nas concepcdes de uma cidade que vieram a
influenciar o0 modo como a urbe carioca viria a ser organizada posteriormente. Esse assunto
auxiliou na tentativa de encontrar pontos presentes nas exposicdes do MAR, objetos de
estudo, que fossem relevantes para a construcédo do Rio de Janeiro.

Por outro lado, a concepcdo de uma cidade ideal estd em constante movimento: o que
é considerado de suma importancia hoje, amanhad pode ja& ndo fazer sentido, o que acaba
servindo como base para as milhares de justificativas de reformas urbanisticas afim de fazer
da urbe uma cidade contemporanea. Essas reformas geram as camadas historicas quando a
paisagem urbana é compostas por diferentes edificacbes que datam periodos diferentes da
historia da cidade e sdo associadas a imagem de uma palimpsesto que quando raspados
deixam com que os sulcos vinhessem a compor a escrita, porém, no caso dessa pesquisa, a
palavra ‘escrita’ ¢ substituida pela ‘imagem’. Tendo isso definido, toda cidade serd um
palimpsesto, no qual ird pairar o ideal de cidade que deriva dos imaginarios provenientes dos

processos de memorias coletivas e/ou individuais, coexistindo duas uber: a real e a imaginada.
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Os processos da memoria se deram a partir de tedricos como Le Goff, Maria Aparecida
Nogueira e Michael Pollak.

Os imaginéarios acerca da cidade do Rio de Janeiro abrangem os mais variados
assuntos e 0 MAR, enquanto um museu que possui como uma das suas principais vocacoes
realizar a leitura transversal da cidade, se torna o intermediério na relagdo entre o habitante —
cidade imaginéria. Para compreender o modo como 0 museu age diante da sua vocacao, foi
necessario localiza-lo no cenério cultural da cidade; diante das politicas entorno do Projeto
Porto Maravilha e suas implicacdes; e as mudancas ocorridas nas instituicGes que pretendem
abrigar obras de arte modernas e contemporaneas como coloca o critico de arte Hal Foster.

Os imaginarios, antes de aparecerem incorporados nas exposi¢des, estdo presentes no
acervo, pois 0 mesmo derivou de um largo conhecimento do primeiro diretor cultural do
museu, o Paulo Herkenhoff, e seu interesse por praticamente tudo que envolve a cidade
carioca. Esse entusiasmo deriva do termo “cultura visual” tratado pelos dois principais
tedricos da area, Nicholas Mirzoeff e William John Thomas Mitchell. O acervo € organizado
através dos Nucleos Significativos, os quais desenham questfes importantes para 0 museu e
norteiam as escolham para as incorporacdes das obras na colecdo. Para que 0s imaginarios se
manifestem nas exposicBes é necessario a presenca do curador, além de toda uma equipe. O
que é e o que faz um curador compdem uma discussao bastante atual no campo artistico,
ainda é uma profissdo que estd ganhando espago e reconhecimento social, mas que ainda
enfrenta diversas dificuldades.

As exposicdes sdo 0s objetos de estudo dessa dissertacdo por conseguirem reunir
pontos importantes discutidos até aqui: a idealizagdo de uma cidade através da memoria
coletiva e/ou individual, a articulagdo do acervo entorno da vocagao de uma leitura transversal
da historia da cidade, a narrativa escolhida pelo curador e o publico. As mostras selecionadas
foram as seguintes: Rio de Imagens: uma paisagem em construcdo (01/03/2013 —
04/08/2013); ImaginaRio (06/08/2013 — 13/04/2014); Do Valongo a Favela: imaginério e
periferia (27/05/2014 — 10/05/2015); Rio Setecentista, quando o Rio virou capital
(07/07/2015 — 08/05/2016); O Rio do Samba: resisténcia e reinvencdo (04/2018 — 04/2019);
O Rio dos Navegantes (25/05/2019 — 03/2020). A escolha se deu por meio de dois critérios,
sendo eles: possuirem como narrativa principal a cidade do Rio de Janeiro e ocuparem o
terceiro andar do museu, por ser um espaco dedicado a tematica. Ao total de sete mostras, 0
MAR consegue demonstrar como € vastado o imaginario da cidade carioca por refletir
diferentes questdes: politicas, culturais, sociais e outras. Apesar das abordagens seguirem por

caminhos diferentes, devido as vertentes adotadas pelos curadores (as vezes mais poéticas,
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outras mais teoricas ou a composicdo de ambas), € possivel tracar uma continuidade desde
inauguracdo do museu até os dias atuais em se voltar para a cultura nacional, a cultura popular
e as brasilidades em razdo do compromisso do museu com sua vocacao.

Retornando ao questionamento central da dissertacdo, apds buscar compreender e
refletir sobre os processos de concepgdo de uma cidade a partir dos imaginarios provenientes
da memoria coletiva e/ou individual e 0 modo como o MAR se organiza diante dos seus
objetivos, seu acervo e suas mostras, concluo que resposta se apresenta antes de qualquer
exposicdo, ela é embrionaria do projeto quando se foi pensando em um museu do Rio de
Janeiro: sua vocacgdo em promover uma leitura transversal da historia da cidade, a qual aborda
o tecido social, conflitos, vida simbdlica, desafios, contradi¢des e a expectativas sociais. Com
iss0, as exposicdes sao entendidas como veiculos para que essa vocagdo chegue até o publico
de modo conciso e que ofereca a possibilidade de formacdo do pensamento critico sobre o que

esta presente no dia a dia do habitante, da vivéncia diaria da cidade do Rio de Janeiro.
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APENDICE A - Entrevista Marcelo Campos

1. Entrevista.

A entrevista foi dividida em dois momentos: o primeiro abrange 0 museu e seu
contexto, envolvendo suas probleméticas e seus anseios; o segundo momento procura

entender a vivéncia individual do entrevistado — Marcelo Campos — para com a instituigao.

Primeiro momento:

Laura: O cenério cultural carioca é bem amplo. O que diferencia 0 MAR dos demais museus?

Marcelo: Eu vou te falar um pouco pontuando a minha experiéncia na cidade dentro desse
campo da arte. Eu comecei a estudar arte mais detidamente no inicio dos anos 1990, também
tinha um Trabalho de Conclusdo de Curso, assim como vocé, sobre arte, sobre o Caribé — um
artista argentino que morou na Bahia. E na hora de escolher uma graduagéo eu fiz um pouco
da EBA, ndo existia o curso de Historia da Arte, s6 as Belas Artes mesmo, eu fazia pintura la.
Fiz dois anos de pintura na EBA e paralelo a isso eu fiz Comunicacdo em uma faculdade
particular, que é a FACHA. Com isso, aquele cenario do fim dos anos 1990, vocé percebia
essas grandes instituicdes, mas elas tinham um carater de museu no sentido mais tradicional, o
Museu de Belas Artes, por exemplo. Eu fui frequentador do Centro Cultural do Banco do
Brasil assim que ele inaugurou e ndo, necessariamente, para as artes visuais, porque era um
centro cultural que, por exemplo, a gente podia marcar numa agenda de videos que ele tem I3,
acho que permanece isso, e a gente podia ir assistir filmes dentro do centro cultural. Estou te
dizendo isso porque centro cultural é um modelo importante para a gente pensar e para vocé
no seu trabalho. Entdo, nos fins dos anos 1990 aparece essa figura: o centro cultural, que é
diferente da figura do museu. O CCBB vai atuando na cena carioca como esse lugar que tem
mais recursos. As instituicdes publicas sempre tiveram muita dificuldade nos recursos e 0s
centros culturais vao ganhando essa visibilidade, e depois com a Lei Rouanet podem ter esse
modelo de apoio a partir da isencédo fiscal e produzir grandes mostras e isso profissionaliza o
meio de arte no Rio de Janeiro. Em que sentido? Profissionaliza no sentido da producgéo, vocé
passa a ver grandes produtoras de artes — escritorios que produzem as exposi¢des e isso é
importante para vocé porque as primeiras exposi¢cdes do MAR foram produzidas fora do
MAR, uma delas foi produzida pela Maria Clara Rodrigues que é uma das produtoras de

maior experiéncia no Rio. O modelo do centro cultural, era ja naquela época, esse modelo que
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ndo era muito um modelo museu, porque vocé, como eu disse, podia chegar para assistir um
filme, para ver uma pega de teatro. E por outro lado, vocé tinha o Museu de Belas Artes que
era um museu, no sentido mais europeu da palavra museu, vocé ia ver grandes obras, grandes
mostras com um vinculo muito forte com a academia, que sempre teve. Eu fui fazer mestrado
e doutorado na EBA e faziamos os encontros da pos-graduacdo no Museu de Belas Artes,
entdo nds frequentdvamos ali e produziamos coisas. E eu te diria agora, conversando com
vocé, a minha experiéncia era de publico muitos pequenos: palestras com dez pessoas, vinte
pessoas, ndo tinha essa expectativa que um centro cultural passou a ter, fazer filas na porta, de
ter exposigdes entre as mais visitadas do mundo que é o caso do CCBB. Entdo, acho que o
Rio tem essa cena, talvez dividida entre museus, como o Museu de Belas Artes e o préprio
MAM do Rio, e os centros culturais, a ideia de centros culturais, depois vocé vai ter o da
Caixa, dos Correios, como esse modelo. Eu acho, que nesse sentido para a cena carioca e
dentro dessa compreensdo, 0 MAR situa-se na encruzilhada entre o modelo do centro cultual
porque ele também tem programacdes, tem o MAR de Mdsica, e por outro lado o modelo de
museu porque ele tem colecdo, colecdo fixa, colecdo do préprio municipio. A encruzilhada do

MAR é essa situacao.

Laura: Levando em consideragdo que o museu nasce dentro do Projeto Porto Maravilha em
2009, seis anos apos, por pressao da classe artistica e pelo governo, termos descartado a sede
do Museu Guggenheim. Como o senhor vé a implementacdo do MAR no circuito cultural da

cidade?

Marcelo: Eu acho que esse circuito € bem ambiguo, bem contraditério, porque had um
pensamento no circuito que € um pensamento de uma politica neoliberal que vira a politica da
esperanga, de encontro do poder publico e poder privado, iniciativa privada — esses
apoiadores, esses patrocinadores. E numa terceira via, esse Rio turistico tipo balneario.
Acontece naquele momento, eu lembro, eu participei dos movimentos meio que contra a
importacdo de um museu como o0 Guggenheim. Essa importagdo coloca o Rio também em
outro lugar que € esse lugar dos museus de arte contemporanea que sdo a marca da cidade,
como tem Bilbao e outros varios. Tem até um texto do Hal Foster importante para vocé ler
que € Museus sem fim, é um artigo que ele escreve e aqui foi publicado pela Revista Piaui.
Acho que essa vinda do Guggenheim e essa discussao elas ja abriam a chave de compreenséo
de que os museus iriam ser cooptados por iniciativas, muitas vezes, privadas huma espécie de

casamento neoliberal: a Prefeitura e um grande arquiteto, e a0 mesmo tempo uma empresa
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como a Fundagdo Roberto Marinho ou o Banco Santander, como é o caso do Museu do
Amanhd, que sdo essas empresas que ajudam a implementar museus. A esperanca era essa.
Qual o outro lado disso? O outro lado é a gentrificacdo. Chegava na Praca Maua, que tinha
um uso numa outra escala, eu presenciei a Praca Maua na época que ela era ponto final de
onibus, meio uma rodoviaria, no proprio MAR onde tem a catraca, a Escola do Olhar, lugar
da bilheteria. Ali ficavam filas de 6nibus para a baixada, para Mesquita, Nilopolis, pontos
finais de vans. Entdo aquilo foi meio que embelezado, foi maquiado. Com isso, gera-se uma
expectativa de uma cidade que quer ser um porto e quer ser mundial, quer ser global como
qualquer outro lugar — Nova York, Toquio. E isso é contraditério, porque 0s usos que 0 grupo
anterior fazia com relacdo a lugar eles sdo modificados. A outra contradigdo é mais complexa
da gente entender, porque ha as iniciativas que o proprio MAR, muitas vezes, capitaneia e
toma para si. As iniciativas que sdo interessantes com relacdo a essa prépria populacéo, a
propria vizinhanca, como o programa Vizinhos do MAR. VVocé percebe ali as agdes do museu
em relacdo as escolas vizinhas que aproveitaram muito 0 museu. Entdo vocé tem uma
contradi¢cdo, mesmo o emprego que foi dado na época, agora a crise € muito grande, mas na
época 0s empregos destinados a populacdo do entorno. Entdo vocé tem essa contradicdo: o
Porto Maravilha, que é muito estranho enquanto projeto turistificado com aqueles prédios
enormes e a0 mesmo cria-se uma espécie de ansiedade. Como vocé vai ocupar aquilo? O
prédio vai ficar vazio? Vem uma empresa? Nao vem? Abre o Hotel Ibis, depois fecha porque
ndo tem publico. A L’Oréal resolveu ir pro prédio |4 e agora apoia a vizinhanca, agora com a
covid-19 deu ndo sei quantas mil e equipamentos de protecdo individual, os EPIS com alcool
gel. Vocé tem ali uma relacdo dibia, complexa mesmo, que se nds disséssemos sé mal, nos
estariamos sendo injustos, mas também disséssemos que foi uma maravilha porque

embelezou, ficou tudo mais iluminado, ndo € verdade, seriamos ingénuos.

Laura: Acredita que a cidade carioca possui alguns imaginarios culturais e sociais fomentados

pela memoria individual e/ou coletiva?

Marcelo: A cidade possui diversos imaginarios individuais e/ou coletivos, ela ao mesmo
tempo € inventada como qualquer cidade do mundo. Vocé tem a invengdo do carioca, a
invencdo do Rio de Janeiro que pensa essas caracteristicas que a gente que vive aqui sabemos
quais sdo: a da praia, a do futebol, do carnaval. Isso tem muito de construcdo e invencao
tambeém, e exploracdo e aproveitamento, que é 0 que muitas vezes vocé vé acontecer com a

industria do turismo. Entdo ela tem esses imaginarios, mas também ha imaginarios ainda que
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ficam dentro dos grupos, que eu acho que o MAR vai ter interesse em aproximar-se, COmo
essa Linguagem do corpo carioca [a vertigem do Rio], a esse imaginario também que
pertence ao carioca ou grupos, comunidades que séo legitimos e ndo sao somente invencéo de

uma condicdo turistificada de Rio de Janeiro.

