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RESUMO

SILVA, Ana Carolina Castro. As megaexposicdes e a valorizacado da imagem
institucional: um estudo de caso sobre a relagcado do Banco do Brasil e seu Centro
Cultural. 2023. 132 f. Dissertagcéo (Mestrado em Historia da Arte) — Instituto de Artes,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

A dissertacao produzida tem por objetivo analisar e buscar compreender como ocorre
a assimilacdo de capital cultural por meio do patrocinio privado, a pesquisa buscou
analisar a relacdo entre o estabelecimento das leis de incentivo fiscal e a insercédo das
instituicdes bancarias no campo da cultura através de centros culturais, observando
0s contextos histéricos que permearam tal insercdo e as permanéncias que se déo no
campo das artes e da cultura ainda hoje, observando de maneira mais direta a criagao
do Centro Cultural do Banco do Brasil dentro do contexto de insercao de instituicoes
privadas no campo da cultura, que teve inicio na década de 1980. Tendo em vista 0
conceito de megaexposicdo e/ou exposicado blockbuster, analisamos a exposicao
Egito antigo: do cotidiano a eternidade apresentada pelo CCBB RJ, a fim de explicitar
como ocorrem as relacdes que se estabelecem entre a difuséo da cultura e da arte e
a promogéao da marca Banco do Brasil (BB).

Palavras-chave: megaexposic¢ao; capital cultural; Egito antigo.



ABSTRACT

SILVA, Ana Carolina Castro. Mega-exhibitions and the valorization of institutional
image: a case study on the relationship between Banco do Brasil and its Center
Cultural. 2023. 132 f. Dissertacao (Mestrado em Histdria da Arte) — Instituto de Artes,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

The dissertation produced aims to analyze and seek to understand how the
assimilation of cultural capital occurs through private sponsorship. The research
sought to analyze the relationship between the establishment of tax incentive laws and
the insertion of banking institutions in the field of culture through centers cultural,
observing the historical contexts that permeated such insertion and the permanence
that occurs in the field of arts and culture even today, observing more directly the
creation of the Banco do Brasil Cultural Center within the context of insertion of private
institutions in the field of culture, which began in the 1980s. Considering the concept
of mega-exhibition and/or blockbuster exhibition, we analyzed the exhibition Ancient
Egypt: from everyday life to eternity presented by CCBB RJ, in order to explain how
the relationships that are established occur between the dissemination of culture and
art and the promotion of the Banco do Brasil (BB) brand.

Keywords:mega-exhibition ; cultural capital; Ancient Egypt.
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INTRODUCAO

pensar economicamente as artes e a cultura nao
significa nivelar (ou tomar como equivalentes) as
manifestacdes da criagcdo humana e os bens produzidos
em série pela industria. Muito ao contrério, significa
apenas aceitar que diversamente do que ocorre com
sabonetes ou automdveis, existe uma relutancia
institucionalizada em reconhecer que as praticas
culturais e os bens e servicos que dela resultam sejam
presididos por logicas de interesse, inclusive e sobretudo
o0 interesse econémico.

José Carlos Durand

Ao longo da historia, a arte tem exercido um poder de legitimacéo, um poder
simbdlico. Com o advento da indUstria e a consequente alteracdo da percepcédo e uso
do tempo e da consolidagéo da producdo em massa, ela passou a agregar um poder
econdbmico ao seu poder simbolico — o poder de mercadoria a ser produzida e
consumida de forma seriada e/ou em grandes propor¢des. Passou, entdo, a ser vista
como objeto ndo sé para fruicdo no ambito pessoal, mas também como ferramenta de
promocdo de marcas e instituicdes. Dessa forma, os sentidos e usos da arte
contemporanea tém sido expandidos, fazendo-a conjugar capital financeiro e capital
cultural, transformando obras e exposi¢cdes em produtos disponibilizados como
qualquer mercadoria pode ser dentro de seu nicho.

Mais do que tornar a arte acessivel, oferecendo verdadeiros espetaculos, o
Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB) tem como fungao conferir destaque ao banco
do qual recebe subsidios e leva o nome. Nesse sentido, é preciso refletir sobre quais
sdo as bases e sobre quais motivagbes tais processos de democratizagdo e
disponibilizacdo da arte, que alcangam um extenso publico, tém ocorrido em grandes
centros culturais como esse. Nossa pesquisa é pautada em revisao bibliografica e no
estudo de caso, pela analise da megaexposicdo curada por Pieter Tjabbes: Egito
Antigo: do cotidiano a eternidade, apresentada pelo CCBB, relacionando o discurso
de valorizacdo da marca Banco do Brasil as megaexposi¢cbes promovidas por seu

Centro Cultural.
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A escolha da tema do presente trabalho ocorreu como fruto da observacéo do
fascinio que o Egito e sua cultura exercem sobre a cultura Pop ao redor do
mundo(livros, filmes, moda etc...), estando presente na historia brasileira desde 1808,
a partir das praticas de colecionismo da familia real portuguesa que se insere no
Brasil,sendo a cultura egipcia também abordada, sobretudo por escolas publicas do
Rio de Janeiro exaustivamente em visitas ao museu nacional, quando estava em
pleno funcionamento, neste sentido cabe observar em que contexto e quais as
nuances que uma megaexposi¢cado como Egito Antigo, do cotidiano a eternidade traz
acerca desta cultura e para o cenario das exposi¢cfes.Para tanto, nos inspiramos nas
discussodes acerca dos conceitos de campos de poder e capital cultural levantadas por
Pierre Bourdieu. , também utilizamos como fonte de pesquisa o catalogo da exposicao
citada acima e as observacdes feitas in loco, bem como o préprio contexto de criacdo
da instituicdo Centro Cultural Banco do Brasil e sua trajetéria na difusdo da arte e da
cultura por meio da apresentacdo de megaexposicdes, retratada no catalogo CCBB
30 anos, em seus relatérios anuais e em manchetes de jornais.

No primeiro capitulo nos concentraremos em como se deu a insercdo de
instituicdes privadas, sobretudo do ramo financeiro nos campos da cultura e da arte,
observando como as crises politicas e econbmicas das décadas de 1970 e 1980
reduziram a capacidade do Estado em fornecer politicas culturais, bem como
disponibilizar aparelhos nos quais 0 acesso a cultura fosse possivel, oportunizando
assim a criacdo de centros culturais financiados por instituicdes bancéarias que se
beneficiaram de isenc¢les fiscais e como tais iniciativas no setor cultural serviram
como ferramenta de propaganda institucional.

Neste capitulo inicial também discorremos acerca da apropriacdo da cidade,
analisando o como se da tal pratica por meio do marketing cultural. Este primeiro
capitulo tem por objetivo analisar e buscar compreender como ocorre a assimilacéo
de capital cultural por meio do patrocinio privado, observando de maneira mais direta
a criagdo do Centro Cultural do Banco do Brasil dentro do contexto de inser¢ao de
instituicbes privadas no campo da cultura, que teve inicio na década de 1980. Tendo
em vista o conceito de megaexposicao e/ou exposi¢cdes blockbuster, analisaremos
algumas exposi¢cdes apresentadas pelo CCBB, a fim de explicitar como ocorrem as
relacbes que se estabelecem entre a difusdo da cultura e da arte e a promogéao da

marca Banco do Brasil (BB). Assim, a presente pesquisa visa analisar a relacao entre
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o0 estabelecimento das leis de incentivo fiscal e a insercao das instituicbes bancarias
no campo da cultura através de centros culturais, observando os contextos historicos
gue permearam tal insercao e as permanéncias que se ddo no campo das artes e da
cultura ainda hoje.

No capitulo subsequente nos aprofundamos na questdo da propaganda
institucional observando o caso do Centro Cultural Banco do Brasil analisando o
contexto de sua criagao, discutindo as relacdes que se estabeleceram e estabelecem
entre 0 processo de espetacularizacdo da arte e a propagacdo de mega exposicdes
em espacos culturais com grande circulacdo de publico como centros culturais e
museus, apontando o papel da expografia e da cenografia na construcéo de estruturas
e ambientacdes que levam o publico ao fascinio por meio de experiéncias sensoriais
e imersivas levando em consideracdo o didlogo estabelecido com o curador Pieter
Tjabbes a respeito da exposicdo Egito Antigo do cotidiano a eternidade promovida
pelo Centro Cultural Banco do Brasil, bem como tratamos do conceito de
megaexposi¢cdo exemplificando tal conceito por meio de sua andlise. Esta exposi¢céo
subdivide-se em trés setores que tratam aspectos diversos da vida e da cultura egipcia
a partir de praticas e costumes do cotidiano, religido e ritos funerarios, destes trés
ambientes selecionamos seis pecas as quais analisamos, observando o contexto, as
técnicas empregadas e onde se situam no desenvolvimento da historia da arte.

No capitulo final desta dissertacdo tratamos a principio da cultura como produto
e direito humano destacando a arte como elemento constitutivo da mesma, sendo por
conseguinte um direito ao qual os cidaddos devem ter amplo e livre acesso, nesta
parte do trabalho também destacamos o centro cultural como local de acdo e
mediacéo cultural que promove 0 acesso a arte e o exercicio da cidadania. Apontando
as diferencas entre acdo e mediacgao cultural e como estas se déo no centro cultural.

Neste ultimo capitulo abordamos também a atuacdo do setor educativo na
mediacdo e nos processos de apropriacdo e interpretagcdo das obras de uma
exposicao, focando especificamente nas acdes dos setores educativos das Unidades
do CCBB RJ e do CCBB SP, utilizando informacdes adquiridas por meio de entrevistas
realizadas com a arte educadora Maria Clara Boing e do musedlogo Caué Donato,
responsaveis respectivamente pelo educativo dessas unidades do CCBB a época da

mega exposicao Egito Antigo: do cotidiano a eternidade.
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1 ENTRE O PUBLICO E O PRIVADO: A AUSENCIA DO ESTADO E A PRESENCA
DE INSTITUICOES FINANCEIRAS NA CRIACAO DE CENTROS CULTURAIS.

A partir da década de 1960, os processos de mercantilizacao da arte ganharam
forca tendo como pano de fundo a ascensdo progressiva de politicas pautadas na
génese do que viria a se tornar o neoliberalismo. Tal mercantilizacédo, por vezes,
colocou de lado o valor estético e inerente das obras, visando, sobretudo, as
possibilidades de lucro. Desde entéo, é perceptivel o aumento progressivo de valores
mercadolégicos na formacdo de curadores de arte, assim como O surgimento e
consolidacéo de centros culturais e fundacfes pertencentes a bancos e instituicoes

financeiras nas décadas que se seguiram.