Laura: Como vé o museu dentro deste cenario? Acha que ele possui algum papel importante

na concepc¢ao desses imaginarios?

Marcelo: Eu acho que sim, tem uma coisa importante para te dizer: o projeto do MAR era
para ser uma pinacoteca, ou seja, abrigar colecdes. Tinha uma histéria de poder levar algumas
colecBes para dentro do préprio museu, ja houve Vvarias historias ali. Uma época diziam que
iam tentar a colecdo do Bispo do Roséario e que, obviamente, ndo tem nada a ver fazer isso. E
ai tem a figura, que foi uma figura do segundo projeto do MAR e ndo a do primeiro projeto.
No primeiro projeto o pensamento artistico estaria a cargo Leonel Kaz, que foi o curador
daquela exposicdo inaugural sobre a colecdo, acho que chama O Colecionador: Arte
Brasileira e Internacional na Colecao Boghici (03/2013 — 09/2013). Entdo Leonel Kaz seria
esse primeiro diretor artistico e desse primeiro projeto, eu ndo sei em que circunstancia, houve
uma alteracdo para o Paulo Herkenhoff. Ele assume esse lugar e tem uma condicdo, que eu
ndo sei se era inédita no Rio, mas era uma das Unicas que é a gestdo por OS, por uma
Organizacdo Social, e entdo cria-se um modelo de gestdo com varias outras caracteristicas que
0s museus do Estado ndo tinham, entdo tem uma agilidade, tem a prépria captacao de recursos
que € uma muito grande perto de um museu do Estado ou do municipio para ficar no ambito
do MAR, por exemplo. Eu enxergo o papel do Paulo da seguinte maneira, primeiro que é um
dos principais curadores do Brasil com uma experiéncia de muitas décadas, inclusive em
direcdes e gestbes de museus, ja participou do Belas Artes, uma época do MAM. Entdo esse é
um projeto que encontra um curador, como o0 Paulo - um pensador da arte — j& em um
momento de largo acimulo de experiéncia e de muitos conhecimentos sobre o sistema de arte.
Entdo, o Paulo é esse curador que conhece muitos colecionadores, que conhece todo 0 meio
da arte, conhece muitos artistas. Por isso 0 MAR, talvez, tenha conseguido em sete anos mais
de trinta mil obras na sua cole¢do. Isso, na minha opinido, s6 é possivel por causa de um
nome que foi o Paulo Herkenhoff. Ele foi agindo na colecdo porgue a colecao ela é construida
de relagdes, de convencimento, convencer uma pessoa com um maior poder aquisitivo de
comprar uma obra e doar, convencer um artista que seria importante ele estar no museu e o0

artista doa, por conta propria, uma obra. Ele cria todo um pensamento muito bonito em torno
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dessas doacGes, eu que ndo sou colecionador e nem tenho dinheiro para comprar obra de arte,
estou na parede porque doei vinte revistas O Cruzeiro. Tem uma logica ali que consegue
pegar talvez a doacdo mais singela até uma Adriana Varejdo, Beatriz Milhazes ou as doa¢des
de grupos especificos, como um grupo que participa do museu que € um grupo de judeus,
chamada Colecdo Judaica. O projeto de construcdo do imaginério da cidade a partir do museu
é um projeto que é iniciado pelo Paulo, e ele diz algumas coisas importantes: primeiro ele diz
possui uma frase, que no MAR todo mundo repete um pouco, falava “Colecionar para expor €
expor para colecionar”, ou seja, ela coleciona para fazer as exposigdes e por outro lado ele faz
as exposic¢des e depois delas ele consegue a doacao da obra. Entdo, € um pouco nessa légica
que esse imaginario do Rio aparece no MAR, ele aparece com vinculos, os quais o Paulo
chama de Nucleos Significativos como, por exemplo, a Colecdo Dendé que é composta por
objetos africanos e afro brasileiros, e tem uma outra colecdo sobre o Rio de Janeiro, Colegédo
da Judaica e Colegdo Nipbnica, que sdo influéncias orientais desde estatuaria religiosa até
artistas contemporaneos japoneses ou chineses. Ele tem uma espécie de mundo, onde ele vai
investindo para pensar esse Rio de Janeiro. Ele pensa esse Rio de Janeiro dos estrangeiros,
imigrantes que vieram com todas as suas influéncias, sdo esses grupos judeus, orientais, 0s
africanos e brasileiros. Ele vai tentando ver um Rio de Janeiro aparecendo. Por outro lado, ele
se interessa por tudo, essa € uma grande caracteristica, desde pratinho do Pdo de Acucar
quando vocé sobe e pode comprar o pratinho 14 em cima, até a pintura do Facchinetti do
século XIX. Ele usa o termo, ele usava até mais, cultura visual e ndo somente obra de arte. A
colecdo do MAR é uma colecdo pautada neste pensamento: uma cultura visual, ndo € uma
colecdo de obras primas somente. Entdo, ele vai se interessar por colher, garfo, roupas, por
coisas mais ampliadas assim, arte sacra. Eu acho que o MAR vai, na sua cole¢cdo montar um
lugar para esse imaginario do Rio que aceita desde elemento mais turistico até a obra de um
grande artista, que trata da cidade. Entdo, isso vocé vé muito na colecdo: esse imaginario

carioca dentro dessa concepgao.

Laura: Qual seria o papel do curador na relagdo existente entre a concepc¢do de imaginarios e

as exposigoes?

Marcelo: Uma coisa que eu também pensei em te dizer € assim, que eu acabei ndo dizendo, é
que o Paulo dizia assim: “O MAR ¢ um museu suburbano”. Ele quer ser um museu
suburbano, ele quer ser um museu da familia ndo rica, uma familia que pode visitar um museu

no final de semana, ele quer ser um museu do estudante, da estudante de escola publica,
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recebendo as escolas durante a semana, ele quer ser um museu dos professores do municipio
também que levam suas turmas. E por conta da sua localizacdo do centro da cidade, 0 MAR
foi tornando-se realmente esse museu, muito mais vinculado aos assuntos, as questdes, até
uma espécie de visualidade da zona norte e isso a gente pode, de modo muito explicito, pensar
na propria relacéo étnico-racial que o museu constroi com artistas negros e interessados em
discussdes voltadas a essas questdes e um museu, também, muito bem posicionado, que essa é
uma condicdo dificil, mas é uma condicdo do MAR. O MAR hoje € um museu que é
posicionado e se posiciona frente as questdes politicas, e ele assume esse lugar. As pessoas
ndo estranham o MAR quando ele faz um post, por exemplo, & homenagem a Marielle Franco
ou ele faz o Vidas Negras Importam. As pessoas dizem: “Ah, claro. O MAR, s6 podia ser o
MAR?”, coisa que vocé v€ em outros museus, até no proprio Rio de Janeiro, vocé ndo ver
acontecer, porque as pessoas vao dizer: “Ah, por que fala isso se vocé ndo faz exposi¢des de
artistas negros?”. Esse pensamento inicial do Paulo, do MAR como um museu suburbano,
hoje escapa o préprio Paulo, é um pensamento maior e ele riscou a primeira chama e hoje o
MAR tem muito mais veias, vinculos do que o préprio Paulo pode imaginar. Essa aceitacao,
essa adocdo, na minha opinido é o grande compromisso do MAR hoje. E conseguir se
localizar, se posicionar frente a sua prépria vocagdo. Foi uma vocagdo construida, construida
com programas como Os Vizinhos do MAR, para poder ouvir o grupo da regido, construida
pelo MAR de Mdsica que ndo € propriamente um projeto do Paulo, é um projeto que veio
depois, mas nas ultimas aberturas sempre ha um show e eles lotam. Entéo, ele foi se tornando
popular. A propria ocupacdo do pilots que a pessoa pode chegar, deitar, dormir, carregar seu
celular, usar o banheiro e isso foi pontinho por pontinho no MAR. E hoje eu te diria que esse
MAR escapa qualquer um de nds, nés que trabalhamos |4 e escapa ao proprio Paulo
Herkenhoff. E como se 0 museu fosse o filho crescido: ele cresceu e é do mundo, t& um
adolescente meio rebelde. E agora é mais dificil de convencer, de mexer, de mudar. Ele ndo
vai se tornar nem um centro cultural, nesse sentido, e também n&o vai virar um museu como o
Museu de Belas Artes. Ele vai ficar nesse meio do caminho e isso ndo é uma coisa bem aceita
por todos ndo, € fruto de certas disputas de narrativas. Vocé imagina: uma prefeitura que tem
uma expectativa com relacdo ao museu, a propria gestdo da OS tem uma expectativa com
relagdo ao museu, o Paulo, que coleciona, e tem uma expectativa com relacdo ao museu, nos,
que estamos dentro do museu temos uma expectativa. N&o € simples, € uma utopia bela, boa
de se pensar, mas ela ¢ bem tortuosa. Nao ¢ “ta tudo dado” ndo, porque vocé pode ter uma
exposicao, por exemplo, isso nem aconteceu com o MAR, mas a pouco tempo eu estava

conversando com o curador que foi da Pinacoteca de S&o Paulo, Pedro Nery, e ele me falou



88

que a exposicdo da Rosana Paulino ndo teve nenhum patrocinio, ou seja, ninguém quis
patrocinar uma exposi¢do como a da Rosana Paulino. SO vocé vé o pensamento do sistema da
arte neste sentido que no minimo é racista, no minimo, mas pode ser mis6gino e varias outras
coisas. Vocé percebe que ndo é simples e mesmo que pareca sucesso, mesmo com fila na
porta, é gradativa, é pedacinho por pedacinho, que vocé tem que galgar para poder posicionar

0 museu e vocacionar o museu. Entdo é um pouco nessa construcao.

Laura: Levando em consideracao o discurso do MAR em promover uma leitura transversal da
historia da cidade, tecido social, vida simbdlica, conflitos, contradi¢des, desafio e expectativas

sociais. Qual seria o maior desafio enquanto curador?

Marcelo: O desafio é historicizar ideias. E vocé trazer conceito, porque na arte a gente, muitas
vezes, trabalhamos com questfes muito amplas. Os trabalhos néo sdo literais, na maioria das
vezes. Eles ndo vdo tratar aquilo que vocé quer tratar diretamente, eles véo te acompanhar,
eles vao te ajudar e voceé vai ter que historicizar. Ja que a gente tem a histéria da cidade para
dar conta. O maior desafio € vocé tornar criacbes livres, autbnomas, que partem das cabecas
dos artistas, ao que te acompanhe na hora de contar uma histéria. O artista, muitas vezes, ele
ndo fez aquele trabalho pensando na histéria que vocé vai contar. Cabe ao curador lidar com
isso. Tem uma caracteristica muito que me ensinou muito nos projetos que fiz ja no MAR,
que € a valorizacdo da pesquisa: a curadoria ndo vai, também com prés e contras, comente
decorar uma sala de acordo com o gosto. Ndo é uma questdo de gosto, a curadoria precisa de
pesquisa, porque 0s assuntos sdo muitas vezes histéricos e na maioria das vezes vocé nao vai
ter a obra pronta para contar a historia que vocé quer contar. Na verdade, quando vocé vé uma
parede do MAR, muitas vezes cheia de obras, aquilo € fruto de uma dedicacdo em contar
historias, porque essas histérias ndo estdo dadas, ndo estdo prontas, isso acaba tendo essa
caracteristica. Acho que para responder essa pergunta mais diretamente, o grande desafio é
VOCé historicizar as obras de arte e essa relacdo da cultura visual, material que o MAR

também tem como interesse.
Segundo momento:
Laura: A exposicdo Rio de Imagens: uma paisagem em construgdo foi umas das mostras

inaugurais do museu, servindo para apresentar seus objetivos. O senhor acha que ela

conseguiu cumprir essa misséo?
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Marcelo: Eu acho que a primeira exposi¢cdo, Rio de Imagens: uma paisagem em construcao,
ela talvez tenha sido a das mais bem sucedidas, parece que em termos de publico, isso é algo
que eu ja ouvi la. E por outro lado o vinculo, eu acho que ela teve essa caracteristica, de logo
de cara, vincular o museu a cidade e vocé vai perceber primeiro o afeto, até hoje, em
postagens do Instagram, as postagens que muitas vezes fazem muito sucesso séo as postagens
de imagens do Rio. Ha pouco tempo a gente postou uma foto de uma enchente que é um dos
cartdes postais da colecdo da biblioteca e € um sucesso. O Rio é uma cidade muito vaidosa de
si propria, 0 Rio gosta muito de se ver. Entdo, tinha aquela sequéncia de imagens do P&o de
Acucar, imagens da Baia de Guanabara, o Corcovado, o projeto do Corcovado que aparece 0
Cristo, a Avenida Central, e a0 mesmo tempo as mazelas, a violéncia. Vocé tinha uma
exposicdo que vinculava muito o0 museu ao Rio e isso foi interessante. S6 um detalhe que nédo
tem muito a ver com a pergunta: por exemplo, no projeto do Paulo era ndo expor artistas
cariocas no MAR individualmente, a ndo ser em coletivas. Para vocé ver que mesmo nao

fazendo tantas individuais de artistas cariocas, 0 MAR se torna um lugar para vocé ver o Rio.

Laura: A exposicdo ImaginaRio foi uma mostra realizada através de um desdobramento da
Rio de Imagens: uma paisagem em construcéo. A lista de obra foi praticamente a mesma para
ambas, segundo a musedloga Bianca Mandarino. Podemos dizer que a mudanga ocorreu

dentro do discurso curatorial? O que deu outro olhar sobre as obras.

Marcelo: Eu acho que a segunda, a ImaginaRio, ela ¢, pelo o que soube 14, o Paulo vai
mudando a exposi¢do primeira, vai acrescentando coisas e quando ele vé ja mexeu na
curadoria. Eu acho que as mudancas ocorreram dentro do discurso curatorial. Tem uma
questdo importante para te dizer sobre o Paulo e 0 modo como ele faz a curadoria, eu ja
trabalhei com o Paulo varias vezes, antes de trabalhar no MAR com ele em alguns projetos. O
Paulo quando monta uma parede, a parede é igual aquele joguinho que vocé vai apontando a
seta para um lado e pro outro, vai tendo varios vinculos. Vinculos invisiveis que vou te contar
um: em uma exposicdo que fizemos A Cor do Brasil (08/2016 — 01/2017) ele colocou Luiz
Zerbini, um dos artistas, perto do professor dele de pintura que foi outro artista. S&o esses
vinculos que fazem com que o Paulo, por exemplo, altere porque reconstextualiza e as vezes
esse reconstextualizar pode ter a ver com uma obra que foi doada, com alguma histéria que
ele soube e a partir disso ele cria um vinculo de um com outro, muita consciéncia histérica —

artistas, gravadores que frequentavam o mesmo atelié, ele pde todo mundo junto na parede.
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Tem histdrias invisiveis na curadoria do Paulo para criar essas narrativas e sdo historias que
n&o, necessariamente, sio historias de estilo, época. As vezes chega essa condicdo quase que
particular mesmo, da historia de vida de um grupo, como este: fulano que foi aluno do
ciclano, entdo vou colocar um do lado do outro. A gente fez uma exposi¢édo, que eu acho que
foi na A Cor do Brasil, onde tinha um altar particular barroco e tinha um trabalho do Miguel
Rio Branco (1946) que era um homem num box, eu acho que na Bahia, muito vermelho como
se tivesse apanhado muito que ele entendia ali como um S&o Sebastido. O trabalho foi
colocado dentro do altar barroco na exposicao, ficou incrivel ali, vocé falava: “nossa, fez todo
o sentido ali”. Mas s0 para te dizer, nessa constru¢do narrativa por que o curador vai 14 e
altera? Altera porque na cabeca dele tem muitos outros vinculos a serem feitos, as vezes séo
vinculos que podem se relacionar, por exemplo, a uma doacéo e ele tem recebido uma doagéo

de uma obra de arte.

Laura: A exposicdo Do Valongo a Favela: imaginério e periferia, trouxe as questdes
relacionadas ao imaginario cultural da regido portuaria, mais precisamente os bairros da
Gamboa e Saude. Como o senhor vé esse imaginario agora depois de um processo de
gentrificacdo pela qual a regido passou com os grandes jogos — Olimpiadas e Copa do
Mundo?

Marcelo: E, eu acho que é isso e houve muita ali no que é chamado de Pequena Africa. Teve
muita digamos, ndo sei se valorizacdo é a melhor palavra, ndo é a melhor palavra, mas criou-
se muito foco principalmente de pesquisadores. O Roberto Moura era um jornalista nos anos
1980, ele ja faleceu, que estudou a Pequena Africa e passou a sublinhar esse nome de Pequena
Africa, que é um nome dado pelo Heitor dos Prazeres quando da uma entrevista e perguntam
como era aquele lugar, ele dizia que era como uma Africa em miniatura — dada essa historia
do negro na regido. Dentro disso, dessa invencdo Do Valongo a Favela: imaginario e
periferia vai trazer € essa historia que precisava ser contada: a primeira favela com pessoas
que vinham de Canudos, a Providéncia como um lugar grudado. Acho que foi uma exposi¢do
de comprometimento com a regido, que se comprometeu a contar a histéria da regido, mas as
relagbes com a regido sdo dadas no MAR, até hoje, com outros programas, principalmente,
programas vinculados a Escola do Olhar. Entdo, € um pouco a Escola do Olhar que cria, por
exemplo, Os Vizinhos do MAR que € essa construcdo de escuta com um café da manh& por
més e ai vocé sabe quem cozinha, quem ta com problema, quem ndo esta, quem precisa de

alguma coisa. Toda abertura do MAR tem os Vizinhos fazendo aquelas barraquinhas de
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comida. Foi um lugar conquistado, de um lugar muito de briga e depois passou a ser uma
conquista também do museu. Uma conquista que tem que ser alimentada até hoje, cuidada

porque toda hora também da problema.

Laura: A exposicdo Rio Setecentista, quando o Rio virou capital trata das mudancgas ocorridas
na cidade quando a mesma recebeu o titulo de capital da entdo colénia portuguesa. Perdemos
esse titulo em meados da década de 1950 com a transferéncia para o interior do pais. O senhor
acha que teve alguma consequéncia da transferéncia da capital para o cenario artistico

carioca?

Marcelo: Eu acho que teve. Imaginemos Brasilia também: Brasilia foi, € hoje, um marco da
arquitetura brasileira, ndo s6 brasileira como internacional. Entdo é um lugar de muita
visibilidade do Brasil em termos de criacdo, construcao e desenho a partir de um pensamento
de um arquiteto e de uma equipe. E isso vai fazer de Brasilia esse lugar que se justifica nesse
sentido, agora por outro lado, o Rio, eu te assumiria que quase me incomodo quando ouco
isso, mas alguns dizem que a gente ficou com o sentimento de corte na capital. Eu ja ouvi isso
de varias pessoas: “O Rio ¢ uma corte que para vocé conseguir participar tem que conhecer
fulano, beijar a mao de ciclano...”, quando me falam isso eu fico muito injuriado, porque acho
sempre que a gente € muito aberto, que a gente ndo cria muita divisdo, mas muitos vao
entender o Rio como essa sensacao, de um lugar que dessa monarquia perdida. Talvez esse
seja até um dos imaginarios do Rio, porque a gente vai valorizar esses lugares como o Jardim
Boténico, o Museu Nacional que, infelizmente, se incendiou. Mas vocé tem aquele marcos
que sdo os lugares que sdo esses mandantes primeiros vinculados a Colénia, depois ao Brasil

Império e o proprio presidente da Republica vivia.

Laura: E falando em questdo de Estado, nds temos Petrépolis que vive desse turismo imperial.

Marcelo: Exatamente, que tem uma marca dificil e vive dessa condi¢do imperial. Entéo, eu
acho que existe essa marca, mas agora é claro que nds vivemos, particularmente, um outro
Rio. O NOSSO RIO, do dia a dia, é o do BRT lotado, é também da roda de samba, é também
do desfile na Sapucai quando possivel. E esse lugar um pouco da dureza, ndo é um lugar
somente da corte, mas € uma cidade muito marcada por essa presenca. Outro dia eu estava
lendo um livro que falava do bairro do Estécio e justificou o porque da Cidade Nova, a ideia

da Cidade Nova, do bairro se chamar assim. E porque era uma cidade estava realmente sendo
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reformada e a luz, por exemplo, no bairro do Estacio, segundo ao livro que li, ela comeca a
ser colocada na rua que o Imperador usava para sair do Paco Imperial para o Palacio de Séo
Cristovdo. Entdo, € uma rua iluminada para a passagem desse Imperador. O imaginario do Rio
guarda isso muito essa sensacdo do desfile, da passagem. Eu acho que nos temos isso no
imaginéario sim e Rio Setecentista, quando o Rio virou capital tentava colocar essa criacéo,
mas para mim também € uma exposi¢do mais significativas em relacdo ao pensamento do
Paulo. Foi uma exposicdo que, eu estava la na época fazendo A Cor do Brasil, reuniu um
monte de gente importante na academia — professores, assistentes de pesquisa — e a0 mesmo
tempo que se interessava por tudo: pelo talher, pelo prato, pelo armério, pela estuaria, pela
faca, pelos mantos, pela posicdo do negro na sociedade. A sensacdo era de muita coisa, pela
interpretacdo que a arte contemporanea fazia daqueles contextos todos. Era a sensacdo que eu
tinha no Rio Setecentista, quando o Rio virou capital, porque era muito cheio, muito grande,
muita coisa e muito interesse em tudo, ndo, somente, na obra de arte. O que eu disse para vocé
no inicio vocaciona 0 museu, 0 museu para fazer as exposicoes ele precisa lembrar que ele fez
Rio Setecentista, quando o Rio virou capital. E nesse sentido que o museu acaba aprisionado,

muitas vezes, dentro da sua propria historia.

Laura: Ainda sobre a exposi¢do anterior: ainda mantemos uma imagem de poder — tanto
cultural como economicamente. Um dos propositos do MAR ¢é descentralizar o eixo RJ — SP e
trazer artistas, educadores de outras regifes. O senhor acredita que este fato pode afetar, tanto
positivamente ou negativamente, o imaginario a cerca da cidade?

Marcelo: Até a década de 1980 vocé ndo tinha um circuito de arte que se relaciona tanto com
outros lugares, tudo era muito centralizado realmente no eixo do sudeste. Pelo menos Rio —
Sao Paulo, as vezes Rio — Sdo Paulo — Belo Horizonte. O Paulo veio da FUNARTE, talvez foi
um dos primeiros lugares a fazer um mapeamento do Brasil em artes visuais e depois 0
Rumos do Itat Cultural fez também. Esse lugar mapeado de ter o artista do Belém do Par4, o
outro que é de Pernambuco, € um lugar que 0 MAR realmente se interessa até hoje e consegue
fazer desse modo nesses assuntos. Ele consegue criar essa relagdo e é uma relacdo que acaba
aparecendo nas exposi¢Oes, uma das exposi¢des inaugurais do MAR foi a exposic¢do da Berna
Reale?, artista do Belém do Para; a outra foi do artista do Ceara, o Yuri Firmeza®; teve um

artista mineiro, o Pablo Lobato®; alguns artistas passaram por este lugar. Como justificativa

%% Berna Reale: Vazio de Nos (09/2013 — 12/2013).
% Yuri Firmeza: Turvagdes Estratigrafica (09/2013 — 12/2013).
% Da Natureza das Coisas — Pablo Lobato (04/2016 — 09/2016).
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curatorial a ideia que o Paulo tinha, nesse momento, era que o Rio nunca conheceu tantas
obras de outros lugares. Sdo Paulo também nem tanto, Sdo Paulo tinha uma caracteristica um
pouco diferente que é do mercado e a Bienal. Essa condicdo de que uma galeria particular
poderia se interessar por um artista de Pernambuco, por exemplo, e é o trabalho dele na
colecdo, vendendo o trabalho, acontecia em Sao Paulo, mas no Rio ndo acontecia tanto. O Rio
ndo tinha um mercado tdo aquecido. Nos anos 2000 isso se altera nas politicas de
mapeamento, umas das mais importantes e que se inaugura foi do Rumos do Itau Cultural. O
Mar quando inaugura, estou te dizendo isso porque ele inaugura com o Paulo, mas também
inaugura com a Clarissa Diniz, que era a assistente curatorial do Paulo, acho que era a
coordenadora de curadoria, ndo sei direito o nome do cargo. E a Clarissa Diniz que vem de
Pernambuco, ela vem com essa experiéncia de mapeamento dos Rumos, por exemplo, ela fez
0 Rumos do Itad Cultural. Ela tinha um olhar para esses artistas e 0 MAR trouxe muitos
artistas dessa relacdo que ndo era uma relagcdo somente Rio — Sdo Paulo. Entéo, eu acho que
isso caracteriza um pouco 0 MAR, mas caracteriza também a arte brasileira dos anos 2000: o

interesse por lugares antes ndo acessados pelo sistema de arte.

Laura: A exposi¢do Linguagens do corpo carioca [a vertigem do Rio] esteva em cartaz,
justamente, no momento que o Brasil recebia os jogos olimpicos e desejou falar do corpo
enquanto uma identidade social. As obras iam desde surfe no trem até filas do INSS. O senhor
acredita que essa exposicao contribuiu de alguma forma para o imaginario do estrangeiro

diante dos habitantes da cidade carioca?

Marcelo: Talvez o imaginario estrangeiro por causa desse vinculo com o corpo, que também é
um vinculo explorado desde Carmem Miranda (1909 — 1955) ou mesmo do préprio samba,
das escolas de samba. Mas eu lembro também que era uma exposi¢do que tentava chegar
justamente na street dance, no passinho, nessas dancas de rua, entdo era uma exposi¢do que
tentava caminhar um pouco por este lugar deste corpo digamos liberto das amarras normativas
e que tentava se aproximar das relacdes mais comunitarias com fotos, videos. Também era
uma exposicao que tratava de violéncia com relagdo ao corpo, mas lembrando da exposicéo
eu ndo a achava uma exposicéo tdo facil de ser decodificada como para um estrangeiro, por
exemplo. Ela poderia ser curiosa, sedutora para um estrangeiro que olha a danca, mas eu a
achava uma exposi¢do complexa, ndo achava ela téo [inaudivel]. A primeira exposicédo, a Rio
de Imagens: uma paisagem em construcao, ela, para mim, é muito mais turistificada do que

Linguagens do corpo carioca [a vertigem do Rio].
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Laura: A exposicdo Rio do Samba: resisténcia e reinvencdo foi uma exposi¢do a qual o
senhor fez parte do corpo curatorial. Um fato que eu acho bem interessante nesta mostra séo
as cinco obras comissionadas especialmente. Vocé poderia me falar um pouco como foi esse

processo? Desde convite aos artistas a entrega das obras.