Nos anos 60, com a poés-modernidade, os sistemas de arte foram
guestionados em suas praticas de venda e procedimentos de valora¢do. No
entanto, tal ddvida nao o enfraqueceu enquanto instancia de legitimacéo,
pois novos sujeitos, tais como 0s museus de arte moderna e as galerias de
arte, entraram no sistema, representando o Estado e a instancia privada.
Uma nova hegemonia surgiu diante do contexto internacional da arte
contemporénea, juntamente com 0s sistemas nacionais locais, que n&o
funcionaram isoladamente. (COELHO; MENDONGCA, 2014, p.159)

A intensificacdo da insercdo da légica financeira no campo da Arte, a partir
deste periodo principalmente, gerou um embate entre valor monetario e valor

simbdlico, na medida em que

O aspecto mercadoldgico da obra de arte é parte constituinte da mesma
enquanto obra: ela é arte, mas também é uma mercadoria. Um tipo
diferenciado e Unico de mercadoria. Essa aparente contradi¢cao tem reflexos
em questdes que envolvem a valoracdo das obras de arte. Isso porque a
predominancia de uma mentalidade capitalista de espetacularizacéo e de
consumo atinge a sociedade como um todo e gera reflexos no mundo
artistico. (FETTER, 2017, p.405)

Tal processo de mercantilizacdo da arte ocorre no ambito global, afetando os
circuitos artisticos que manifestam essa nova mentalidade, especialmente através de
exposicoes espetaculares de alcance popular. Jean Baudrilard (19977), por exemplo,
ao observar essa tendéncia, analisando especificamente o processo de inauguragado

do Centro Nacional de Arte e Cultura Georges Pompidou — popularmente chamado

1 0 texto foi escrito bem préximo a inauguracdo do Centro cultural, em meio a efervescéncia que

este gerou.
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de Beaubourg —, em Paris, fez consideracdes acerca da dindamica da recepg¢éo das
obras expostas e do préprio simbolismo do centro cultural diante das massas.
Segundo o socidlogo, as multiddes afluiam para um espetaculo apresentado em
linguagem que ndo conheciam e, dessa forma, o conjunto de simbolos e referéncias
abarcado pelas obras e pelo préprio Pompidou enquanto instituicdo era ignorado ou
mitigado na medida em que seus espectadores ndo dominavam os codigos
necessarios para a sua compreensdo. Sendo assim, toda a espetacularizacéao
proposta consistia, na verdade, em um artificio para encobrir a auséncia da real
fruicdo, mostrando a contradicdo no discurso de promocéo da arte e da cultura, a

comecar pela arquitetura, posto que:

com suas redes de tubos e o seu ar de edificio de exposi¢bes ou de feira
universal, com a sua fragilidade (calculada?) dissuasiva de toda
mentalidade ou monumentalidade tradicional, proclama abertamente que o
Nosso tempo nunca mais serd o da duracdo, que a nossa temporalidade €
a do ciclo acelerado e da reciclagem, do circuito e do transito dos fluidos. A
nossa Unica cultura no fundo é a dos hidrocarbonetos, da refinacdo, do
craking, da particdo de moléculas culturais e da sua recombinacdo em
produtos de sintese. Isto, Beaubourg -museu quer esconder, mas
Beaubourg -carcaca proclama (...). De todo modo, a prépria ideologia da
"producéo cultural" é a antitese de toda a cultura como a de visibilidade e
de espaco polivalente: a cultura € um lugar de segredo de seducgéo, de
iniciacdo de uma troca simbdlica restrita e altamente ritualizada.
(BAUDRILARD, 1997, p. 160-161.)

Para Baudrillard (1997), tal processo de fornecimento de arte em larga escala
ndo se tratava de uma democratizacdo cultural, mas sim de um projeto de

padronizacao ideoldgica das massas, visto que

Nunca foi tdo claro que o conteldo aqui — a cultura, em outro lugar a
informacao ou a mercadoria — é apenas o suporte fantasma da operacao do
proprio meio, cuja fungdo é sempre induzir massas, fazer um fluxo humano
e mental homogéneo (BAUDRILLARD, 1997, p.166)

Ao avaliar essa relacdo entre arte e recepgdo, o teorico classificou a

experiéncia do publico como superficial e inconsciente,

Beauborg € um monumento de dissuasdo cultural. Sob um cenario de
museu que sO serve para salvar a ficgdo humanista da cultura, € um
verdadeiro trabalho de morte da cultura que ai se faz e é a um verdadeiro
trabalho de luto cultural que as massas séo alegremente chamadas. E elas
se precipitam para la. Essa é a suprema ironia de Beaubourg: a massa
precipita-se para la ndo porque almejam cultura de que estariam privadas
h& séculos, mas porque tém pela primeira vez a oportunidade de participar
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macicamente nesse imenso trabalho de luto de uma cultura que, no fundo
sempre detestaram. (BAUDRILLARD, 1997, p.164)

A analise de Baudrillard a respeito do efeito que Beaubourg causava no publico
foi absorvida e ressignificada como um conceito aplicavel a realidade de outros
centros de cultura e seus megaeventos. Assim, o chamado “efeito Beaubourg” tem
sido utilizado para classificar a relacao superficial entre publico e arte, a historicizacao
e o congelamento/morte desta, e a “exposicéo de seu corpo”, situagdes que se dao
nestes ambientes em que sédo disponibilizadas obras de arte para um publico amplo e

diversificado, uma vez que

Os museus teriam se convertido em espacos de geracdo de renda e ndo de
fruicdo artistica. Por essa razao, eles estariam mais preocupados em criar
dindmicas de visitacéo rapida, com exposicdes tempordrias de forte apelo
publicitario em torno de obras consagradas que passaram a viajar para
varias partes do mundo. (MIORIM 2019, p.68)

Como aponta Baudrillard (1997), os museus de arte, galerias, centros culturais
etc. “esconderiam tesouros” a plena vista e apenas aqueles com a cosmovisao
adequada poderiam decifrar e compreender tais segredos que ao grande publico
seriam vedados. Para ele, “a cultura é um lugar de segredo, de seducao, de iniciacéo,
de uma troca simbolica restrita e altamente ritualizada.” (BAUDRILLARD, 1997,
p.161). Portanto, eventos de grande porte e com largo apelo publicitario, como os
promovidos pelo Beaubourg, entre outros espacos culturais, ndo propiciariam uma
fruicdo consistente e consciente.

Em suma, Baudrillard defende em sua analise que um espaco que se intitula
publico ndo se configura necessariamente em espaco democratico, pois a
popularizacédo da Arte por meio desses espacos implica muitas vezes em uma perda
de seu valor, ja que a compreensdo adequada do que € a obra de arte deveria ser
precedida por um aparato de saberes que oriente a contemplacao.

Charlotte Klonk (2009) também avaliou o crescente processo de mudanca na
dindmica dos circuitos da arte sob o viés da comoditizagdo. Ela desenvolveu sua
abordagem a partir das questdes ideoldgicas que permearam as transformacgdes nas
formas de expor do Museu de Arte Moderna de Nova York (Museum of Modern Art —
MoMA), da Escola de Arte e Design Bauhaus, na Alemanha, e de outros museus dos
Estados Unidos, que também se refletem na logica dos museus que promovem

grandes exposi¢cdes na contemporaneidade. Klonk (2009) estruturou sua analise
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tendo como foco principal os idealizadores desses museus e seus processos de
construcdo das exposi¢cdes enquanto ferramentas de propaganda do capitalismo norte
americano e do consumo da arte como produto.

A ascensao de uma nova forma de exposicdo no MoMA se deu no contexto da
grande depressdo. Ainda que tal crise tenha atingido diversos setores, 0s
idealizadores do museu buscaram reverter os impactos de causa econémica por meio
desse novo tipo de exibicdo de arte, e entdo reviver a mentalidade caracteristica da
sociedade de consumo afetada pela crise. Nesse interim, também acompanhado de
mudancas sociais proporcionadas pelo New Deal, a concepc¢éo de um novo edificio
representou a materializacdo do museu como mediador entre a arte e o comércio.
Desde a fachada de vidro alinhada a rua, a entrada afunilada, a porta giratoria e o
balcdo de informacdes, semelhantes a recepcao de um hotel, tudo convidava as
pessoas a consumirem. “Mais do que visitantes do museu, as pessoas eram
instigadas a se tornarem clientes” (KLONK 2009, p.148). A forma com a qual as telas
eram didaticamente organizadas e como os estilos de Arte Moderna eram dispostos
buscava refinar a percepcéo estética do visitante, estabelecendo o museu como
espaco de cultivo e lapidacdo do gosto, desse modo formando cidadaos informados
para a sociedade de consumo emergente nos Estados Unidos. Em meio a um cenario
conturbado e de rapidas transformacdes sociais e econdmicas, a acdo objetivava
transformar os espectadores em consumidores educados, sendo a arte uma
commodity? e a exposicdo um guia pratico de compra. Klonk (2009) ainda pontua que
0 posicionamento do novo museu ndo se estabeleceu sem criticas. Sua forma de

historicizar a arte, proposta por Barr® foi contestada por aqueles que a entendiam

2 “Commodity” (commodities) é um termo inglés utilizado para designar mercadoria, nas relagdes
comerciais o termo é adotado para nomear um tipo de produto primario ou em estado bruto, que tem
seu preco gerido ndo pelo custo produtivo, mas sim por sua cotacdo no mercado (SANDRONI, 1999),
neste sentido, Charlotte Klonk (2009) apropria-se do termo de cunho econdmico para indicar as
tendéncias mercantis crescentes no campo da arte, bem como a visédo de arte como mercadoria
largamente difundida e consumida.

3 Alfred Barr responsavel pela curadoria MoMA introduziu uma série de mudancas que traziam certo
carater intimista, mas que se diferenciavam dos ambientes propostos anteriormente por outras
instituicbes, pois apesar do ambiente acolhedor “ndo convidava a um repouso e sim a um fluxo
dindmico”. Klonk aponta que as relagdes que Barr estabelecia entre industria e arte podem ser vistas
na forma como ele classificava o trabalho do museu, assim como em uma fabrica moderna, Barr
ainda produzia exposi¢cdes em moldes tradicionais e classificava o trabalho do museu em: producéo,
gue consistiria no processo de estudo, critica, erudi¢cdo, compreenséo e gosto construidos dentro do
Museu e que seria uma base para a consolidacdo da imagem deste, e em distribuicdo, que
compreendia a forma como tais conhecimentos produzidos circulavam por meio de catalogos de
exposicdes, publicidades e associacdes etc. (KLONK, 2009)
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como transcendental e atemporal. A separacéo feita entre as duas origens sociais*
também foi alvo de julgamentos, pois essa forma de apresentar a arte preocupava-se
em representar uma ideologia que atendesse as premissas capitalistas norte-
americanas no século XX e que fosse compativel com a concepc¢ao de individualidade,
criatividade e liberdade defendida pelos empresérios que administravam o museu
destacado. A anadlise de Charlotte Klonk (2009) ndo se reduz aos impactos que o
pensamento mercadolégico gera no ambito das instituicbes expositoras de arte. A
historiadora de arte alema também levantou consideracdes a respeito da renomada
Escola de Artes e Design Bauhaus, evidenciando o impacto da I6gica de mercado nas
obras de Herbert Bayer, por exemplo. Ela mostrou que o artista, deixando de lado um
carater mais critico presente em trabalhos anteriores, passou a favorecer projetos
mais sedutores e atrativos, que geraram uma interacao e reflexdo em relacao as obras
sob um ambito unicamente pessoal. Isso conforme a tendéncia das exposi¢oes
vigentes, de estimulo a busca de uma linha de argumentacao de cunho estético, ndo
social, nem politico. Uma espécie de orientacdo planejada para um olhar mais
superficial.

Na Bauhaus, Bayer realizou uma série de exposicfes que mantinham essa
perspectiva, nas quais 0s objetos e ambientes deveriam persuadir e conduzir a plateia
a uma reacao planejada e direta. Ainda que na Bauhaus o espetéculo nas atividades
tenha se instalado em todos os lugares, tornando o ambiente mais dinamico,
diferentemente do que ocorria no MoMA, que incentivava a postura mais
contemplativa, em ambos os casos os olhares eram orientados e ndo havia uma
reflexao livre nem decisdes pessoais em relacédo ao percurso da experiéncia em artes
(KLONK, 2009, p.148). Assim, Charlotte Klonk (2009) expde de maneira explicita e
incisiva a expansao da légica de mercado que ocorre nessas instituicbes desde a
década de 1930.

Nos processos ocorridos no Centro Nacional de Arte e Cultura Georges
Pompidou, observados por Jean Baudrillard (1997), no Museu de Arte Moderna de

Nova York e na Escola de Arte e Design Bauhaus, analisados por Charlotte Klonk

4 0 discurso de Barr indicava que deveria ocorrer um afastamento entre arte e sociedade para uma
criacao livre, no entanto na pratica nao existia essa separacéo na medida em que ao refor¢ar as
ideias capitalistas 0 MOMA reforcava a imagem construida dos Estados Unidos como lider do
ocidente, defensor da democracia e do livre comércio reforcando um discurso socialmente construido.
(KLONK, 2009, p 151-152)
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(2009), notam-se divergéncias de estratégias, mas as similitudes destacam o0 mesmo
objetivo: criar um espectador dentro dos moldes da sociedade de consumo que se
ergue e fortalece. Além disso, tanto Baudrillard (1997), quanto Klonk (2009)
evidenciam em suas consideracfes a percepcdo de que tal espetaculo, para o qual
as massas séo convidadas nessas grandes exposi¢des, tem por motivag&o principal
a exaltacdo da imagem da instituicdo promotora, bem como a reafirmacao dos valores
de mercado no campo da cultura, processo que vem se aprimorando até a
contemporaneidade dentro dos museus e espacos de cultura. Neles, mais do que
espectadores, 0s visitantes sao ensinados a tornarem-se consumidores de um novo
produto oferecido: a arte.

Ao mesmo tempo em que ha, de certo modo, uma transformacao da arte em
commodity e sua oferta de forma mais abrangente para diversos setores da sociedade
— através das grandes exposi¢cdes e da propagacao de centros culturais—, surge
também um movimento de critica a sua consagragcado nesses grandes centros. Ele se
faz visivel na producéo de obras que vao na contraméao das regras do mercado. Ergue-
se, entdo, o discurso de morte da arte que aparece em consonancia com o movimento

de producéo de uma antiarte, pois

Desde a segunda década do século XX, com a obra de Marcel Duchamp
(1887-1968) e, logo, com o Dadaismo, é a propria instituicdo “arte” que é
posta em questdo. Sim, a arte havia se institucionalizado o bastante para
ocupar o lugar de uma nova espécie de religido no mundo laicizado pelas
conquistas burguesas. Com seus templos- 0s museus; seus sacerdotes- 0s
criticos, curadores e historiadores; seus santos- os artistas; seus objetos de
culto- as obras de arte; e seu mercado- as galerias. Desconstruir esse
sistema, apontar seu calcanhar de Aquiles, e, simultaneamente, seu nicleo
criativo, foi o projeto de Marcel Duchamp; tentar nega-lo - através de
manobras radicais de producdo de antiarte - era a utopia dadaista. S&o
essas questdes - desconstrucdo e negacédo da arte- e suas convencgdes, que
reaparecem em outro contexto cultural, nos anos 1950, e generalizam-se
em numerosos de humerosos artistas a partir dos 60 e 70. (DUARTE, 2002,
p.144)

Discursos pro e contra a predominancia dos valores de mercado no campo das
artes sdo formulados. Ao observa-los, torna-se evidente que a mentalidade
mercadoldgica se constitui como centro das produ¢des. Sendo a cultura um produto
social, em uma sociedade regida por essa logica, ndo ha como a arte estar isenta de

se tornar também mercadoria.
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No sistema da arte os protocolos sociais também tem mudado, apesar do
protocolo de negar a atuagdo do mercado ainda ser vigente, ele tem
funcionado de forma paradoxal, a critica ao mercado reafirma sua existéncia
e funcéo creditando papel fundamental nos processos de formacao de valor
da arte, em especial da arte contemporanea. Nas Ultimas décadas a arte
deixou de ser considerada patriménio para ser vista como uma classe de
investimento. (FETTER, 2017, p. 408)

Essa centralidade dos valores mercadoldgicos se torna evidente na busca de
alguns artistas, que desejam se inserir nos circuitos de arte j& consagrados, por
posicionamento, seja pela adequacédo ou pela rejeicdo de tal mentalidade através da

antiarte e/ou da exposicao de obras em espacos alternativos.

A obra ndo se submete mais ao desejo de colecionadores e curadores de
museus. Resiste ao seu enquadramento como objeto de fetiche, de culto e
consagracao. Nao respeita 0s espagos que estdo previamente destinados a
recebé-la. Procura novos lugares, subverte esses lugares e os redefinem
pela sua presenga (...) uma atitude critica dos artistas diante da inscrigéo da
obra de arte no mercado como a mais comum das mercadorias e, de outro,
a resisténcia aos rituais de consagra¢ao pelas mais diversas instituicdes da
academia aos museus. (DUARTE, 2002, p.144)

Em se tratando de Brasil, a poética gerada pelo movimento antiarte se manteve
historicamente preservada em obras posteriores a esse periodo, entretanto, a tdnica
de tais producdes passou em sua maioria a ser regida pelas cota¢cdes do mercado,
direcionando-se cada vez mais a consumidores e ndo a fruidores de arte, na medida

em que,

das mudancas operadas no pais com a distenséo politica promovida a partir
de 1974, e mais precisamente ap6s a promulgacao da lei de anistia em
1979, até os impasses e a perplexidade diante de um universo democratico,
porém selvagem e mercantilizado como o que se afigura no inicio do século
XXI, passando pela fugaz euforia das Diretas J& e das ralas promessas de
uma “Nova Republica”, percorreu-se um longo caminho no qual as
experiéncias artisticas se transformaram crescentemente em produtos
culturais. Uma diversidade de propostas e olhares pode ser percebida,
alguns ainda criticos e alternativos, mas em sua maioria acompanhando as
cotacBes do mercado simbdlico de bens culturais, numa atitude que se
impde de maneira inexoravel, com a aquiescéncia de um publico
consumidor e cada vez mais individualista em seus projetos. (KORNIS,
2002, p. 287)

Apesar dessa efervescéncia na producédo cultural, que ocorreu mesmo em
contexto ditatorial, em termos de politicas publicas houve poucos avancos. Nesse
sentido, pode-se dizer que as décadas de 70 e 80 movimentaram a dinamica cultural

em termos de poéticas, obras e linguagens artisticas, porém, em termos de politicas
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publicas, representam uma estagnacao, um encolhimento e até uma auséncia total do

Estado no que diz respeito a administracéo efetiva do setor cultural.

1.1 A relagéo entre as leis de incentivo a cultura e a mercantilizagdo da arte no
Brasil

No cenario brasileiro, a consolidacdo da mercantilizacdo da arte ocorreu de
forma gradual, dando seus primeiros indicios a partir das décadas de 1940 e 1950,
através da presenca da iniciativa privada no ambito da cultura. Nesse periodo, foram
fundadas instituicbes como o Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP), em 1947, e o
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ), em 1948, baseadas em projetos
e recursos do empresariado brasileiro e até estrangeiro — como o ocorrido no caso do
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-SP), que recebeu doacbes de Nelson
Rockefeller®. Apesar desses espacos terem sido originados por meio de capital
privado, posteriormente, com a criacdo do Ministério da Educacao e da Cultura (1953),
tais instituicbes passaram a receber recursos governamentais. Entretanto, a
delegacdo do gerenciamento da cultura a iniciativa privada por meio de fomento
publico ndo foi caracteristica exclusiva do periodo de redemocratizacdo. O que se
configurou da década de 1980 em diante foi o aprofundamento de uma forte crise
econdmica que afetou as politicas sociais vigentes, incluindo as questdes ligadas a
cultura. A redemocratizacdo abriu brechas para um processo de privatizacdo da
cultura baseado nas leis de incentivo fiscal que buscavam estimular a insercdo da
iniciativa privada no campo cultural, a fim de suprir a auséncia de acf6es do Estado
nesse setor, visto que mesmo com a redemocratiza¢cao, que permitiu a reestruturacao

do setor cultural, os problemas gerados pelo fim do milagre econémico persistiram. O

> Rockefeller foi também o principal produtor dos principios de negécio no MoMA, aumentando o seu
lucro e o tornando mais independente em relacao as doacdes externas, uma dessas medidas incluiu
a cobranca de ingressos. Além disso, houve grande atencao por parte de Rockfeller em relacéo a
difusdo da imagem do museu sobre varias formas de propaganda, incluindo o discurso do entao
presidente Roosevelt na ocasido da inauguracao do museu; Tal préatica de difusdo aderida por
museus norte americanos e europeus foi incorporada posteriormente por museus centros culturais
brasileiros.
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retorno de um sistema democrético de governo aliado a esse contexto gerou o

surgimento de uma nova forma de gest&o cultural.