Marcelo: O MAR trabalha assim, desde antes de eu entrar, com obras comissionadas, que sdo
obras que acompanham o pensamento curatorial da seguinte maneira: no caso do samba, por
exemplo, logo a primeira obra, do Jo&o Vargas®’, o cineasta, a gente dizia na curadoria que “O
grande mistério do samba ¢ saber sambar”, se vocé ja souber sambar ja estd entendendo de
samba 50%. Mas a gente ndo tinha, propriamente, uma obra atualizada para isso e a gente
tinha um desafio muito grande dado pelo Nei Lopes, curador convidado, no Rio do Samba.
Teve uma curadoria compartilhada ali: eu, Clarissa Diniz, Nei Lopes e o Evandro Salles. E o
que acontece ali naquela obra comissionada? Precisamos de samba no pé, da danca, do samba
como danca e convidamos um cineasta que produziria uma obra sobre isso. Entdo, o
comissionamento no MAR ele é esse lugar que é para acompanhar uma narrativa. Muitas
vezes, quando vocé ndo tem outros trabalhos que tratem daquilo que vocé esta buscando,
claro que pode parecer uma obra por encomenda, mas quando a gente trabalha com curadoria
a gente sabe que n&o é assim. E até dificil vocé pedir a um artista para fazer exatamente uma
coisa que vocé pensou, na verdade, o comissionamento é muito mais uma possibilidade que
vocé tem de trazer o artista antes para ele dialogar com vocé e trabalhar com vocé o tempo
todo: ele vé os textos da exposi¢do, conversa com a curadoria, entende a pesquisa, como a
mesma esta sendo. E o Rio de Samba tinha essa divisdo das obras comissionadas e obras que
pegamos emprestadas. O MAR também, além disso, ele produz obras, ele s6 ndo pega
emprestado como, por exemplo, o artista pode ter uma fotografia e 0 MAR vai 14 e imprime e
pde moldura, ele tem esse apoio de producdo. O Rio de Samba teve muitos desafios, para
mim, inesperados. Primeira coisa: a exposi¢do no inicio seria desenhada por bairros, o samba
nos bairros do Rio, foi um desenho que Clarissa Diniz fez e chegou a apresentar, essa ideia foi
aprovada. Depois eles me chamaram para participar da exposi¢do, para compor a equipe
curatorial, e chamaram o Nei Lopes. O Nei Lopes entra depois de mim. A gente comecou a

perceber que ndo dava para vocé fazer para cada bairro do Rio sambas caracteristicos, vocé

2" A videoinstalagdo denominada como “O dono do corpo, parte 2” de Jodo Vargas tenta abordar questdes
relacionadas ao samba enquanto danga de um corpo individual e/ou coletivo. RIO DE SAMBA: RESISTENCIA
E REINVENCAO. Disponivel em: <http://museudeartedorio.org.br/programacao/o-rio-do-samba-resistencia-e-
reinvencao/>. Acesso: 07 de julho de 2020.


http://museudeartedorio.org.br/programacao/o-rio-do-samba-resistencia-e-reinvencao/
http://museudeartedorio.org.br/programacao/o-rio-do-samba-resistencia-e-reinvencao/
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tinha alguns bairros como o Estacio, Madureira que tudo bem, mas em outros bairros vocé
ndo ia ter muito que contar e muitas vezes quando vocé falava do Esticio, vocé também
falava da Mangueira, por exemplo. As coisas aconteciam ao mesmo tempo em varios lugares.
Foi uma exposicao, na minha experiéncia, ela me trouxe esse desafio de uma historia que todo
o carioca sabe mais do que vocé. E igual a falar de futebol, vocé vai falar de uma coisa que
todo mundo sabe muito mais do que vocé e algumas pessoas sabem realmente, porque elas
vivenciam esse lugar, elas tem na familia esse lugar, as vezes participam de roa de samba, sdo
filhos de pessoas ligadas a direcdo das escolas de samba, sdo folides também que sempre
pulam o Carnaval, sabem das histdrias dos desfiles. E o Nei Lopes falou para a gente que
samba ¢ diferente de escola de samba, entdo agente caminhou por isso, para contar, digamos,
a historia social do samba, como o samba constréi subjetividade, como o samba constroi
vizinhanca, cooperacao, estética e por isso a gente construiu a histéria com esse desafio e

nesse sentido comissionamos alguns trabalhos que nos acompanharam nessa construcao.

Laura: Tendo em vista a exposicdo O Rio dos Navegantes, o senhor acredita que o imaginario

da cidade como zona portuaria ainda exista? De que forma?

Marcelo: Eu acho que sim, tem esse imaginario. E uma exposi¢do muito pensada a partir da
vontade do Evandro Salles, que era o diretor cultural anterior, e ele tinha essa ideia do Rio
como uma cidade como porto, como uma cidade portuaria e por isso se desenhou uma
exposicdo que fala disso: da chegada dos imigrantes, que falava também da relacdo com a
escravidao no inicio, que tratava até de uma histdria anterior ali e que chegava a fundacédo da
cidade. E uma exposicao que tem um pouco a cara do MAR, mas é uma exposicdo bem dificil
porque ela toca em fatos histdricos muitos sangrentos, muito complexos de vocé abordar sem
ser pela dentincia, sem ser “Oh, aquele ali era um traficante de escravos”. Entdo ela ¢ dificil,
foi dificil de ser construida nesse sentido. Agora, ela mantém a vocacdo do MAR, ela tem 14
um pouco de Rio Setecentista, quando o Rio virou capital, tem um pouco do Rio de Imagens:
uma paisagem em construcdo, porque tem um momento da Baia de Guanabara com suas
pinturas historicas, ela ao mesmo tempo tem um pouco Do Valongo a Favela: imaginéario e
periferia no mento que ela conta sobre a escravidao naquele lugar e, inevitavelmente, agora
que 0 MAR vai construindo essa enorme colecdo toda vez que vocé faz uma pesquisa 14, vocé

pega obras que participaram de outras exposigdes.

Laura; E, como se fosse uma linha sendo contatada?
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Marcelo: Exatamente, ela é ampliada ou ela é aprofundada, mas ela estd sempre se

relacionando com a prépria instituicdo como toda instituicdo que tem colecéo.
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APENDICE B - Entrevista Rafael Cardoso

1. Entrevista.

A entrevista foi dividida em dois momentos: o primeiro abrange 0 museu e seu
contexto, envolvendo suas probleméticas e seus anseios; o segundo momento procura

entender a vivéncia individual do entrevistado — Rafael Cardoso — para com a instituicao.

Primeiro momento:

Laura: O cenério cultural carioca é bem amplo. O que diferencia 0 MAR dos demais

museus?

Rafael: Em primeiro lugar, a localizacdo. O MAR é um dos poucos equipamentos culturais de
primeira linha ao alcance de uma parcela da populacdo antes considerada periférica. O papel
historico da Praca Maua como polo rodoviério para a Baixada Fluminense ja imprimiu esse
diferencial ao projeto, e isso foi cultivado por direcdo e curadoria, pelo menos no periodo em
gue mantive relacdo estreita com a instituicdo. Lembro bem, na época da abertura, que
viviamos todos na expectativa: serd que as pessoas de fora do circuito artistico tradicional

vém ao museu? E vieram. Foi uma alegria e uma conquista.

Em segundo lugar, existe essa perspectiva de abertura para um publico mais amplo e para a
cultura popular. O MAR foi pensado com esse viés. Houve uma preocupacdo em integrar a
instituicdo com a rua, 0 que se expressou em termos arquitetdnicos pelo projeto do espacgo
térreo. Last but not least, a concepcdo do MAR como equipamento integrado com a Escola do
Olhar. Paulo Herkenhoff dizia na época que nao sabia se era um museu gerado por uma escola
ou uma escola gerada por um museu. De todo modo, é o Unico museu do Rio pensado

conscientemente como espaco educativo, desde que 0 MAM perdeu essa vocagao.

Laura: Levando em consideracdo que o museu nasce dentro do Projeto Porto Maravilha em
2009, seis anos apos, por pressdo da classe artistica e pelo governo, termos descartado a sede
do Museu Guggenheim. Como o senhor vé a implementagdo do MAR no circuito cultural da

cidade?
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Rafael: O momento politico era outro. Mas, 0 MAR foi uma conquista também no sentido de
resistir a voga das franquias de museus internacionais. O Rio ndo precisava pagar royalties
para 0 Guggenheim para fazer um museu relevante. Isso seria a pior espécie de
malversacao de dinheiro publico para fins privados, e a classe artistica teve toda razdo de se
opor a essa proposta. O projeto megalomaniaco criado por Jean Nouvel para o Guggenheim
do Rio fazia o atual Museu do Amanhd parecer um puxadinho modesto. Era um edificio
afundado na Baia com um muro gigantesco de 30 metros escondendo a perimetral. Puro ego,
delirio e marketing. Ao aproveitar dois edificios decadentes da Praca Maud, o projeto do
MAR contribuiu, ao contrério, para valorizar o que j& existia. Acho muito justo pensar que 0
MAR representa 0 amadurecimento de como novos museus devem ser construidos.
Comparado ao Guggenheim e até mesmo ao Museu do Amanha, é um projeto bem mais

comprometido com a ideia de sustentabilidade.

Laura: A cidade carioca possui alguns imaginarios culturais e sociais fomentados pela
memoria individual e/ou coletiva. Como vé o museu dentro deste cenario? Acha que ele

possui algum papel importante na concepc¢do e na difusao desses imaginarios?

Rafael: Acho, sim. Principalmente com relacdo a ideia de recuperacdo da memoria afro-
brasileira do Rio de Janeiro. A criacdo do MAR é inseparavel da descoberta do Cais do
Valongo em 2011 e do projeto de criar um circuito em torno do Cais, do Cemitério dos Pretos

Novos, do Morro da Conceicdo e do Morro da Providéncia.

Laura: Qual seria o papel do curador na relacdo existente entre a concepcao de imaginarios

sobre a cidade do Rio de Janeiro e as exposi¢oes?

Rafael: Se vocé diz o curador chefe da instituicdo, ndo posso responder por quem passou por
esse cargo. Eu fui co-curador de duas exposicdes pensadas especificamente para o quarto
andar, que tinha como missao original sediar mostras ligadas a cidade do Rio de Janeiro. Para

esses trabalhos, o objetivo sempre foi mexer com o imaginario sobre a cidade.

Laura: Levando em consideragéo o discurso do MAR em promover uma leitura transversal da
historia da cidade, do tecido social, da vida simbdlica, de conflitos, contradi¢6es, desafios e

expectativas sociais. Qual seria 0 maior desafio enquanto curador?
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Rafael: O desafio é fazer isso direito, sem medo de contrariar interesses politicos, mas

também sem demagogia e oba-oba.

Segundo momento:

Laura: Eu realizei uma selecdo de exposi¢des que possuiam como tematica central a cidade do
Rio de Janeiro. Entre elas, a primeira que aparece com o0 seu nome fazendo parte do corpo
curatorial é a Rio de Imagens: uma paisagem em construcdo em 2013, a inaugural do museu.
Gostaria de saber um pouco do processo dessa exposicdo: Qual foi a motivacdo para a
realizacdo da exposi¢do? Qual foi o eixo tedrico adotado pela curadoria e de que modo isso

influenciou na escolha das obras?

Rafael: Rio de imagens € uma exposicdo impar porque ela foi gestada em paralelo a criacdo
do museu. Eu fui chamado para colaborar no projeto MAR, inicialmente em 2010, como
representante de um setor relevante da comunidade. Eu morava no Morro da Conceicao desde
2000, e fiz a curadoria de uma intervencao artistica ali, em 2008, em parceria com a galeria A
Gentil Carioca e com apoio do edital Arte e Patrimonio, do Iphan. Foi um happening de arte,
instalagdes, performances e oficinas gratuitas com 22 artistas que durou um fim-de-semana e
ocupou o Morro todo. Tivemos um afluxo muito grande de publico, e isso contribuiu para que
0 Morro da Conceicdo passasse a ser percebido como um local relevante para o circuito de
arte contemporanea. O pessoal da Fundacdo Roberto Marinho me convidou para colaborar

como consultor no projeto do museu, acho que muito por causa dessa experiéncia.

Nas primeiras reunides, descobri que outro consultor era Carlos Martins, que eu conhecia de
longa data e que havia feito a exposicdo A paisagem carioca, no MAM, em 2000. A equipe
que estava bolando o MAR (ainda nem tinha esse nome, ali&s) queria inaugurar 0 museu com
uma versao atualizada dessa exposicéo e pediu para o Carlos elaborar o projeto. Foram muitas
reunides, muito trabalho, e, aos poucos, fui participando cada vez mais das discussdes de
planejamento da exposicdo. Até que o Carlos me convidou para assumir a co-curadoria.
Assim, passei de consultor para curador. Decidimos que ndo queriamos repetir A paisagem
carioca, mas partir para algo novo. Algo mais calcado na cultura material da cidade, e ndo
somente na sua representacdo pictérica. Queriamos também incluir obras de arte
contemporanea, retirando a questdo de um olhar estritamente histérico e passando para a

constituicdo de imaginarios no presente.



100

Laura: A exposi¢do Rio de Imagens: uma paisagem em construgdo foi umas das mostras
inaugurais do museu, servindo para apresentar seus objetivos. O senhor acha que ela

conseguiu cumprir essa missdo?

Rafael: Ela foi uma de quatro exposigdes inaugurais, mas ndo foi uma entre outras. Ela era
percebida como a ancora de tudo. Era a exposicdo por meio da qual os visitantes
ingressavam no museu, ja que a entrada era exclusivamente pelo quarto andar. Lembro da
equipe organizadora falar que essa exposicao deveria ser o cartdo de visitas do MAR, dar o
tom de todo o resto. Tanto que ela estava prevista para ser uma exposicao de longa duragéo,
um ano, enquanto as outras trés ficariam trés meses. No final das contas, ela ainda foi

prorrogada.

Se ela cumpriu a missdo? Acho que ela cumpriu a funcdo de inaugurar o quarto andar com
uma exposicdo de padrdo internacional, que ndo faria feio em nenhum museu do mundo.
Havia davida quanto a isso, principalmente da parte de outras instituicdes museoldgicas. Com
certeza, ela cumpriu nosso objetivo curatorial, meu e do Carlos, de falar sobre a construcéo do
imaginéario da cidade para um publico amplo, mas sem concessdes em termos de rigor ou
debates histéricos. Nao foi uma exposicdo populista, embora tenhamos nos esforcado para

torna-la popular.

Laura: O senhor possui a lista de obras pertencente a exposicdo Rio de Imagens: uma

paisagem em construcdo? Poderia compartilhar comigo?

Rafael: Devo possuir a lista, sim. Teria que consultar meus arquivos. Mas, ndo estou
autorizado a divulgar material de trabalho sem autorizagéo da instituicdo que me contratou e,

no caso, sem a anuéncia do co-curador.

Laura: A exposi¢do ImaginaRio de 2013/2014 foi um desdobramento da exposi¢do Rio de
Imagens: uma paisagem em construcdo, porém, segundo a museologa Bianca Mandarino, a
lista de obras presentes foram quase iguais. O senhor saberia me dizer se essa informacao é

veridica? Se sim, qual a diferenga entre ambas as exposi¢des? O discurso curatorial?



101

Rafael: Que eu saiba, foi essencialmente a prorrogacdo da mesma exposicao. N&o participei
diretamente desse rearranjo. Me mudei para Berlim no final de 2012, e minha relagdo com o
MAR passou a ser mais distanciada. Ndo me lembro direito porque houve essa mudanca de
nome. Acho que foi mais por questdes técnicas, da necessidade de devolver obras que ja
estavam emprestadas havia um ano e substitui-las com outras. O conteldo mudou um pouco,

mas o discurso curatorial permaneceu.

Laura: A segunda exposicdo a qual eu pesquiso e o senhor fez parte do corpo curatorial foi a
Do Valongo a Favela: imaginério e periferia de 2014/2015. Gostaria de saber um pouco do
processo dessa exposicdo: Qual foi a motivacdo para a realizacdo da exposi¢do? Qual foi o

eixo tedrico adotado pela curadoria e de que modo isso influenciou na escolha das obras?

Rafael: Do Valongo a Favela foi um projeto que nasceu de uma paixao minha. Desde antes do
MAR, eu tinha vontade de fazer uma exposi¢do sobre a regido da Salde e da Gamboa como
"primeira periferia do Brasil". A ideia era tracar as continuidades entre o antigo mercado de
escravos da Rua do Valongo e o surgimento, sessenta anos ap0s seu fechamento, da primeira
favela do Brasil, quase no mesmo local. Dado o éxito de Rio de Imagens, a equipe
organizadora do MAR estava em busca de uma segunda exposicao sobre a cidade que pudesse
entrar no quarto andar depois dela. Propus Do Valongo a Favela, e eles toparam.
Inicialmente, convidei Carlos Martins a repetir o esquema de co-curadoria comigo, mas ele
ndo quis. Dai convidei Clarissa Diniz a dividir a curadoria comigo. Ela estava plenamente
inserida no MAR, como brago-direito do Paulo Herkenhoff, e, como eu estava em Berlim,

facilitaria o trabalho. Para minha alegria, ela topou.

O eixo tedrico foi de fazer uma releitura da representacdo da cultura afro-brasileira do Rio de
Janeiro focando no territério onde o MAR estd inserido, a chamada Pequena Africa.
Queriamos juntar a histéria local com a histéria do Atlantico Negro. Eu me incumbi de
desenvolver o nucleo histérico da exposicdo. Clarissa ficou encarregada de selecionar a maior
parte das obras contemporaneas. Mas, acabamos trocando bastante figurinhas ao longo do
processo, e essa separacdo ficou fluida no final, com ambos contribuindo para ambas as
coisas. No desenho da exposicdo, fizemos questdo de integrar as obras historicas e as
contemporaneas, gerando didlogos. A primeira sala, por exemplo, era dominada por algumas
grandes obras contemporaneas: o barco (Segredos internos) e o Divisor de Ayrson Heréaclito,

0 quadro Brasil atlantico no periodo colonial, de Arjan Martins, e as fotos da série
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carnavalesca de Carlos Vergara. Tudo isso em dialogo direto com instrumentos de tortura de
escravizados, emprestados pelo Museu Historico Nacional, e representacfes de tipos e
costumes da época colonial nas gravuras de Debret. A segunda sala foi pensada como uma
espacializacdo do conceito de favela, toda compartimentada, cheia de becos e impasses,
porém contendo representacfes modernistas iconicas como os quadros de favela de Tarsila do
Amaral, Lasar Segall e Di Cavalcanti. A ideia era trabalhar as continuidades entre o passado

escravagista € 0 presente.

Laura: Ainda sobre essa exposicdo podemos afirmar que era possivel notar questdes
relacionadas ao imaginario cultural da regido portuéria, mais precisamente dos bairros da
Gamboa e Saude. Como o senhor vé esse imaginario agora depois, de um processo de
gentrificacdo pelo qual a regido passou com os grandes jogos (Olimpiadas e Copa do Mundo)

e o0 Projeto Porto Maravilha?

Rafael: Sempre vi a gentrificacdo como um grande perigo. A especulacdo imobiliaria é uma
arma poderosa para expulsar gente e destruir comunidades; e a arte e a cultura costumam
desempenhar papel estratégico nisso como ponta de lanca. Porém, como morador da Zona
Portuéria, eu também n&o podia deixar de ver o abandono em que vivia a regido. Quando
apareceu o Porto Maravilha, muitos moradores, talvez a maioria, se agarraram ao projeto
como tabua de salvacdo. Eu me incluo nesse grupo. Ha uma certa critica, que vinha da
intelectualidade da Zona Sul, de que n6s deveriamos ser contra o projeto do Eduardo Paes. SO
que nés moradores ndo podiamos nos dar ao luxo de desprezar quem se dignasse a olhar para
a Zona Portuéria. A Saude e Gamboa eram maltratadas e degradadas, desde sempre (essa
constatacdo esta na origem da exposicdo Do Valongo a Favela), e as tais vozes criticas ndo

faziam nada para transformar essa realidade.

Preferimos (eu preferi) apostar no incerto do que simplesmente nos recolher a certeza de que
nosso bairro estava destinado a ser jogado fora, para sempre. O Rio de Janeiro sendo o que &,
perdemos a aposta, do modo mais cruel possivel, porque perdemos duplamente. A
gentrificacdo desfez muita coisa, e ndo construiu quase nada em troca. O Morro da Conceigéo,
por exemplo, esta pior hoje do que antes de todo esse processo. Perdemos a relativa seguranca
que vinha de ser uma comunidade fechada, e sequer ganhamos uma valorizacdo do

patrimdnio construido, que continua negligenciado.
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APENDICE C - Entrevista Evandro Salles

1. Entrevista.

A entrevista foi dividida em dois momentos: o primeiro abrange 0 museu e seu
contexto, envolvendo suas probleméticas e seus anseios; o segundo momento procura

entender a vivéncia individual do entrevistado — Evandro Salles — para com a instituicao.

Primeiro momento:

Laura: O cenério cultural carioca é bem amplo. O que diferencia 0 MAR dos demais museus?

Evandro: Eu acho que o MAR, ele tem um olhar particular para esses varios Rios de Janeiros
e na realidade é uma cidade que tem varias cidades. Entdo, o projeto inicial dele eu acho que
se abriu para esse universo mais amplo da cultura e da cidade, da populagdo. Tanto
geograficamente na &rea que ele ocupa, no universo ao redor da area que ele ocupa que é uma
aérea historicamente muito importante da cidade, que é toda ligada ao atual porto como ao
universo de populagdes de culturas ndo brancas — tanto as culturas negras e outras populacoes
de imigrantes, que inclusive habitavam historicamente aquela area. E uma regido muito
importante na formacdo cultural da cidade, notadamente na questdo da musica, da religido, do
samba - que € uma marca do Rio de Janeiro e que se expandiu para ser um elemento de
identidade nacional, mas nasceu de alguma maneira nessa regido. Entdo, o MAR se abriu
desde inicio como projeto tanto para esse universo imediatamente proximo dele como pra
outras regides da cidade do Rio de Janeiro, que ndo tinham e que continuam a néo ter um
aporte cultural por parte do estado, que tenham uma significacdo e também os reconhecam
como produtores culturais. O MAR tentou fazer essa mediacao entre os universos da cultura,
de formacdo cultural, de criacdo cultural, de criagdo artistica. Ele buscou ser uma espécie de
palco de encontro e de realizacdo para integrar, para convergir, esses universos culturais que a

cidade do Rio de Janeiro engendram.

Laura: A cidade carioca possui alguns imaginarios culturais e sociais fomentados pela
memoria individual e/ou coletiva. Como vé o museu dentro deste cenario? Acha que elepossui

algum papel importante na concepgao e na difusdo desses imaginarios?
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Evandro: Eu acho que sim. Acho que desde que ele foi criado ele desempenhou esse papel,
tanto de desenvolver uma leitura desses imaginarios, desses aspectos da cultura, da construcao
artistica, da construcdo cultural desses diversos povos. Ele ja tratou das varias populaces: a
populacdo negra, a populacdo indigena, as migracdes todas, do mundo arabe, dos judeus. Eu
fiz uma exposi¢do chamada “O Rio dos Navegantes” que, exatamente, tratava dessa historia
toda dessas populagdes que vieram de vérias culturas, de varios paises, de varias partes do
mundo por diferentes motivos - tanto trazidos a forca, escravizados, como foram 0s negros
africanos e como os emigrados fugindo da guerra, da violéncia de varios lugares e ha,
também, das populacbes que viviam aqui. O MAR se dedicou, por exemplo, a uma exposi¢do
sobre os indios que habitavam ou habitam neste momento a &rea, tanto urbana como a do
estado do Rio de Janeiro. Foi uma exposicdo bem importante, no sentindo de um
reconhecimento dessas populacdes que sdo invisiveis aos olhos da cidade, mas que estdo
vivendo e construindo a sua cultura, mantendo, resistindo de uma forma heroica a toda essa
violéncia da cultura branca. Foram feitas varias construgdes, tanto no sentido de receber a
voz, abrigar a voz, dessas trés culturas em todo tipo de evento, evento de danca, de poesia. O
MAR também se colocava ou se coloca como um espago para abrigar tantos outros tipos de
manifestacdes que sdo s6s as visuais, as manifestagdes culturais. O MAR foi palco para
muitas construcdes culturais da cidade dessas diversas populacdes e eu cito uma realizagdo do
MAR, que pra mim foi muito importante, talvez a exposicdo mais importante que eu tenha
feito Ia no MAR, que é a exposicdo sobre o samba que, exatamente, tratou da nossa historia,
da histéria do Rio de Janeiro, da historia da cultura negra no Brasil e no Rio de Janeiro, em
particular. Teve um repercussdo enorme, exatamente nessas populacdes que afluiram ao
museu de uma forma impressionante para se reconhecer ali, para se encontrarem com a sua
prépria memoria, s6 que dentro de um ponto de vista de reconhecimento, da importancia, da
significacdo dessa histdria que se tornou exatamente um elemento fundamental da identidade
brasileira. Da prépria construcdo da nacdo. A cultura negra, a religido negra ou as Varias
religides que essas varias culturas implicam, as diferentes formas de religiosidade implicam,
se constituiram com elementos fundamentais da nossa propria formacdo, da nossa prépria
identidade. Entéo, nesse sentido o MAR proporcionou sim e muitos desses eventos, numa
troca mesmo entre o0 universo erudito, digamos de elaboracdo que 0 museu trata — as vezes ate
de um lugar mais académico, no sentido da universidade, das op¢Ges mais complexas da
intelectualidade — e as construgdes mais populares, mais fortes, mais significativas dessa
regido. Eu vou dar um exemplo desse encontro, que pra mim foi muito gratificante, que nés

tivemos a ideia de convidar um artista do universo erudito e que ao mesmo tempo tinha uma
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relacdo com o samba muito grande, que é o Ernesto Neto, com um artista que trabalha com as
escolas de samba que é o carnavalesco da Mangueira, o Leandro Vieira, e 0s dois construiram
uma obra juntos, em colaboracdo, que ficou uma das salas da exposicdo sobre o samba. Foi
uma obra que implicava numa participacdo das pessoas, sendo uma experiéncia muito
importante pro MAR essa exposi¢do no sentido tanto de se abrir para esse universo da cultura
popular e a0 mesmo tempo se tornar palco de convergéncia dessas populacoes, desses artistas
durante esse periodo. Os musicos, os sambistas afluiram de uma forma impressionante ao
museu para se ver mesmo ali, representados, significados, reconhecidos na sua importancia.
Acho que foi uma experiéncia muito importante pra mim pessoalmente, enquanto curador, e

acho que pro museu também no sentido que vocé esta colocando.

Laura: Qual seria o papel do curador na relacdo existente entre a concepcao de imaginarios

sobre a cidade do Rio de Janeiro e as exposi¢oes?

Evandro: Eu acho que tem diferentes curadores e diferentes formas, abordagens. Cada curador
tem uma perspectiva particular, propria e isso € interessante porque cada um da um tom
também, d& uma abordagem diferente na mesma tematica, na mesma questdo. A minha
abordagem, eu posso falar da minha abordagem, ela sempre prioriza, digamos assim, é uma
abordagem que prioriza uma aproximacao poética e ndo narrativa, ndo académica, ndo tedrica.
Mesmo que eu use de questdes tedricas, por exemplo, na Samba nds usamos de varias
questdes de pessoas, orientacdes, intelectuais que pensam essa questdo, foram motivos de
construcdo da propria exposicdo, s6 que a abordagem fundamental, na minha perspectiva
curatorial, é a abordagem poética. Tanto a abordagem do tema como o0 modo que esse tema
deve ser oferecido ao publico, no sentido de que ao invés de propor uma aproximacao tedrica,
narrativa, de significados, me interessa uma proposta de aproximacdo de poética de
significantes. A Samba, por exemplo, comecava no corredor com a desconstrucdo da prépria
masica que te envolvia e vocé podia perceber cada instrumento que compunha o conjunto de
instrumentos que compunha a elaboracdo do samba. Me interessa, exatamente, tratar da arte a
partir da arte, quer dizer tratar do universo da arte a partir da experiéncia [inaudivel]. Antes de
qualquer outra razdo teorica, razao narrativa, me interessa primeiro que a pessoa se envolva
com a obra, que ela tenha uma experiéncia, que ela se comova, que ela se encante, que ela
dance naqguele universo, que aquilo soe como uma masica que ela é envolvida. E a partir disso
ela pode optar por uma compreensdo mais tedrica ou nao, dependendo do seu desejo, da sua

historia, da sua formacdo. Entdo, o que esta na frente, pra mim, na construcdo de uma
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exposicdo, na construgdo curatorial, € exatamente uma perspectiva poética da construcao
artistica e ndo uma perspectiva narrativa ou de significacdo pura e simples, desprovida de um
contexto poético, mas isso nao significa que as questdes significativas ndo sejam postas. No
préprio exemplo da Samba, de uma forma ou de outra as questdes todas da histdria do samba,
do ponto de vista de uma historia, de uma narrativa, de uma compreensdo dos significados
tantos politicos como de toda ordem, também era colocados, mas sempre a partir de uma

aproximacdo inicial poética e ndo a partir dessas questdes.