Apesar do surgimento de uma nova instancia administrativa para a cultura,
0 Ministério da Cultura (MinC) - em 1985 -, e da intencdo de estabelecer um
dialogo mais franco com a sociedade, o periodo Sarney foi marcado por uma
diminuicdo da responsabilidade do Estado sobre a gestao da cultura, com
caréncia de recursos humanos, fisicos e financeiros. E desse periodo a
introducéo da politica de incentivo fiscal para contribuintes que apoiassem
acbes na area da cultura, por meio da Lei Sarney (1986). Esta
fundamentava-se na possibilidade de estimular as organiza¢fes privadas a
desenvolverem suas proprias politicas culturais, mas também calcada na
necessidade de buscar recursos publicos antes que os mesmos chegassem
ao Tesouro e fossem absorvidos pelas demandas advindas de uma divida
externa elevada e de um controle austero do gasto publico. (COELHO;
MENDONCGCA, 2014, p.160)

Diante de tal cenéario, durante o periodo do governo Sarney (1985-1990), houve
um encolhimento da participacdo estatal nas questbes culturais e, frente a essa
auséncia do Estado, a iniciativa privada se fez cada vez mais presente no campo da
cultura, sobretudo a partir da criacdo da chamada Lei Sarney, sancionada em 1986,
gue previa a concessao de incentivos fiscais para contribuintes que apoiassem e/ou

criassem acoes voltadas para o setor cultural.

O PRESIDENTE DA REPUBLICA - Fago saber que o Congresso Nacional
decreta e eu sanciono a seguinte Lei:

Art. 1°. O contribuinte do imposto de renda podera abater da renda bruta, ou
deduzir com despesa operacional, o valor das doacdes, patrocinios e
investimentos inclusive despesas e contribuicbes necessarias a sua
efetivacdo, realizada através ou a favor de pessoa juridica de natureza
cultural, com ou sem fins lucrativos, cadastrada no Ministério da Cultura, na
forma desta Lei.

§ 1° Observado o limite méximo de 10% (dez por cento) da renda bruta, a
pessoa fisica podera abater:

- até 100% (cem por cento) do valor da doagéo;

- até 80% (oitenta por cento) do valor do patrocinio;

- até 50% (cinquenta por cento) do valor do investimento.

(BRASIL, 1986)

A lei também previa a elaboracéo de uma carteira especial para financiamento

de custos operacionais:

Art. 6°. As instituicBes financeiras, com os beneficios fiscais que obtiverem
com base nesta Lei, poderdo constituir carteira especial destinada a
financiar, apenas com a cobertura dos custos operacionais, as atividades
culturais mencionadas no art. 4°. (BRASIL, 1986)
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Posteriormente, durante a vigéncia do governo de Fernando Collor de Mello

(1990-1992), foi elaborada a Lei Federal de incentivo a cultura (Lei Rouanet), que

passou a ocupar o lugar da ja extinta Lei Sarney®. Como politica publica em vigor para

o setor cultural, seu projeto inicial tinha como objetivo central a promocao de parcerias

publico-privadas, na difusdo da cultura. No entanto, na pratica, a despeito do

idealizado em sua construgéo, tornou-se uma ferramenta de promocao de marcas

patrocinadoras, visto que

A acéo do Estado, dinamizada pela Lei Rouanet, pode ser ponte para um
"mercado de patrocinios" preocupado, “majoritariamente”, com
fortalecimento de eventos culturais cooptados pela légica do capitalismo
financeiro em detrimento de processos democratizantes de producéo,
circulacéo e fruicdo. (MIORIM, 2019, p.73)

Em sua redacdo, a Lei Rouanet abriu brechas para que eventos culturais

promovidos pela iniciativa privada — que visam, principalmente, sua autopromocao —

possam ser totalmente financiados por recursos publicos, ja que o capital investido

por tais instituicbes podem ser compensado pelos impostos abatidos.

A prépria legislacao dispde que 25% do bem cultural podera ser utilizado
pelo patrocinador do projeto, segundo seus proprios critérios. Desta forma,
o patrocinador podera ficar com parte daquilo que foi por ele patrocinado
(ingressos de apresentacdes, livros, CDs etc.). O que em geral, feito pela
empresa patrocinadora para acbes de marketing institucional ou de
relacionamento, visto que a empresa poderd utilizar este recurso para
garantir mais um retorno para o seu negdécio. O risco que o patrocinio da
producdo cultural oferece é, portanto, minimo, uma vez que 0S recursos
gastos serao revertidos em forma de isencao fiscal. (ASSIS, 2007, p.56)

Durante a vigéncia do primeiro mandato presidencial de Fernando Henrique

Cardoso (1994-1997), por meio de medida proviséria foram feitas alteracdes na Lei

Rouanet.

A mudanca consiste na ampliacdo da aliquota de deducdo de Imposto de
Renda -que hoje varia entre 66% e 76%- para 100% em quatro &reas
especificas: artes cénicas, musica erudita e instrumental, livros de arte e de
valor literario incontestavel e, por fim, acervos de museus e bibliotecas
publicas. Isso significa que, a partir da vigéncia da medida, as empresas

6 popularmente conhecida como Lei Rouanet, sancionada em 1991 pelo ent&o secretario de cultura
Sérgio Paulo Rouanet, a Lei de incentivo a cultura oficializou a pratica ja existente do mecenato
privado, reestabelecendo o previsto pela Lei Sarney, que havia sido eliminada no ano anterior pelo

proprio Color.
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patrocinadoras de projetos nessas areas poderdo deduzir de seu Imposto
de Renda 100% do valor investido. (DECIA, 1997)”

Tais mudancgas propiciaram beneficios ainda maiores para segmentos do setor
privado dispostos a promover acdes de cultura e arte, tendo em vista, sobretudo, as
guestbes de mercado, como sinalizou Luiz Perez, jornalista enviado especial de

Brasilia, do jornal Folha de S&o Paulo:

O presidente Fernando Henrique Cardoso assinou ontem MP (medida
provis@ria) que cria, segundo ele, a "Lei Sarney-Rouanet-Weffort". Em
discurso improvisado, FHC batizou assim a lei, pelo fato de ser uma
"desburocratizacdo" promovida pelo ministro da Cultura, Francisco Weffort,
da Lei Rouanet, que modificara a Lei Sarney. A medida assinada ontem
permite a empresas e pessoas fisicas descontar no IR até 100% dos
investimentos culturais, ndo ultrapassando 5% do imposto devido. A MP
aplica-se a cinco[siclareas: artes cénicas; musica erudita e instrumental;
livros de valor artistico, literdrio e humanistico; acervos de museus e
exposi¢des; acervos de bibliotecas publicas. O ministro Francisco Weffort
disse a Folha que a nova MP nao vai fazer com que "qualquer elucubracao
momenténea" tenha apoio de empresas -e aponta o mercado como um fator
de selecdo. "Existem de 2.200 a 2.500 projetos no mecenato. Nao € verdade
que todos consigam apoio.” "Claro que o Estado tem que garantir que
investimentos feitos em atividades culturais sejam beneficiados em
deducdes. Mas o objetivo é o mercado." (PEREZ, 1997)8

O protagonismo do setor privado oportunizado por essa e outras leis de
incentivo a cultura, também criadas a nivel estadual e municipal, transfere a conducao
das politicas culturais do Estado para instituicées regidas pelas leis do mercado, ja

que

Na verdade, o que estas leis de incentivo realizam €, nada mais, nada
menos, que a transferéncia para o mercado, ndo s6 da selecdo das
producdes culturais, mas, sobretudo, de sua realizacdo. O carater, destarte,
dessa politica cultural adotada pelo Estado a partir dos anos oitenta
evidencia-se dentro de uma concepc¢do neoliberal, guardando coeréncia
com a politica econdmica em vigor neste periodo. Este formato de realizar
politica, ndo s6 submete o fomento da producgéo cultural as normas de
mercado, mas, sobretudo, o insere na ldgica mercantil- capitalista. O
mercado, desta forma, assume a decisdo de viabilizar as manifestactes
artisticas e os 6rgdos publicos de cultura sdo colocados a servico dos
contelidos e padrdes destas escolhas e preferéncias, cujo real objetivo é a
comunicacdo empresarial através de sua acao de patrocinio. (ASSIS, 2007,
p.54)

Surgem, entdo, diversos centros culturais idealizados por empresas do setor

privado, dentre elas instituicdes financeiras, que se configuram como espacgos que

O texto pode ser lido integralmente em https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/L9532.htm#art6ii

8 |dem nota 7
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buscam atrair novos investimentos, clientes e visibilidade para as marcas de suas
instituicdes. Esses centros culturais reproduzem, essencialmente, acdes orientadas
para o espetaculo, privilegiando primeiramente a l6gica econémica em detrimento das

demandas culturais.

A fim de obterem legitimidade perante a comunidade da qual fazem parte,
0s bancos comecam a se utilizar dos mecanismos governamentais, como
as leis de incentivo a cultura, para conseguirem isencdo de impostos ao
financiarem projetos culturais e, ao mesmo tempo, alcangarem visibilidade
junto a midia como organiza¢des socialmente responsaveis. Consideramos
gue um dos setores que mais sofrem com isso é o setor cultural, pois o
Brasil, ao adotar as praticas econdmicas baseadas no pensamento
neoliberal, passa a implementar politicas culturais pautadas pelo
"liberalismo cultural". Essas politicas ndo defendem modelos Unicos de
representacéo simbdlica, assim como entendem que nédo é dever do Estado
promover cultura e oferecer opg¢fes culturais para a populacdo. Dessa
forma, o apoio a cultura passa a depender mais da iniciativa privada, o que
acaba por enquadrar a cultura nas leis de mercado. Entende-se nesse caso,
gue a cultura deve ser uma atividade lucrativa a tal ponto que seja possivel
sustentar-se. (LORETO, 2007, p.2)

No Brasil, a politica de incentivos fiscais aprofunda e difunde ainda mais a
imagem da cultura como mercadoria, ampliando o seu uso em estratégias de
marketing. Conforme o atrelamento da imagem institucional a projetos de cunho
cultural se mostra eficiente, tal eficiéncia estimula de forma crescente a insercéo da

iniciativa privada no campo da cultura por meio de fundagdes e centros culturais.

Do ponto de vista dos empresarios — aqueles que investem no setor cultural
— a preocupagédo se da a obtencao do retorno de imagem para sua empresa,
sua marca, seus produtos, na comunicacao que realizam. E, por isso mesmo,
este investimento € mensurado, seja através de acompanhamento do seu
desempenho no mercado, seja através de pesquisas de retorno de imagem.
Os resultados das pesquisas — que possivelmente apontam para um
investimento positivo — resultam na permanéncia e expansao das politicas de
marketing cultural. (ASSIS, 2007, p. 40)

Além das questbes relacionadas a auséncia do Estado no que se refere a
politicas publicas voltadas a gestdo cultural, existem outras razbes pelas quais
ocorreu a insercao das instituicbes bancarias no campo da cultura. Entre elas
podemos destacar, principalmente, a busca por legitimacdo da marca e/ou discurso

institucional expressos, principalmente na realizacao de grandes eventos.

O uso da esfera publica para producdo de imagem e de legitimacao
corporativa é impressionante e contempla equipamentos, programas e
acles de alta complexidade: escolas e universidades, servigos sociais,
equipamentos culturais, campanhas de solidariedade social e de
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preservagcdo do meio ambiente, entre outros, colocando-se como alternativa
a atuagédo do Estado e como demonstracdo de sua faléncia. Embora muito
limitadas em termos de abrangéncia, as experiéncias cuidadosamente
selecionadas para divulgacdo sdo sempre mostradas carregadas de
sucesso e de qualidade, compondo um pretendido horizonte idealizado- e
privatizado- de acéo social. (FERNANDES, 2006, p. 56)

Visando manter as vantagens competitivas em relacdo as demais institui¢oes,
as organizac0es financeiras expandem sua area de influéncia para além do campo da
economia, ja que, de acordo com a ldgica de mercantilizacéo, arte e cultura podem
constituir-se como ferramentas de propaganda e moeda de troca entre publico
(cliente), setor privado e Estado. Isso acontece a medida que tais campos fornecem
as instituicbes bancéarias um capital que elas ndo possuem, o capital cultural, que

reforca o seu poder perante o publico em termos simbdlicos.

A partir dos enlaces formados através das instituicdes bancérias e os atores
gue compdem o campo cultural, fica nitida uma escolha decisiva por projetos
culturais voltados para um grande publico. Nao ha preocupagdo em
preservar a identidade da localidade, em desenvolver a cultura local. A
auséncia de uma acao reguladora do poder publico s6 demonstra a for¢a
das instituicbes bancarias em utilizarem suas ac¢bBes para promover
espetaculos (e nado cultura), com o objetivo de tornar sua marca fortalecida.
(LORETO; PACHECO, 2007, p.12)

Especificamente no que diz respeito as instituicdes culturais financiadas por

bancos, ao passo que pode se observar que

Apesar de ser detentor de grande capital econédmico, 0 Banco ndo possui
muito capital cultural, o que o coloca em posicdo de instabilidade no campo.
Para efeito de diminuir essa instabilidade e adquirir legitimidade, o Banco
estabelece rela¢cdes com a comunidade por meio da manutencéo de centros
culturais de apoio as artes. Essa acao esta, na verdade, circunscrita por uma
I6gica econbmica, uma vez que, por meio do aumento da legitimidade, visa
atrair mais clientes, melhorar a performance e incrementar os negaocios.
(OLIVEIRA; VIEIRA; SILVA, 2007, p.135)

Logo se estabelece uma relagéo de troca e até de compra e venda, em que
diferentes capitais sdo negociados dentro dos diferentes campos de poder. O banco
fornece seu capital financeiro para patrocinar exposicdes e eventos e em troca agrega

valores do campo da cultura a sua imagem/ marca.

Valendo-se de estratégias mercadologicas, em estruturas de mecenato e
patrocinio, as empresas visam transferir para si o prestigio de determinado
produto cultural e buscam, através da associagdo direta ou subliminar,
legitimagao junto ao meio ao qual pertencem (...) Pode-se considerar esta
estratégia dentro do marketing como mais um instrumento de comunicagao
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de uma empresa junto ao seu consumidor, uma vez que: O projeto cultural
tem a capacidade de transportar uma informagéo de um universo, que é o
publico que consome aquele produto cultural, para outro universo, que € o
publico consumidor do produto ou do servico da empresa
patrocinadora.(ARAUJO, 2011, p. 4)

Assim sendo, empresas privadas, incluindo instituicbes financeiras como
Banco do Brasil, Caixa Econémica Federal, Ital, dentre outras, beneficiadas por tais
leis, se apropriaram de um capital que ndo o seu de origem, apoiando e financiando
projetos ligados a arte e a cultura, criando seus proprios centros culturais como
ferramentas de um discurso enaltecedor de seu “legado” cultural, educacional e

artistico para as futuras geracoes.

1.2 Campos de poder, capital simbolico e marketing cultural

Pierre Bordieu (2004) classificou como Campos de poder 0os espacos nos
quais disputas entre diferentes forcas e capitais ocorrem®. Esses capitais podem ser

politicos, econdmicos, sociais, culturais etc. Ou seja:

9 E importante observar que no contexto atual existem certas limitag6es as teorias de Bourdieu, como
por exemplo a proposi¢éo do tratamento de fatos sociais como coisas. Tal entendimento pressupde
que existem instancias especificas de cada campo que atuam de forma independente, ainda que
mantenham algum tipo de relacéo com os demais. Uma das limitag6es das teorias de Bourdieu se
encontra nesse fato de que diversos de seus conceitos se embasam na certeza de um contexto
estruturado e/ou centralizado na dominagéo. Ou seja, para Bourdieu, os diferentes campos possuem
sempre uma hegemonia. Assim sendo, ainda que haja disputa no campo, este possui dominadores
majoritarios ndo havendo equiparagdo de for¢a entre os membros que os compde. Bruno Latour ndo
descarta a existéncia de recorréncias sociais e da possibilidade de seu mapeamento, no entanto,
diferentemente do que é proposto por Bourdieu, Latour ndo compreende tais recorréncias como
ocultas ou implicitas no sentido de se mascarar “um plano maior orquestrado pelos que exercem o
dominio”, e, sim, como fendmenos que como tal sé podem ser mensurados e analisados depois que
ocorrem. Latour compreende que a realidade se constréi na contradicdo e, por isso, 0 dominio de um
grupo ou classe nao pressupde uma participacéo passiva dos demais individuos que comp&em
determinado contexto. Deste modo é aceitavel que tais repeti¢cdes e similaridades possam ser
percebidas ndo s6 por quem analisa externamente, como também, pelos préprios individuos inseridos
no contexto analisado. Assim sendo, € possivel que os agentes dos fatos sociais sejam conscientes
da l6gica geradora dos principios que os movem e ndo somente replicantes de praticas
historicamente construidas e impostas por camadas dominantes. Deste modo, Bruno Latour
compreende que as relagdes sociais sao construidas de forma menos estruturada e “mais organica”.
Por isso, um processo de categorizacdo como o proposto por Bourdieu ndo deve ser imposto, mas,
sim, adaptado a cada realidade levando em consideragéo as particularidades e ndo s6 os aspectos
conscientes, mas, também, os aspectos inconscientes das dindmicas cotidianas, como tentamos
fazer ao longo do presente trabalho.
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Um campo é uma esfera da vida social que progressivamente se torna
autbnoma por meio da histéria das relagbes sociais, da histéria das
disputas, com recursos e temporalidades préprios que se distinguem dos
de outros campos, as pessoas ndo se movem pelas mesmas razdes no
campo econdmico, no politico, no artistico, no desportivo. Cada campo
esta estruturado por acbes de dominacdo, de lutas entre dominantes e
dominados. Esta pluralidade de formas de dominacgéo produz mecanismos
especificos de capitalizacédo dos recursos que séo proprios dos diferentes
campos: nao sO capital econdémico, mas também cultural politico e etc.
(CORCUFF, 2009, p.15)

Sob esta perspectiva, cada campo possui um capital préprio que determina
quem exerce 0 poder. Aqueles que possuem o capital especifico do campo exercem
mais poder, sendo assim capazes de estabelecer regras e posturas; os que nao
possuem o capital requerido em determinado campo negociam e/ou se submetem aos
gue detém o poder nesse espaco em que valores mercadoldgicos possuem grande
peso na construcdo da hierarquia. Logo, se estabelece uma relacéo de troca e até de
compra e venda, em que diferentes capitais sdo negociados dentro dos diferentes
campos de poder. Nesse sentido, é possivel compreender a busca das instituicées

financeiras por associar-se a producéo cultural, posto que,

Enquanto sistemas de significacbes, os produtos culturais podem ser
associados diretamente a uma forma de poder, ou, representam um poder
simbolico, 0 mesmo poder simbélico descrito por Pierre Bourdieu, que pode
ser colocado a servico da dominagdo ou da emancipagdo. Parece estar
justamente no poder simbdlico dos produtos culturais o interesse da
iniciativa privada em investir nesse setor. (ARAUJO, 2017, p.4)

Bourdieu (2018) avalia as praticas culturais a partir dos valores da cultura, que
se mostra legitimada socioeconomicamente. Isto €, as observacdes feitas acerca da
cultura de massas tém como parametro de valor o padrao da cultura classica e/ou da
classe dominante e, assim sendo, a valoracéo da arte se d& principalmente de forma
vertical, por meio da outorga de um valor comercial a um bem simbdlico. Desse modo,
ha uma permuta de valores na medida em que “sob o dominio das regras de mercado
0 conceito de cultura mistura-se com o conceito de mercadoria e o contrario também
é verdadeiro.” (ARAUJO, 2017, p.3). Logo,

A forca do Capital simbdlico manifesta-se na inclusdo da cultura na
valorizagdo de investimentos econdmicos; no crescimento do nimero de
firmas dedicadas ao marketing; na expansdo dos servigos relacionados a
embalagem imagética de produtos; na venda de estilos de vida nos circuitos
mais avangados do consumo; na énfase na aparéncia frente a outros
elementos, menos evidentes das identidades sociais; na producéo
monitorada do corpo pelos novos servigos; na espetacularizacao de areas
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urbanas, em conexao com metas da inddstria cultural (espagos culturais,
centros de exposicdo, promocdo de eventos com grande capacidade de
atracdo de consumidores. (RIBEIRO, 2006, p. 42)

Segundo Bourdieu (2018), os curadores, por exemplo, assim como O0s
marchands, criticos etc., sdo como banqueiros que negociam e ditam as regras que
determinam o valor da obra e do artista por meio do investimento do seu proprio capital
cultural, suas experiéncias anteriores no ambito cultural, as quais lhe conferem a
bagagem que permite reconhecer o que € ou ndo é arte, o que tem ou ndo tem valor.
Ai esta o poder do seu discurso para legitimar bens culturais. Nisso consiste seu

capital simbdlico. O socidlogo ainda afirma que o profissional do mercado da arte