Laura: Levando em consideracdo o discurso do MAR em promover uma leitura transversal da
historia da cidade, do tecido social, da vida simbdlica, de conflitos, contradi¢cdes, desafios e

expectativas sociais. Qual seria 0 maior desafio enquanto curador?

Evandro: Acho que é exatamente esse de tomar a arte, tomar a questdo poética como uma
questdo politica. A questdo da arte como um instrumento de transformacdo das pessoas,
transformacéo das consciéncias. Ndo do ponto de vista de uma didatica, de uma explicacédo
sobre as coisas econdmicas, sociais e etc., mas exatamente a partir de um adentrar ou de um
disponibilizar dos instrumentos de elaboracdo da arte para que a pessoa, por ela propria, ela
seja capaz de destruir visdes solidificadas e parciais do mundo e poder ter instrumentos para
poder ampliar a sua perspectiva. Entdo, acho que o maior desafio é exatamente esse de tomar
a poética, tomar a arte como um instrumento de transformacéo critica das consciéncias, mas
de um ponto de vista dela prépria, da propria poética, o a partir desse instrumental e ndo a
partir de um instrumental didatico, doutrinério, nada disso. Disponibilizar esse mundo para
gue a pessoa possa usar como instrumento mesmo de descoberta, de transformacdo do seu
préprio olhar sobre as coisas. Eu acho que a arte, uma das suas fun¢des, digamos assim, da
arte na histéria da humanidade é exatamente reconstruir as perspectivas sobre 0 mundo. A
cultura solidifica nas pessoas certas visfes, entdo a arte pode quebrar e reconstruir essas
visdes e abrir uma nova perspectiva do mundo. Vocé enquanto curador construir junto das
pessoas essa experiéncia é o maior desafio e 0 maior prazer, 0 maior ganho quando vocé
percebe que as pessoas se envolveram naquele universo, se entregaram para aquele universo e
aquele universo abriu outras perspectivas nesse sentido. Eu, pessoalmente, tenho uma
experiéncia, que ndo foi no MAR, muito importante que eu fiz uma exposic¢ao, pra mim pelo
menos foi muito importante, chamada “Artes para criangas” que foi uma exposi¢cdo que ela
comecou no Museu da Valle no Espirito Santo depois veio para o Rio de Janeiro, e ela teve

um grande sucesso de publico. Entdo, ela percorreu o itinerario durante quatro anos, foi para
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Belém, depois para S&o Luis e para Brasilia e finalmente para Sdo Paulo, onde a perspectiva
era exatamente essa que estou descrevendo, no sentido seguinte: como as criangas estdo num
momento de formacdo do seu aparato de linguagem e a arte, no meu ponto de vista, se
estrutura como linguagem, elas sdo muito mais capazes de se relacionar com o mundo da arte
do que os adultos, porque os adultos ja possuem os aparatos solidificados. Eles tém opiniGes
fechadas, eles tém visbes muito mais estabelecidas e as criangas estdo com esse aparato
totalmente aberto. Quando vocé coloca uma obra e disponibiliza para elas, elas mergulham de
uma forma muito mais intensa. Eu construi essa exposicao a partir desse ponto de vista, que é
um ponto de vista tedrico, mas que se confirmou de uma maneira incrivel porque a exposicao
foi de grande sucesso, tinha uma afluéncia enorme de criangas para 0 universo de arte
contemporanea que provavelmente é tido como um universo dificil de ser experimentado e
entendido pelas pessoas. Entdo, para mim, foi uma forma de desenvolver uma certeza sobre
essa perspectiva de que a arte pode ser tomada como instrumental, de construcdo de
linguagem, de construcdes de visdes distintas do mundo e que as pessoas tem esse potencial.

Segundo momento:

Laura: Como foi receber o convite para ser diretor cultural do MAR, sendo ele uma
instituicdo tdo associada a figura do seu antecessor, Paulo Herkenhoff?

Evandro: Foi um desafio. Eu tinha feito uma exposi¢do |4 do poeta Wlademir Dias-Pino (“O
poema infinito de Wlademir Dias-Pino” 03/2016 — 07/2016), enquanto o Paulo era diretor
ainda e essa exposicdo teve uma repercussdo muito grande. O Wlademir estava vivo, com
oitenta anos, e ele faleceu trés anos depois. Ele € um grande poeta, talvez um dos maiores
poeta brasileiros e muito pouco conhecido, entdo eu fiz uma retrospectiva da producéo dele.
Essa exposicdo teve uma repercussao muito grande e por causa disso ele foi pra bienal que
ocorreu logo depois, no ano seguinte, e as pessoas ficaram bastante impressionadas porque
guase ninguém conhecia o trabalho dele. E como o Paulo saiu do museu, entdo eles me
convidaram em funcéo, quer dizer, foi logo nessa passagem, entdo eles resolveram me
convidar. Naturalmente, é um desafio muito grande. E um curador muito importante, entéo
para mim, que ndo tinha tido passagens. Eu me mudei pro Rio recentemente, eu morei aqui na
minha juventude e depois fui para Brasilia, me criei em Brasilia. Vim pra c4, estudei no
Parque Lage, morei aqui por alguns anos, depois voltei pra Brasilia e desenvolvi 14 uma longa

trajetéria fazendo muitas coisas, ocupando muitos cargos ou tendo uma atuacdo como
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curador, mesmo de vez em quando fazendo alguns exposic¢des por aqui e S&o Paulo. Vim pro
Rio novamente, entdo assumir o MAR foi um grande desafio e pra mim, na minha experiéncia
pessoal, foi bastante importante no sentido de dirigir um com essa potencia, com essa
significacdo. Encarrei isso como um grande desafio e tentei dar o melhor de mim para

responder a esse convite, desafio.

Laura: Quais eram seus planos inicias para 0 MAR?

Evandro: O problema é que uma instituicdo dessa dimensdo as coisas ndo podem ser
instaladas de uma hora para outra, as coisas demoram. Na realidade, foi uma passagem
muito rapida no sentido dessas implantacfes das perspectivas novas. A primeira exposi¢cao
que eu fiz no MAR chamava “Programa Sala de Encontro | Dentro” (03/2017 — 03/2018),
que foi a criagdo de um espaco, onde as pessoas teriam uma relacdo diferente com o
museu, com a arte. A ideia de museu é uma ideia muito de lugar cheio preciosidade, um
lugar que vocé tem que ter todo um cuidado e tem toda uma trajetéria estabelecida. Vocé
ndo pode ficar ali, sentir aquele lugar de uma forma mais intima, vocé tende a chegar,
olhar, passar e ir embora. SO tem uma trajet6ria. Eu queria mudar essa relacdo porque eu
acho que em uma relacdo entre uma pessoa e um objeto de arte € muito particular, tende,
ser para ser profunda, muito intima, muito pessoal. Ndo da para vocé ter essa relacdo
dentro de um esquema muito padronizado, muito rapido, muito estabelecido. Entdo, eu
queria fazer um lugar que as pessoas pudessem ficar se elas quisessem, lugar bem
agradavel, convidativo, para conviverem com aquele universo tdo rico, tdo maravilhoso,
tdo cheio de coisas lindas, coisas reveladoras, coisas novas, coisas incriveis. Eu fiz essa
sala de encontro que era uma sala de exposicdo, mas que vocé podia ficar: tinha sofas
enormes, uns bancos enormes, tinha livros que vocé podia pegar e ler, estandes, mesas. E
ela também era revertida para sala de palestra e n6s fizemos experiéncia de teatro 1a dentro
também, espetaculo de musica e a0 mesmo tempo era uma sala de exposi¢cdo com as obras
todas 1a. Essa é uma perspectiva que eu quis implantar no MAR, mas uma perspectiva nova
de estabelecer com o publico um tipo de relagdo que ndo fosse essa tradicional do museu
que vocé entra, fica olhando aqueles objetos que s&o, geralmente considerados,
inacessiveis, que vocé ndo pode tocar, ndo pode nada, que vocé tem que sair rapidamente e
ir embora. Eu queria exatamente mudar essa relacdo, o museu ser um local que acolhesse
as pessoas, que proporcionasse as pessoas uma relagdo intima com o universo da arte e

com da cultura, do pensamento poético. E a gente fez muitas experiéncias em torno dessa
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ideia. Teve uma outra experiéncia que foi uma exposi¢do, onde nds colocamos escadas que
ao mesmo tempo viraram arquibancadas, a ideia era uma metafora que tinha o muro de
vidro que separava 0 museu da praca, entdo era uma metafora que rompesse esse muro e
tem um acesso e foi lindo porque as pessoas passaram a usar aquilo tantos em shows e
eventos. Como, por exemplo, nas aberturas aquilo ficava cheio de gente subindo e também
tinha uma area que tinha brinquedos de crianga que as criangas pulavam o muro de um lado
para o outro. Entdo a gente fez algumas experiéncias nesse sentido que eu julgo como bem
importantes. Depois eu inaugurei essa sala de encontro inicial, depois tiveram outras salas
de encontro com outras configuracbes. Mesmo essa, por exemplo, do Samba que eu
descrevi antes, o trabalho do Leandro e do Ernesto Neto foi na sala de encontro, ai vocé
tinha banquinho também, tiveram shows la dentro, show da Velha Guarda do Império
Serrano que também foi se ver no museu e a0 mesmo tempo se colocar, participar do
projeto da exposicdo. Bom, isso é um dos aspectos. Na exposi¢cdo Samba, a0 mesmo tempo
que segui uma trajetoria dos imaginarios brasileiros, das brasilidades e do Rio de Janeiro,
ela também traz um sentimento novo no sentido do reconhecimento do samba como um
dado cultural e artistico muito importante, fundamental para a cultura brasileira, nunca
tinha acontecido de forma plena no museu. A gente lembra quando o Hélio Oiticica tentou
entrar com o pessoal da Mangueira no MAM, eles foram expulsos, a poucos geracoes
anteriores. Entdo, acho que esse projeto fazia parte também do meu projeto, exatamente,
esse reconhecimento das culturas brasileiras, os varios aspectos da cultura brasileira serem
trazidos como elementos fundamentais da cultura que nés devemos colocar dentro de um
museu, da arte que nos devemos colocar dentro de um museu. Tem outros aspectos que eu
desenvolvi de uma forma menor, que ndo teve tempo para tratar como, por exemplo, a
revisdo de artistas importantes para a arte brasileira que ndo tinham o reconhecimento,
como o proprio Wlademir que foi essa exposicdo que eu fiz antes de entrar, como depois o foi
o Claudio Paiva (“Claudio Paiva — O colecionador de linhas” 11/2017 — 06/2018) que é um
artista bem significativo e desenvolveu seu trabalho no Rio de Janeiro que nunca tinha tido
uma exposicdo importante. A ideia de museu, o projeto de ter o museu como um espaco de
construcdo poética, onde as coisas pudessem ser todas tomadas a partir dessa perspectiva
poética. Entdo a gente tinha um plano, que nédo foi construido, de realizar desde roupas dos
segurancas, por exemplo, elas seriam todas desenhadas por artistas, vocé entraria no museu
com outra relagdo com o universo da seguranca, seria diferente. A gente chegou a tratar com
algumas pessoas da area de designer de roupas. A gente tratou todo um projeto de

desenvolver essas roupas com o Guto Carvalho Neto que € um designer de roupa e que fez
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uma exposi¢do no MAR com a Rivane Neuenschwander (“O nome do medo” 02/2017 —
07/2017), entéo a gente tinha pensado em desenhar as roupas tanto do pessoal do educativo
como dos segurancas, da limpeza, por exemplo. E muito interessante como 0 preconceito se
instala nas coisas, preconceitos de classe, as violéncias de classes, por exemplo, as pessoas da
limpeza tem o uniforme de uma grosseria, as roupas sdo todas masculinizadas, todas de forma
grosseira, feia. Entdo, por que isso? Num lugar desses, por que as pessoas humildes precisam
ser tratadas de uma forma bruta? Tem que vestir roupas grosseiras, botas pesadas, por que? A
ideia era transformar esse universo todo, que incluia inclusive um “redesigner” da area de
baixo dos pilotis para as pessoas poderem ficar e poderem ter outra relagdo com esse
universo. Outro ponto que nos trabalhamos foi a ideia de o museu ser também um lugar, ndo
SO para artistas consagrados, mas para artistas iniciantes, entdo uma das ultimas coisas que a
gente fez foi abrir uma galeria exatamente para esse universo de artistas que ficava na
biblioteca. Teve uma primeira exposi¢do enquanto eu estava la de um artista muito jovem
Mulambé (“Mulamb6é — Tudo Nosso” 08/2019 — 12/2019), o nome artistico dele. Ele ¢é da
UERJ, um menino que mora em S&o Gongalo — RJ. E um trabalho muito interessante, muito
bom. A gente fez essa primeira exposicao exatamente no espaco que seria também um espaco
experimental, para exposi¢des mais simples, mais baratas porque uma exposi¢do num museu
exige um aparato financeiro muito grande. Entdo ali era para vocé poder fazer coisas mais
experimentais mesmo. Uma outra coisa muito importante que eu iniciei la foi uma
transformacdo do acervo, no sentido da colecdo, no sentido de ampliar a participacdo das
mulheres artistas porque houve um evento muito grande na area da praca, no Museu do
Amanhi e o0 MAR também prop6s o espaco que foi o Festival Mulheres do Mundo® (2018),
entdo pensamos: 0 que 0 MAR pode fazer nesse sentido naquele momento do festival? Entdo
tive a ideia de fazer uma exposicdo de artistas mulheres da colecdo, a gente iniciou uma
pesquisa na colecdo e descobrimos que a colecdo tinha apenas 12% de artistas mulheres. Era
uma coisa louca entre, acho que na época eram 7 mil obras, s6 12% dessas obras eram de
artistas mulheres. Entdo resolvi fazer uma espécie de campanha ndo aberta, mas fizemos uma
lista de artistas importantes brasileiras que poderiam doar obras para o museu, ligamos e
procuramos uma grande quantidade de artistas que mostraram atuar e esse movimento interno

foi impressionante porque as mulheres do museu ficaram empoderadas com essa

%8 G1 Rio e GloboNews. Praga Maua, no Rio, recebe Festival Mulheres do Mundo. GLOBO, Rio de Janeiro, 16
de novembro de 2018. Disponivel em: <https://g1.globo.com/rj/rio-de-janeiro/o-que-fazer-no-rio-de-
janeiro/noticia/2018/11/16/praca-maua-no-rio-recebe-festival-mulheres-do-mundo.ghtml>. Acesso em 17 de
dezembro de 2021.
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movimentacdo e resolvemos fazer uma metodologia de curadoria participativa para essa
exposicdo, no sentido de como organizar essas obras todas que estavam na cole¢do, como
VOCE ia organizar a exposic¢ao nos termos de tematicas, grupos significativos. Entdo houve um
convite para todas as funcionarias mulheres, como da limpeza, como da direcéo, ndo tinha
nenhuma descriminacdo de posicdo e essas mulheres todas se reuniram e comecaram a
discutir, ver as obras e discutir quais teméticas eram importantes, como que a exposi¢&o iria
se organizar. Foi uma experiéncia fantastica, tanto no sentido de abrir para o seu corpo de
funcionarios uma participacdo dentro do projeto curatorial, como tocar nesse ponto estrutural
que é essa questdo do machismo, da exclusdo das mulheres no universo do circuito de artes,
da dificuldade que elas tém e ao mesmo tempo da participacdo das mulheres na discusséo
dessa problematica. 1sso gerou dentro do museu um quase movimento que buscava lidar com
seus préprios problemas e relacionar com o universo de obras, para entdo organizar como essa
exposicdo iria se configurar. Esse processo foi, mais ou menos, documentado e fazia parte da

propria exposicdo com um video que onde as mulheres davam seus depoimentos.

Laura: Foi até para o Youtube, ndo é?

Evandro: Acho que sim, deve ter ido. Entdo, foi um projeto extremamente importante que
trabalhava essa minha perspectiva de uma participacdo das pessoas dentro dos projetos do
museu. Quebrar esse distanciamento que existe, geralmente, dentro dos museus entre 0s
universos das obras, entre o universo do publico e estabelecer pontes para que as pessoas
tomem a arte como seus instrumentos de pensamento, de reflexdo, de transformacdo, de
ampliacdo de consciéncia. Houve a possibilidade nessa instituicdo de um trabalho que estava
dentro dessa perspectiva que eu tinha como projeto para 0 museu e uma outra perspectiva
nesse sentido é a participacdo das criangas, que ndo deu tempo de fazer, mas era uma questao
voltada para esse publico. Era uma experiéncia que eu gostaria muito de ter feito uma
exposicdo, um espaco especifico, abrir o0 museu para esse publico infantil. Acho que isso da

um desenho, mais ou menos, de alguns aspectos da minha perspectiva curatorial.

Laura: Eu ia acabar perguntando quais foram 0s que vocé ndo conseguiu realizar, mas o

senhor acabou respondendo.

Evandro: E, eu acho que tem muita mais coisa que a gente ndo realizou do que realizou. Eu

também queria ter feito um levantamento maior, uma participacdo maior dos artistas do Rio
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de Janeiro no museu. Tem varios aspectos. E também tinha um projeto de fazer um espaco de
poesia visual e um espaco de arte sonora no museu, iria ficar permanente. Quando eu sai,

interrompeu esse projeto.

Laura: Eu realizei uma selecdo de exposi¢des ocorridas no MAR que possuiam comotematica
central a cidade do Rio de Janeiro. Entre elas, a primeira que aparece com 0sSeu nome
fazendo parte do corpo curatorial € O Rio do Samba: resisténcia e reinvencdo em 2018.
Gostaria de saber um pouco do processo dessa exposicdo: Qual foi a motivacdo para a
realizacdo da exposi¢do? Qual foi o eixo tedrico adotado pela curadoria e de que modo isso

influenciou na escolha das obras?

Evandro: Um dia eu fui num evento, no teatro, e se apresentaram varios sambistas, varias
escolas diferentes, porta-bandeiras e mestres-salas num palco com as roupas tipicas de uma
escola de samba e eu fiquei encantado, fiquei completamente tomado pela danga, pelas
roupas, pela masica e naquele momento eu tive a ideia de fazer essa exposi¢do. Com aquele
impacto da beleza daquilo tudo. Entdo, havia um grupo de curadores 14 no mar, a Clarissa
Diniz e 0 Marcelo Campos, trabalhavam comigo la e nés tomamos a providéncia bésica de
chamar e convidar uma pessoa, um intelectual ligado ao samba para poder participar,
exatamente, do processo de elaboracdo da exposicdo que foi o Nei Lopes, que ele é um grande
sambista, um grande intelectual que pensa a histéria do samba, pensa a questdo da cultura
negra. Entdo, o tivemos conosco e foi de absolutamente importante nessa trajetéria porque ele
balizou, digamos assim, toda a questdo tedrica em torno da abordagem dessa histéria. Por
exemplo, na parte historica que falava do século XIX, do trabalho, da relagdo dos negros com
a construcdo econémica brasileira e isso relacionado com as suas atividades populares, nds
ndo colocamos nenhuma imagem, aquelas classicas, dos negros escravizados sendo
maltratados, chicoteados ou com castigos horriveis, em funcdo de que nés ndo queriamos
colocar o0 negro exatamente como vitima, mas como resistente, como lutador, como guerreiros
e essa foi uma perspectiva que o Nei Lopes nos abriu, nds colocou. Entdo, a participagéo dele
foi extremamente importante, agora pra nés todos foi muito importante o fato nos
debrucarmos sobre esse universo para exatamente estabelecer outro tipo de relagdo com essa
historia. Vocé lidando, vocé vai descobrindo coisas que foram esquecidas ou que nédo estéo
claras, e a gente quis muito colocar essa historia social, € uma histéria de resisténcia, uma
historia de luta e reinvencdo, por isso os dois aspectos fundamentais no titulo: resisténcia e

reinvencdo. Ao mesmo tempo que eles resistiram de uma forma impressionante a uma
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violéncia brutal que foi a escravidao e depois da “libertacdo”. Toda violéncia de classe, toda
violéncia econdmica, toda a violéncia de toda ordem que se estabeleceu, por perseguigédo
religiosa, da mais bruta e etc., mesmo assim houve uma resisténcia e com o passar do tempo
uma reinvencdo daqueles dados culturais béasicos, da musica, da danca, etc. a partir de
influéncias que foram surgindo. E incrivel, por exemplo, vocé descobrir que a marcha das
escolas de samba na avenida ela tem uma influéncia muito grande da mdsica militar, dos
musicos negros que eram das orquestras. A introducédo de instrumentos, como o tarol, que néo
eram usados tradicionalmente na musica negra, e ha sempre um ritmo de marcha. O universo
de descobertas é enorme em muitos aspectos da cultura nessas trocas que se dao
historicamente de forma inesperada, por exemplo, a relacdo do porto, a histéria do porto com
a historia do samba. A criacdo do Império Serrano foi feita por um lider sindical portuario, um
estivador, que tinha toda uma experiéncia de organizacdo de massas la no sindicato, entdo ele
trouxe essa experiéncia para o universo do samba organizando, criando uma escola de samba
no sentido organizacional mesmo. A partir dessas confluéncias, a perspectiva curatorial
teorica do Nei Lopes, das nossas perspectivas e do que nds fomos descobrindo nesse
processo, as foram sendo escolhidas e a narrativa foi sendo criada. As exposi¢Ges no Brasil
sdo feitas de uma maneira muito rapida, nos museus europeus se leva dois, trés ou, as vezes,
quatro anos para construir uma, para fazer uma exposi¢do, pensando e etc., aqui a gente leva
um ano, N0 Maximo seis meses, as vezes oito meses. Essa construcao foi construida assim, em
torno de oito meses, seis meses de trabalho. Naturalmente, teve falhas, buracos que nédo foram
preenchidos, mas ¢ a nossa forma, é nossa “imediateza”, nossas circunstancias politicas e
organizacionais que provocam isso. A perspectiva sempre foi de confluir a questdo politica,
da resisténcia, da cultura negra e da transformacéo, da reinvencdo dessa cultura em condicdes
muito duras, muito dificeis, a0 mesmo tempo trazer a questdo poética, a questdo da cultura
nela mesma para as pessoas, para esse campo. N&o € simplesmente uma perspectiva didatica,
a gente ndo tinha puramente uma perspectiva didatica, a gente queria também, como eu tinha
falado anteriormente, trazer a propria poética do samba, 0 préprio universo poético onde esses
autores viveram e vivem para o sentimento das pessoas, para a sensibilidade das pessoas. A
partir dai, dentro do possivel, a gente foi indo e esse universo inclui desde as joias, as roupas
das escravas no seculo XIX, XVIII até as roupas do candomble, roupas das escolas de samba,
roupas de autores designers, artistas que estdo ligados a essa cultura e também pintores,
artistas, o proprio sambista da capa do catdlogo. E assim a gente foi reconstruindo essa
historia. A relacdo muito importante, por exemplo, o Heitor Villa-Lobos (1887-1959) com a

historia do samba, a reconstrucdo dos blocos de carnaval por ele. Enfim, tem toda uma
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historia fantastica que a gente foi se debrucando e trazendo, a partir dessas histérias e a partir
dessa vontade de trazer a propria poética para esse universo.

Laura: O artista da capa do catalogo é o Heitor dos Prazeres (1898-1966).

Evandro: Exatamente, o Heitor era sambista e era artista também. Um pintor fantéstico,

belissimo o trabalho dele, entdo tinham muitas obras 14 dele.

Laura: Ainda sobre essa exposi¢do: um fato que eu acho bem interessante séo as cinco obras
comissionadas especialmente. VVocé poderia me falar um pouco como foi esse processo?
Desde convite aos artistas a entrega das obras.

Evandro: Pensei no Ernesto Neto, porque ele é um dos mais cariocas, no sentido do espirito
carioca. Ele tem uma relagdo muito grande com essa coisa do carnaval, € um carnavalesco
fantastico. Entdo tinha tudo a ver dele fazer essa obra junto com o carnavalesco que a gente

também convidou o Leandro Vieira. Bom, preciso me lembrar aqui das obras.

Laura: Foi “Carnaval um grito do que?” do Ernesto Neto e do Leandro Vieira, o “Dono do
Corpo” do Jodo Vargas que era uma videoinstala¢do, “A historia do negro ¢ uma felicidade
guerreira” do Jaime Lauriano que era uma logo na entrada, do Gustavo Speridido que era

“Alvorada” e instalagdo sonora no corredor do percussionista Djalma Corréa.

Evandro: Bom, a gente queria convidar artistas que trabalhavam ou trabalham com esse
universo da cultura negra. O Jaime Lauriano € um artista negro que trabalha com, exatamente,
essa tematica. O proprio entendimento, trazer de volta a memdria dessa trajetéria toda da
vinda dos escravizados, os negros escravizados da Africa, e ele fez essa obra la embaixo que
tratava dos portos de onde vieram a forga essas pessoas para 0 Brasil. Eu acho que é bem
importante esse trabalho, esse trabalho ficou para o0 museu de forma definitiva, mas queriamos
trazer artistas que pudessem dar também uma perspectiva deles proprios a todo esse universo.
Naturalmente, teriamos que ter negros, que trabalham sua propria memoria e no caso do
Gustavo Speridido, ele trabalhou o universo da musica que estavam no nosso imaginario todo,
imaginario do Brasil e dos redutos cariocas. Ele usou frases de mdsicas, textos de masicas
classicas do samba. E o trabalho de video do Jodo Vargas, eu tinha indo na Franga ha pouco
tempo atras, antes de eu comecar a trabalhar nessa exposicao e eu vi um espetaculo desse