(...) ndo é somente aquele que outorga a obra um valor comercial,
colocando-a em relagcdo com um certo mercado, o empresario, que defende,
como se diz, os autores que lhe agradam”. Mas, € aquele que pode
proclamar o valor do autor que defende (cf. a ficgdo do catalogo ou do
comunicado destinado a imprensa) e, sobretudo, “empenhar, como se diz,
seu prestigio” em seu favor atuando como “banqueiro simbdlico” que
oferece, como garantia, todo o capital simbdlico que acumulou (e,
realmente, passivel de ser perdido em caso de erro). (BOURDIEU, 2018,
p.22)

Considerando tais conceitos, pode-se entender a marca como uma imagem
socialmente construida da empresa, fortalecida pela inser¢cdo desta na esfera da
cultura enquanto financiadora/ patrocinadora por meio do marketing cultural, que

consiste em:

um conjunto de ac¢des promocionais baseadas em eventos, atividades
culturais ou produtos artisticos com intuito de criar, desenvolver ou reforcar
uma imagem favoravel a organizagdo que as patrocinam. Conjunto esse
gue realca o papel da organizacdo como agente ativo na sociedade: Assim
sendo, as empresas transformam a arte em negécio financeiro e moldam
também a imagem de acordo com o investimento artistico. Trata-se de uma
segmentacdo da criacdo de uma nova forma de visibilidade que busca
agregar valor a marca. A cultura voltada para as massas requer, pela sua
consumacdao, a propria cultura como esfera de transacao viabilizada pelo
marketing e por estratégias de investimento precisos. A identidade cultural
agregada a marca é transformada em objeto de consumo, tornando-se um
recurso de exposi¢do espontaneo e amplo. (ARAUJO, 2017, p.2)

Assim, a mercantilizacdo dos bens culturais confere as instituicdes financeiras
um capital simbdlico, que implica em valorizagdo da marca enquanto a atrela a

producéo cultural.

O Resultado desse processo dar-se-ia pela concentracdo na aplicacdo de
recursos. Uma concentragdo geografica e personalistica, na medida em que
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artistas ja consagrados recebem grandes investimentos, pois séo os que
trardo retorno de marketing das grandes empresas (MIORIN, 2017, p.71)

A mercantilizagdo da cultura tornou-a, de certa forma, superficial e genérica a
medida que massificou seus conteudos e temas com vistas ao comércio, aumentando
seu valor enquanto mercadoria, mas diminuindo seu carater Unico ao delegar ao
segundo plano sua subjetividade, a fim de explorar seu potencial para geracédo de
lucro. Diante disso, a relagdo entre a cultura enquanto produto e as estratégias para

atender e gerar demandas em ambito publico se evidencia, pois:

Nas caracteristicas dos bens culturais e do mercado onde sdo oferecidos,
gque reside o principio fundamental das diferencas entre os
empreendimentos comerciais e 0s empreendimentos culturais. Um
empreendimento encontra-se tanto mais préximo do polo comercial (ou,
inversamente, mais afastado do polo cultural), quanto mais direta ou
completamente os produtos oferecidos por ele no mercado corresponderem
a uma demanda preexistente, ou seja, ha interesses preexistentes, e as
formas preestabelecidas. (BOURDIEU, 2018, p.56)

Nesse sentido, a apresentacdo de uma exposicdo de larga escala e/ou
visibilidade — que atraia um publico extenso por sua temética chamativa, com entrada
gratuita ou precos irrisérios — representa uma eficiente estratégia de marketing
cultural, pois, as empresas fornecem seu capital financeiro para patrocinar exposicées
e eventos que geram satisfacdo para o grande publico e, em troca, agregam valores
do campo da cultura a sua marca. Isso gera ganhos para a imagem da instituicdo a
curto e médio prazo; e gera lucro, a longo prazo, por meio da captacdo de novos

clientes.

Desse modo, ndo seria apenas 0 "rendimento monopdlico" da obra de arte
a motivacdo para o envolvimento dos grandes agentes do capital nesse
mercado, nem o status que a posse da obra confere ao seu detentor, mas
também os momentos em que esta obra circula em midiaticas exposi¢des
de arte em uma dindmica que potencializa os ganhos econdémicos, politicos
e sociais simultaneamente, para os agentes promotores desses fenbmenos
culturais. (MIORIN, 2019, p.67)

Por essa razao, as obras de arte, as estruturas expograficas, as formas de
mediacao e o setor educativo que constituem 0s centros culturais estdo enquadrados
no escopo de afirmacéo e propagacao da imagem das instituicdes financeiras — e de

seus ideais —, no cerne das experiéncias pessoais durante uma exposicao.

A exposicdo e a rede institucional e de agentes que a produz, promove e
sustenta é parte constitutiva deste processo de construcdo da crenca no
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valor da obra. E, de modo concreto, as opc¢bes por uma determinada
localizagéo, pela vizinhanca ou pelo distanciamento entre duas ou mais
obras de um mesmo artista ou de artistas de diferentes geracdes e
posicionamentos conceituais e estéticos, chegando a escolha por uma
iluminacdo mais dramatica ou pretensamente neutra, sdo decisdes
aparentemente técnicas que participam deste discurso e desta construcéo
de valor, sejam ou ndo percebidas como implicitas, explicitas ou
pressupostas. (CARVALHO, 2012, p.52-53)

Sendo assim, as megaexposi¢cdes cumprem melhor o papel de ferramenta de

valorizagdo da imagem institucional ao passo que atraem um publico maior, trazendo

mais visibilidade. Nas palavras do curador Johannes Cladders:

As instituicbes se desligaram dos artistas. Elas celebram a si mesmas e a
seus patrocinadores, sua funcéo principal transformar uma obra, em obra
de arte, tornou-se obsoleta. A instituicdo confirma a propria identidade
enquanto instituicdo. E assim a questdo do nimero de visitantes passa a
ganhar um papel cada vez mais importante. (CLADDERS in. OBRIST, 2010,

p.83)

A arte enquanto discurso — em uma perspectiva estruturalista propria das

ciéncias exatas, da qual as ciéncias humanas por vezes se apropriam — pressupde

uma resposta de seus receptores, em uma trajetoria 'calculada e previsivel". Dessa

forma, € compreensivel que os bancos em seus centros culturais apliguem a légica

de mercado, transformando em nuUmeros mensuraveis experiéncias pessoais e

imensuraveis. Em outras palavras, os bancos calculam nimeros de visitantes que

frequentaram exposi¢des de seus centros culturais e associam quantidade a sucesso.

Tal préatica subverte o sentido da arte enquanto experiéncia pessoal de cunho

qualitativo.

Se a busca do mercado € o lucro, este ndo se realiza com a mercadoria em
si, com a venda desta mercadoria — simbolo — significante, mas com o
sentido que ela adquire neste contexto, ou ainda com a marca a qual ela
esta associada, com a imagem positiva gerada por ela. A cultura, ou
expressoes artisticas, transfere — quase que magicamente — o seu valor as
logomarcas as quais sdo associadas, imprimindo-lhes uma nova aura, ou
um novo significado. Da mesma forma, a marca do patrocinador, também
transfere algo de si — sua consisténcia, respeitabilidade, solidez, confianca,
etc. — as produges culturais por ele patrocinada, gerando assim a imagem
do "ganha-ganha" associada ao marketing cultural; ganha a empresa com
uma forma distinta de comunicacéo, publicidade — e tudo o mais que esta a
isto associado, como valoriza¢do, visibilidade da marca do produto, etc. —,
ganha a comunidade com o0s eventos, o0s produtores, os artistas.
(ASSIS,2007, p.77)

Portanto, a insercao de instituicdes privadas no campo cultural se justifica como

estratégia eficaz e consolidada no fortalecimento da imagem e da marca institucionais.
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Por meio de simbolos e valores imateriais consolida-se o valor material. Neste
sentido, a exposi¢cado configura-se como uma ferramenta do marketing cultural que
estabelece elos entre o que uma instituicdo deseja dizer e como ela o diz, afim de
alguma forma estimular o publico a sintetizar suas propostas e conteudos, ou seja, a
exposicdo é a principal forma pela qual o publico assimila a identidade e propdsito da
instituicdo, na medida em que esta reflete os conceitos, ideias e ideais que a

instituicdo deseja transmitir.

1.3 O marketing cultural e a apropriacdo da cidade

7

Uma outra estratégia de marketing cultural observada é o processo de
apropriacdo da imagem da cidade, pois associa sua historia e seu capital simbdlico a

histéria e a imagem das instituicdes privadas.

Ao se afirmarem enquanto agentes que problematizam conceitual e
valorativamente a cidade e a cultura, as corpora¢gfes desempenham papel
fundamental e tendem a hegemonizar a definigdo dos principios que devem
regé-las. Resultado desse processo, instaura-se como valor guia a
adequacdo da cidade e da cultura aos processos de valorizagéo,
mercantilizacdo e acumulacdo, assim como a potencializacdo desses
processos através de ambas. (FERNANDES, 2006, p.56)

Portanto, no campo da construcdo de culturas, a arte se insere como
modeladora de comportamentos e fazeres compativeis com o ritmo e a formatacéo

das cidades regidas pela logica liberalista.

No campo das artes visuais, 0os Estados liberais compreenderam a forca das
exposicoes de arte para auxiliar a formagéo de um “novo homem?”, o qual
seria compativel com as expectativas daquele processo histérico. A
construcdo da individualidade ndo escapou, em nenhuma dimenséo, da
relacdo capital/trabalho derivada desse processo (...) ao olhar para arte
como uma forma de conhecer e se relacionar com 0 mundo, a constituicdo
de colecdes de arte acessiveis ao publico criou mecanismos de visitagdo
para um espaco de socializacdo que se incrementou em sua funcdo social
(a de educacéo). (MIORIN, 2019, p.72)

Logo, a arte também se apresenta como ferramenta de conformacdo do

homem a paisagem, como uma forma de domina-la e/ou adequar-se a ela, integrando
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a cultura material e imaterial existentes no cenario urbano, sendo inclusive um modo

de expressar como essa conjugacao se d4 na maneira como a cidade é habitada.