dancarino, desse coredgrafo. Ele € um coreografo francés, chamado Jérébme Bel (1964) e
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fiquei extremamente impressionado com o espetaculo incrivel, aonde ele coloca para dancar
pessoas comuns, todo tipo de pessoa: pessoa que ndo tem o corpo trabalhado para a danca,
que ndo sdo particularmente dancarinos. O espetaculo que tem pessoas totalmente comuns que
dancam e o espetaculo é extremamente maravilhoso. VVocé fica totalmente encantado, entdo
eu pensei em estabelecer uma relacdo com essa revelagdo de que o samba é exatamente o
lugar que todo mundo danca, que todo mundo pode dancar, incorporar aquele instrumental da
danca sem ter nenhum preparo especifico de dancarino. As pessoas desenvolvem a questao da
danca, da relacdo com o corpo de uma forma maravilhosa a partir desse aparato sonoro,
musical, cultural, etc. Eu queria trazer essa ideia que o samba é absolutamente democrético
com o corpo de cada um, que ndo importa a sua configuracdo fisica, mas que vocé pode, que
cada um de nds pode, totalmente se entregar a esse universo de beleza, de construcdo estética
com o proprio corpo. Eu queria que isso fosse passado para as pessoas e imaginei entdo esse
trabalho e convidei o Jodo Vargas para realizar. Na realidade, € uma constru¢do minha, uma
construcdo curatorial minha influenciada pelo meu impacto que tive com a visdo desse
espetaculo do Jérdme Bel, que exatamente trabalha nesse sentido de trazer para o universo da
danca a liberdade que cada um pode ter com o seu corpo, vocé pode ser qualquer coisa, vocé
pode ser um ginasta super forte, vocé pode ser uma pessoa fraquinha, vocé pode ser gordo,
vocé pode ser magro, vocé pode ser aleijado, vocé pode ser qualquer coisa. 1sso ndo impede,
pelo contrério, cada um vai dar uma expressao particular a essa beleza, essa possibilidade de
construcdo poética com o proprio corpo, o que s6 aquele corpo vai poder dar essa expressao
particular, isso que é o lindo porque cada corpo tem uma beleza propria, Unica, ninguém é
igual a outra pessoa. SO aquela pessoa vai construir a beleza daquele jeito, isso é maravilhoso,
isso abre a arte para qualquer pessoa, para qualquer corpo, para qualquer realidade. Basta
VOCé se entregar aquele processo, vocé mergulhar naquela beleza. Entdo essa € a ideia daquele
trabalho. Tive esse impacto com a visdo, um pouco antes de comecar a trabalhar nessa
exposicao, eu vi um espetaculo do Jérdme Bel que trata de uma forma explicita dessa questao
e eu percebi que o samba realiza isso muito antes que o Jérdbme Bel. Eu quis trazer essa
questdo logo na entrada da exposicao, entdo vocé passava pelo corredor com a desconstrucéo
da masica, por cada instrumento, vocé batia no corpo, as pessoas dancando. Era s6 o corpo,
sem musica, sem som, mas sO a beleza de cada corpo, cada jeito. Entdo, a gente chamou
pessoas, iam funcionarios do museu, tinha tambeém sambistas profissionais, pessoas que nao
eram sambistas, pessoas normais. Essa era a ideia desse trabalho. Do Gustavo tem pouco para
falar, foi um trabalho que ele desenvolveu dentro da tematica e da forma do trabalho dele.

Acho que no caso dele é so isso.
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Laura: Em uma entrevista ao Jornal O Globo, logo quando o senhor assumiu o cargo de
diretor cultural do MAR, te perguntaram a diferenca entre a curadoria promovida pelo Paulo

Herkenhoff e pelo senhor, a resposta foi:

O Paulo é um grande conhecedor da histdria da arte brasileira e da historia daarte no
Rio de Janeiro. Ele trata as exposicGes a partir de uma abordagem simultanea:
fortemente historiogréafica e dentro de uma estratégia derepresentacdo dos artistas,
de compreensdo da obra dentro de uma problematica da arte brasileira. A minha
curadoria parte de principios asvezes diferentes. Ela se dd muito mais a partir da
relacdo do espectador com aobra; a relacdo Unica, especifica, estabelecida entre
aquela pessoa e aquela obra. (RUBIN, Nani. Museu de Arte do Rio tem novo
diretor: Evandro Salles. O GLOBO, Rio de Janeiro, 03 out. 2016. Disponivel em:
<https://oglobo.globo.com/cultura/museu-de-arte-do-rio-tem-novo-diretorevandro-
salles-20221932>. Acesso em: 17 dez. 2021).

O senhor acha que essa questdo transpareceu na exposicdo O Rio do Samba: resisténcia e
reinvencdo em relacéo, por exemplo, a exposic¢ao inaugural do museu - Rio delmagens: uma
paisagem em constru¢do com curadoria do Herkenhoff? Qual a principal diferenca entre as
concepcdes de curadoria, e como isso impactou na escolha das obras que integraram as

exposicoes?

Evandro: Eu coloco como questdo fundamental a poética e ndo a historiografia ou didatica,
mas sim a relacdo dentro do campo poético que o publico vai ter com as obras que da a pessoa
uma liberdade muito maior de experimentar aquele universo, ela vai experimentar a partir da
sua empatia, como aquilo bate no universo psicoldgico, cultural dela. Entdo, vocé vai ser
atraido pelo seu encantamento e ndo por uma questdo didatica e historiogréafica, acho que essa
é a diferenca. Mesmo quando trabalho com uma historiografia, no caso do Samba tem toda
uma historiografia, mas tento colocar antes esse interesse poético, a questdo poética, a questdo
da arte em si, para que a pessoa adentre esse universo depois ela pode se deter e se debrucar
sobre as questbes mais teoricas. Eu sou artista também, entdo acho que isso é um diferencial
porque, por exemplo, penso alguma coisa de curadoria que na realidade € um trabalho como
esse trabalho do Jodo Vargas que na realidade foi concebido por mim. E tem algumas outras
questdes, ndo no MAR, mas em outros lugares que fiz alguns trabalhos da exposi¢do porque
ndo havia quem fizesse, estava na minha cabeca, entdo eu que tinha que fazer. Fiz, por
exemplo, um desenho animado na exposi¢ao “Arte para crianga”, vocé pode ver no Youtube,
com uma poesia do Manoel de Barros (1916-2014) com desenhos meus, se chama “Historias

5529

da unha do dedédo do pé do fim do mundo””. Vocé vai ver que atuou como artista de alguma

% Histérias da unha do ded#o do pé do fim do mundo. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=a-
HDwM3jebY>. Acesso em: 15 de dezembro de 2021.


https://www.youtube.com/watch?v=a-HDwM3jebY
https://www.youtube.com/watch?v=a-HDwM3jebY
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maneira neste sentido. A minha curadoria é limitrofe na construcéo artistica, ela busca ser

iSs0, uma construcao curatorial classica.

Laura: Outra exposicdo a qual eu pesquiso € O Rio dos Navegantes de 2019. Gostaria de saber
um pouco do processo dessa exposi¢ao: Qual foi a motivagéo para a realizacdo da exposi¢do?
Qual foi o eixo tedrico adotado pela curadoria e de que modo isso influenciou na escolha das

obras?

Evandro: Eu havia feito, eu estava estudando hd um tempo essa historia do porto do Rio de
Janeiro na histdria da navegagdo universal, como era vista a cidade do Rio de Janeiro no
século XVII pelos navegantes porque era um porto obrigatdrio para os mares do sul: se um
navio ia para a Australia, ele tinha que parar aqui para abastecer. Eu estava estudando isso e vi
que nessa histéria do Rio de Janeiro como porto, primeiro era fundamental para entender o
Brasil, a histdria brasileira, a histéria da formacdo porque aqui se deram os fatos
fundamentais, aqui aportaram, ndo s6 aqui, mas de uma maneira muito ampla, imigrantes, 2
milhGes de escravos, de escravizados. Tem uma historia muito significativa que é meio
obscurecida, ndo é clara, eu tive a ideia de fazer, de retomar essa histéria e comecamos a
trabalhar e, naturalmente, a primeira questdo, o primeiro ponto dessa historia eram 0s povos
que estavam aqui antes da descoberta porque é falso que essa histéria comega sé com a
descoberta pelo portugueses, mas ela ja ocorria aqui. O primeiro médulo da exposicdo é
exatamente a natureza, essa natureza que existia aqui que era exuberante, fantastica e 0s
povos indigenas que habitavam esse lugar e a gente tenta construir a narrativa. Outra
caracteristica da minha curadoria, que eu acho que nao falei, € quebrar alguns parametros de
organizacdo a partir da questdo da historia da arte, misturando, eu queria quebrar um pouco
essa perspectiva de separar tudo por épocas, escola, afinidades, estéticas, etc. Essa
possibilidade de vocé botar de arte contemporanea junto de uma coisa do século XIX, junto
de outra coisa do século XV.

Laura: Quebrar a hierarquia do objeto.

Evandro: Quebrar a hierarquia do objeto e quebrar uma abordagem historicista. Mas como eu
vou organizar entdo? Eu vou organizar pela articulacdo poética e ndo por uma organizacgao de
fora que dé uma perspectiva historica para aquilo, eu posso dar outras perspectivas. Uma

questdo muito importante para essa exposicao foi que a gente trabalhou com historiadores que
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subsidiaram de informacGes de varios tipos. Uma coisa que eu descobri que me fascinou foi
que a grande descoberta dos navegadores ndo foi o continente, ndo foram as terras, antes disso
foram os céus porque toda navegacdo era feita a partir do conhecimento das estrelas, se
localizavam para onde iriam. EXistia toda uma ciéncia desenvolvida, com instrumentos e etc.,
para o cara se localizar, s6 que toda essa informacéo era baseada no hemisfério norte porque
eles nunca tinham descido para o hemisfério sul. Entdo a primeira grande descoberta foi o céu
do hemisfério sul porque quando eles desceram eles se colocaram totalmente perdidos porque
aqui eles ndo conheciam aquelas estrelas, mudou tudo. Essa ideia de que a grande descoberta
dos navegadores foi 0 céu, ela abre a exposicdo, abre a perspectiva de organizacdo dessa
exposicdo. Isso eu coloquei na abertura dessa exposi¢cdo uma obra do Antonio Dias (1944-
2018), “Anywhere is my Land”, que trata do céu e 14 na Sala de Encontro tinha esse conforto
entre a ideia do mar e esse tapete que era uma visdo da selva nesse continente descoberto,
aquela visdo europeia, e uma série de trabalhos do Pedro David (1977) sobre o céu do
hemisfério sul e tinha também um trabalho classico do Cildo Meireles (1948), um texto dele
sobre o Cruzeiro do Sul. Essa descoberta poética para mim, a descoberta do céu foi mais
importante do que a descoberta das terras foi anterior e muito importante, ela me orientou
para a organizacdo da curadoria. Ela definiu, por exemplo, a participacdo dessa obra
superimportante do Anténio Dias na abertura da exposi¢do, antes mesmo dos indios e da
natureza. Uma coisa que eu queria falar sobre, porque tinha um texto de abertura do “Rio do
samba: resisténcia e reinvengdo”, um texto muito importante do Muniz Sodré (1942), antes
desse trabalho que eu falei do Jodo Vargas, na abertura da exposi¢ao tinha esse texto: “Quem
danca se envolve na fabulosa cadeia de forcas vitais que gravitam entorno de cada ser.” O
samba € o dono do corpo: que o Muniz fala na realidade é que Exu é o dono do corpo, entdo
eu mudei a coisa para o samba ¢ dono do corpo. “Na concepg¢do negra africana do tempo
existe uma musica para cada momento, cada etapa da vida, cada samba tem sua danca
especifica e cada danca vem de um corpo particular que se articula dentro dos principios
cosmoldgicos das préprias incessantes, da comunicacdo e da individualidade. O corpo que
danca é ativado pela sincope, o batido que falta, o pulso do universo: este € 0 momento do
samba, o dono do corpo.”. Entdo o samba, na realidade, essa relacdo da danga na cultura negra
é uma relacdo com o cosmo, com as forcas da natureza e quando ele fala que cada corpo tem a
sua energia propria e a sua danca propria, ele esta falando que o samba é uma forma de
relacdo com as forgas da natureza. Cada orixa tem a sua batida especifica e a sua danca
particular. Isso € muito importante e bate com a ideia do Jérdme Bel que cada corpo tem a sua

danca propria e essa danca e tdo bela como qualquer outra, vocé pode ser um bailarino
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fantéastico, vocé pode ser uma pessoa toda desajeitada, se vocé se solta, danca, € tdo lindo, tdo
belo o seu corpo como qualquer outro corpo. Essa ideia do samba foi uma ideia estrutural para

a exposicdo, essa ideia do céu foi outra ideia estrutural para a outra exposicao.

Laura: Em ambas as exposi¢des (O Rio do Samba: resisténcia e reinvengdo e O Rio dos
Navegantes), o senhor trabalhou em conjunto com entdo curador chefe do MAR, Marcelo
Campos. Hoje, olhando o que o senhor desenvolveu na instituicdo e para o que o Marcelo

vem fazendo, o senhor nota alguma continuidade?

Evandro: Nao, ndo noto ndo. Eu tinha imaginado, idealizado uma outra coisa, uma exposi¢éo
que ele acabou realizando que é “A casa carioca” (09/2021-07/2022). E uma exposi¢ao que eu
trabalhei durante varios anos e ele realizou de uma forma totalmente distinta do que eu faria.

Acho que ele tem todo um estilo proprio, uma abordagem completamente diferente da minha.

Laura: E desde o Paulo até os dias atuais? Passando por essas trés personalidades: Paulo, vocé

e Marcelo.

Evandro: Talvez ainda haja essa perspectiva de se voltar para as culturas populares, para a
cultura nacional, as vérias brasilidades e tomar isso como um objeto de convergéncia. Acho

gue nesse sentido ha uma tentativa de uma continuidade nessas trés gestdes.

Laura: Hoje, ap6s quase dois anos da sua saida do museu, o senhor acha que 0 MAR ainda

precisa se desenvolver em alguma questéo?

Evandro: Eu acho que precisa em muitas questdes. Eu acho houve um retrocesso, 0 Marcelo
Crivella®® (1957) destruiu 0 MAR, ele tentou acabar com o MAR, Crivella é um ser
pernicioso, demoniaco, pode se dizer porque ele odeia arte, odeia cultura. Ele desmontou a
estrutura que havia, entio o MAR hoje é um museu precario em termos tantos
organizacionais, de administragdo, como em termos de capacidade de execugédo de projetos.
Ele foi desconstruido pela situacdo politica, pela situagdo econdmica, o corte proposital de
verbas para destruir o trabalho que estava sendo feito. Hoje € um museu bastante precario que

a gente espera que algum momento retome a sua potencialidade, ele pode ser um museu muito

%0 Ex prefeito da cidade do Rio de Janeiro, no periodo de 2017 a 2021.
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mais efetivo para a cidade, tem uma importancia muito grande, maior que esta tendo nesse

momento para a arte e cultura dessa cidade.