A arte, assim como a filosofia, € um modo de habitar a cidade. E, nesse
sentido, a arte ndo existe na cidade. Ela é a cidade enquanto a cidade reflete
a si mesma. Ela apresenta o estado do trafico de interesses, paixdes,
pensamentos, tudo aquilo que envolve nossa experiéncia urbana.
(PEIXOTO, 2006, p.488)

Dentro dessa perspectiva, as exposi¢cdes de arte nao s6 podem representar o
contexto social no qual sdo produzidas como também podem produzir novos fatores
que se inserem e o dinamizam. Assim, as configuragdes das exposi¢cdes que ocupam
a cidade revelam uma visdo de mundo de forma subjetiva ou objetiva, que perpassa

essas dinamicas sociais na medida em que

Em vez de apenas comentar a sociedade em metaforas textuais ou visuais,
a exposicdo também cria e performa uma relacdo social (...). Ao ser
perguntado acerca de arte e politica, Daniel Buren disse uma vez que “um
trabalho de arte que é produzido para um publico e exposto a um publico
tem sempre um impacto politico, como uma agdo que se inscreve em uma
certa ordem social. Ndo apenas representa uma situacao atual em figuras
ou palavras, mas também a produz. (HOFFMAN, 2004, p.21)

Assim, a arte da qual os centros culturais pertencentes a empresas privadas
se apropriam pode servir ndo sé como ferramenta de homogeneizacéo cultural e
apagamento de tensdes entre os diferentes modos de viver que concorrem entre Si
nos grandes centros urbanos, como também pode ser um elemento catalisador das

diversas formas de expresséo, de pertencimento e uso do espaco urbano.

Areas da cidade, monumentos naturais e artificiais, corpos e gestos
transformam-se em focos (ou nichos) da acumulag¢éo primitiva do Capital
Simbdlico. A apropriacdo do passado acontece de forma mais ou menos
sutil, envolvendo desde adocao de espacos publicos por empresas privadas
até processos, mais diretos e violentos de controle do patriménio coletivo.
(RIBEIRO, 2006, p.40)

Desse modo, podemos entender que a dindmica de ocupacao e desocupacao
dos centros urbanos esté intrinsecamente ligada a dindmica das rela¢cdes comerciais
e de mercado estabelecidas pelo capitalismo, visto que @ tal
revitalizacao/refuncionalizacdo dos centros urbanos se mostra como uma estratégia
de marketing, uma ferramenta utilizada a servigo da valorizacdo de grandes marcas e

da imagem da prépria cidade.
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A histéria, a memdria e a cidade transformam-se em supermercado de
produtos e eventos produzidos para serem consumidos de maneira continua
e voraz. A criagcao de museus e sua multiplicacdo infindavel, a museificacéo
de espacos urbanos e o tombamento generalizado de bens materiais e
imateriais- até mesmo os saberes sao institucionalmente exteriorizados em
relacdo a seus produtores- indicam o papel desempenhado pelo consumo
cultural na esfera da reproducdo ampliada da sociedade. Lazer e cultura
confluem para um processo unificado, onde o valor do novo, o valor da
novidade e o valor de histéria comparecem associados e interdependentes
e para 0s quais 0s processos culturais e histdricos devem ser modificados e
deputados. Dessa forma, assegura-se a sua transformacdo em objeto de
lazer, facil e docil no consumo a ser realizado. (FERNANDES, 2006, p.58)

O Centro Cultural Banco do Brasil, nesse ponto, ndo € uma excec¢do. Seu
surgimento se deu no contexto de delegacdo da cultura a iniciativa privada e, assim
como ocorreu nas demais instituicdes, grande parte de sua programacao se construiu
com base na espetacularizacdo da arte e da cultura, a fim de por meio da
grandiosidade do que € exposto marcar historias e consequentemente atrela-las a sua
propria historia, agregando valor simbdlico a marca de seu financiador — Banco do

Brasil —, que j& possui o capital financeiro.

A funcdo e o destino da arte e da cultura devem ser sempre estes: tornar-
se patrimoénio coletivo, passar a fazer parte do cotidiano e da vida das
pessoas, de seus sonhos e pensamentos. O verdadeiro valor de toda arte,
em todas as épocas, € imaterial, € ser sonho, pensamento e vida de
sucessivas geracdes. Este atravessamento marcante de geracdes, este
deixar-se ver e viver por sucessivos grupos de homens e mulheres através
dos tempos, fazendo com que tragam para sempre em seus coracdes as
imagens, sentimentos e cicatrizes colhidas por seus olhares, isto caracteriza
a grande arte. E é disto que falamos quando comecamos a lembrar as
inimeras grandes exposicfes e 0s grandes artistas postos a ver nas
exposicdes do CCBB. Mostras inesqueciveis, surpreendentes, lembrancas
gue trazemos conosco. Obras e artistas que passaram a fazer parte de
nossas memorias, indeléveis, identificadas a afetos, descobertas,
construcdes, aprendizados. Essa é a histéria deste legado. (CCBB 30 anos,
2019, p.109)

Na verdade, no cenario carioca, 0 CCBB se coloca como pioneiro no que se
refere a transformacdo dos espacos de arte e cultura, em vitrine, espacos de
propaganda e consumo, lugar onde se busca a qualidade que vai do ambiente aos

servigos, deslocando o publico para outra realidade.

Quando o visitante entra em um ambiente claro, limpo, bem sinalizado e
com servigcos disponiveis como cafés e restaurantes, acaba por dizer que
esta entrando em um ambiente de primeiro mundo, tenha ele saido
fisicamente ou ndo do Brasil. O Centro Cultural Banco do Brasil inaugurou
este padrao de exceléncia em termos de exposi¢cdo no Rio de Janeiro e 0
publico tem se mantido fiel & Casa. (SANTOS, 2002, p.105)
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Este bem receber que caracteriza o Centro Cultural Banco do Brasil integra o
conjunto de estratégias que visa promover a imagem da instituicdo e seus valores,

bem como demonstrar sua insercdo nas tendéncias midiaticas e académicas.

Receber bem, portanto, € uma condicdo existencial permanente face as
circunstancias sociais(seu patrono € um banco de economia mista; logo, ao
mesmo tempo publico e privado), as pressfes da opinido publica(do espaco
espera-se sempre o melhor e a demarcagdo do que é ou ndo arte, do que
se produz atualmente nesse campo), aos valores impostos pelos meios de
comunicagdo (a midia estd constantemente em busca de noticias, de
novidades, de casos de sucesso) e as convencgdes académicas (0s projetos
espelham os estudos desenvolvidos e os pautam). (OLIVEIRA; BARROSO,
2016, p.7)

No caso da unidade carioca, a historia das instalacées do CCBB confunde-se
com o préprio processo de desenvolvimento da regido central da cidade do Rio de
Janeiro, na medida em que surge e se aprimora inserido na dinamica das

transformacdes sofridas por ela.

O territério no entorno do Centro Cultural Banco do Brasil deixa de ser um
polo de comércio e de transacdes econbmicas (séculos XVIII-XIX) para
abrigar um grande corredor cultural, que ia do Museu Histérico Nacional ao
CCBB e atualmente se estende até o Museu de Arte do Rio (séculos XX-
XXI), justificando assim a opg¢éo de transformar uma agéncia do Banco do
Brasil no Centro Cultural que conhecemos. Esse corredor cultural ampliou-
se com a escolha da cidade do Rio de Janeiro como sede das Olimpiadas
de 2016. O grande Viaduto da Perimetral, que antes ligava a Avenida Brasil
ao bairro do Castelo, deu lugar a um extenso passeio publico cercado de
espacos culturais e pracas, transformando toda a zona portuaria da cidade
em um imenso centro turistico. O Centro Cultural Banco do Brasil, que ja era
reconhecido internacionalmente como uns dos museus mais visitados do
mundo, ganha ainda mais notoriedade neste novo espaco da cidade. Com
estes exemplos e com um olhar mais atento para o interior e o exterior do
CCBB, podemos ter uma longa e prazerosa aula de histéria do Rio de
Janeiro e do Brasil. (CCBB 30 anos, 2019, p.45)

Ainda que o entrelacamento entre a historia do centro da cidade do Rio de
Janeiro e a historia do Centro Cultural Banco do Brasil seja factual, ha um aspecto
simbdlico que permeia essa relacéo, do qual o Banco do Brasil se apropria por meio
de seu centro cultural a fim de realcar seu valor enquanto instituicdo. O apagamento
do Estado enquanto promotor de politicas publicas no setor cultural e as brechas
presentes no processo de revitalizacdo da cidade facilitam este processo de

apropriagao.
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O CCBB impde no espaco da area central da metropole carioca duas
marcas fortemente vinculadas a forca e representatividade do campo
simbodlico (ideologia e poder), bem como a esfera do capital (reproducao do
capital através da utilizacdo dos servicos culturais oferecidos e também dos
investimentos para a manutencdo de atividades e realizacdo de eventos,
gue sdo, respectivamente, a monumentalidade e o consumo cultural).
(MACHADO, 2002, p.36)

Portanto, para melhor compreender os processos de apropriacdo da arte
como ferramenta de marketing cultural incorporados pelo Banco do Brasil, também se
faz necesséria uma analise, ainda que sucinta, da origem e do contexto historico que
se desvelava no periodo do surgimento de seu centro cultural. Devido a crise
financeira que se instaurou em ambito internacional a partir de 1970, o Brasil se viu
obrigado a recorrer ao fundo monetario internacional negociando dividas ja existentes
e adquirindo novas dividas. Esse cenario de crise revelou a faléncia a longo prazo do
projeto do governo militar de tornar o Brasil uma poténcia econbmica e a midia,
pautada pelos valores neoliberais, atribuia a recessdo, os altos indices de
desemprego e a crise econémica que se generalizava, as acfes estatais. Tal cenério
oportunizou o fortalecimento de um discurso antiestatal, gerando a diminuicdo do
papel do Estado a fim de reverter a lacuna orcamentéaria provocada pelo insucesso do

plano econdémico do regime militar.

Os esfor¢os antiautoritarismo e os anseios por liberdade de expressdo da
sociedade brasileira que resultaram na volta do regime civil eram
desenvolvidos sob o cenario mundial altamente ideologizado da década de
1980, a cargo do conservadorismo neoliberal das gestdes Reagan, nos
Estados Unidos, e Thatcher, no Reino Unido. A politica de privatizacdo e de
livre comércio ensejada por ambos, com resultados iniciais positivos no
controle da inflagdo e dominio dos desequilibrios econémicos, apesar do
custo social e posterior retorno dos problemas que julgavam debelar
(inflacdo, estagnacéo, etc.), lancou a agenda neoliberal como a verdade
absoluta da ocasido, enredando os paises dependentes e com economia
fragilizada no discurso antiestatal. (VIEIRA, 2006, p.64)

As transformac@es ocorridas no cenario econdmico mundial afetaram o Brasil
gerando nao so o encolhimento das acdes do Estado como também questionamentos
a respeito das empresas estatais ja estabelecidas, o que também levantou criticas a
respeito dos gastos publicos. Tal conflito entre as esferas publica e privada propiciou
uma reorganizacao estrutural no modelo de gestdo publico, visto que o Estado passou

a ser encarado como um empecilho para o desenvolvimento nacional.

A nova ordem que se instaurava confusamente, a reboque do segundo
choque do petréleo e da recessdo econdmica nos paises altamente
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industrializados, com a consequente elevacdo das taxas de juros no
mercado internacional e a suspenséo de novos empréstimos ao Brasil pelo
sistema financeiro internacional, transformava o Estado de agente promotor
em obstaculo ao desenvolvimento, assim como as conquistas sociais do
Estado de Bem-Estar passaram a ser vistas como distor¢cdes que oneravam
a previdéncia social e a agilidade das empresas. (VIEIRA, 2006, p.63)

Na cidade do Rio de Janeiro a crise econdmica reverberou e aprofundou-se,
sobretudo, com o fim de sua fungé&o como centro administrativo da capital federal. Isso
ampliou o niamero de desempregados, trabalhadores informais e pessoas em
condicdo de miséria na regido central da cidade, ficando evidenciada a progressiva
deterioragédo urbana causada pela exclusdo de camadas da sociedade do chamado
estado de bem-estar social. Como resposta a esse cenario, comecgaram a ocorrer uma
série de mudancas em relacédo a construcdes, meios de transporte e apropriacdo de
espacos por meio de um projeto de revitalizacdo, que visava valorizar essa area
central, atraindo pessoas e gerando renda.

Os processos de transformacdo da configuracdo da cidade e, em
especial, de seu centro ndo se restringem a década de 1980, pois ao longo das
décadas tem ocorrido intervencdes sob diferentes contextos e gestbes
administrativas, com avancos e paralisacoes. Nesse sentido, a revitalizacao do centro
do Rio tem se tornado um movimento quase que continuo, que perpassa diferentes
periodos tendo como cerne a busca por reafirmar a cidade e sua identidade diante de
um cenario de globalizacdo, a medida que esses novos usos urbanos resgatam sua
histéria e suas origens sob uma outra perspectiva.

Entretanto, destacamos os anos de 1980, pois foram um marco nesse ponto,
tendo em vista a regulamentagcéo do chamado corredor cultural em 1989, o que gerou

inUmeras possibilidades de marketing cultural e lucro.

Podemos afirmar que a area central do Rio de Janeiro e suas multiplas
identidades e simbolos, materializados em diversos objetos arquitetdnicos,
consolida sua posi¢cdo como importante produto cultural urbano. O resgate
da importancia de seu nlcleo central através do "corredor cultural”,
aproveitando a riqueza historica e a monumentalidade do seu patriménio,
aliado a fungBes e préaticas sOcio espaciais caracteristicas da sociedade
moderna que valorizam o espetaculo diferenciado, centraliza uma série de
possibilidades de sedugédo. (MACHADO, 2002, p.31)

Nesse sentido, € possivel compreender que o processo de recuperacao
da infraestrutura e do complexo de imoveis do centro do Rio a partir da década de
1980 esta diretamente ligado ao processo de reversao da crise econémica por meio

da criacao de condi¢cdes adequadas ao reaquecimento das iniciativas de investimento
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neste setor da malha urbana. Tais intervengbes tinham por objetivo o
resgate/manutencao das atividades comerciais e culturais ali ja estabelecidas, e ainda
o reestabelecimento das relac6es da populacdo com o local até entdo desvalorizado
e, em partes, abandonado.

Sendo assim, o resgate da historia, tradicdo e cultura locais por meio da
revitalizacdo de antigas constru¢des representou uma busca por um ponto de
estabilidade, uma ancora que manteria firme o cenario ideal diante da crise. Desse
modo, o modelo de revitalizacdo urbana adotado pela cidade do Rio de Janeiro
durante esse periodo visou explorar o capital simbodlico de seu centro por meio da
ressignificacdo e da reestruturacdo funcional de prédios e lugares com relevancia
histérica, a fim de inserir-se no hall dos grandes circuitos culturais mundiais, bem como
melhorar sua propria imagem diante da opinido publica. Nesse contexto,
enquadraram-se as parcerias administrativas publico-privadas, que a partir de uma
proposta de gestdo descentralizada visavam produzir uma imagem urbana satisfatoria
para o mercado global.

Assim, o Rio de Janeiro, entre as capitais brasileiras, tornou-se pioneiro no
desenvolvimento de um projeto de recuperacao e ressignificacdo da area central da
cidade nos moldes das intervencdes ja recorrentes nos Estados Unidos e na Europa.
Essas politicas de revitalizacdo urbana mantiveram o foco no campo da cultura, desse
modo permitindo que tais reformas partissem também de equipamentos culturais que
se estabeleciam como o Centro Cultural Banco do Brasil, esse, por sua vez, agrega a
curto e médio prazo valor simbélico a imagem do banco e, a longo prazo, lucro. Essa
dindmica baseia-se, sobretudo, nas megaexposi¢cdes, pratica e conceito nos quais nos
aprofundaremos a seguir nesse trabalho.

Para tal iremos nos ater de maneira especifica a analise da exposi¢do Egito
Antigo: do cotidiano a eternidade, cujas pecas sdo advindas do Museo Egizio, da
cidade de Turim, na Italia, e apresentada no Centro cultural Banco do Brasil na cidade

do Rio de Janeiro entre os anos de 2019 e 2020.
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2 A MEGAEXPOSICAO COMO FERRAMENTA DE PROPAGANDA
INSTITUCIONAL: UMA ANALISE SOBRE A EXPOSICAO EGITO ANTIGO DO
COTIDIANO A ETERNIDADE.

Dentro do contexto de endividamento e descrédito do Estado, sobretudo a
partir dos anos de 1980, o Banco do Brasil, afetado por essas questdes econémicas,
buscou resgatar sua imagem, que estava associada ao Estado e, portanto, igualmente
desacreditada, ja que nesse periodo cabia a ele a regulagdo das questdes
econdmicas do pais'®. Ademais, por ocasido da comemoracdo dos 180 anos da
instituicdo, em 1988, uma série de eventos no campo das artes e da cultura foi
realizada a fim de ressaltar a sua participacao na histéria e desenvolvimento nacionais

e, assim, restaurar e valorizar sua imagem diante da opinido publica.

As estratégias de celebragdo dos 180 anos do Banco do Brasil, que inclui a
criagdo do Centro Cultural, se inscrevem, nesse sentido, como “tradi¢cao
inventada”, como o estabelecimento de praticas de natureza ritual e simbdlica
que materializam a “continuidade” histérica a um passado desejado e a
legitimidade, pela repeticdo, dos valores ideolégicos e institucionais
cobigados. (VIEIRA, 2006, p.76)

Esses eventos teriam como culminancia a inauguragdo do Centro Cultural
Banco do Brasil na cidade do Rio de Janeiro!l. A ostensiva evocacdo ao passado
durante as comemoracdes e, mesmo apoés elas, aponta para o reconhecimento dos
valores simbdlicos da cultura e da cidade como estratégia para angariar valores
financeiros, bem como fortalecer a imagem institucional idealizada. Dentro disso, 0
surgimento e a insercdo do Centro Cultural Banco do Brasil no processo de
recuperacédo do centro da cidade do Rio de Janeiro representaram um movimento em
direcdo a preservacao da imagem do banco por meio da revisdo de sua memaria real
e elaboracdo de uma origem idealizada. Outrossim, tal insercdo propiciou o

agregamento de valores simbdlicos e financeiros no processo de “enobrecimento

10 posteriormente, o Banco do Brasil foi substituido no cumprimento dessa funcéo, com a criacéo do
Banco Central como 6rgédo regulador das politicas publicas voltadas a economia.

1 por conta de reformas ainda em andamento no prédio da rua 1° de Marco, a abertura do Centro
Cultural Banco do Brasil foi adiada para o ano seguinte, sendo inaugurado no dia 12 de outubro de
1989.
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urbano”, envolto por um discurso de promocéao cultural e preservacao histérica, ao

passo que

Nas atuais politicas urbanas que se utilizam da cultura como estratégia de
intervencdo para a revitalizacdo de areas degradadas ou esvaziadas, a
relacdo entre politica cultural e territério urbano se explicita, como no caso de
projetos urbanisticos de intervencdo em areas centrais com implantacéo de

equipamentos culturais, criacdo de espacos publicos circundantes. Neste
caso, a relacéo entre politica cultural e o territério urbano nos parece clara. E
preciso, no entanto, ir além desta Obvia constatacdo, indagando se a
presenca de um equipamento cultural ou das habituais promocdes
culturalizantes, como feiras, shows e outros eventos temporarios nas areas
renovadas permitem caracterizd-los como culturais, ou como territérios
culturais. A literatura critica disponivel nos mostra que os resultados destas
intervencdes contemporaneas, muitas vezes, se revelam apenas espacos
comerciais enobrecidos pelo consumo cultural. (VAZ; JACQUES, 2006, p.76)

Essa busca de visibilidade por meio da espetacularizacéo da cidade e de sua

cultura se insere no escopo das estratégias de resgate e valorizacao da imagem do

Banco do Brasil, pois

A cidade enquanto objeto cultural retificado, portanto, pode ser lida através
de basicamente trés processos: a celebragéo do privado, a patrimonializagédo
e a cenarizacdo, que comparecem combinados e com maior ou menor
intensidade a depender do projeto em questdo. (FERNANDES, 2006, p.56)

Com isso, € possivel observar como tais mudancas estruturais e o

crescimento exponencial na realizacao de grandes eventos culturais na regiao central

da cidade se relacionam, estando o Centro Cultural Banco do Brasil mergulhado nesse

contexto, visto que ao longo dos anos tem se tornado referéncia na promocao de

megaeventos e megaexposicoes.

N&o podemos deixar de mencionar que a monumentalidade do CCBB exerce
um papel fundamental, ao produzir marcas/simbolos que possuem grande
efeito no que tange ao consumo cultural turistico, como a valorizagcédo do
espetaculo arquitetdnico (simulacro), o extremo cuidado com a limpeza e a
seguranca do local e, claro, a producdo impecavel de suas atividades
culturais constituem fatores de grande aceitacéo tanto por parte das agéncias
de turismo como pelos turistas. (MACHADO, 2002, p.56)

O uso da monumentalidade por parte do Centro Cultural Banco do Brasil é

justificavel, uma vez que ela confere visualidade a um poder simbdlico, representando

de forma material uma influéncia exercida no campo imaterial. Portanto, quanto maior

for o espetaculo, maior serd a projecdo da imagem e dos simbolos que cercam a

cidade e suas instituicbes e maiores serdo as possibilidades de lucro. Dessa forma,
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pode-se compreender que o Centro Cultural Banco do Brasil atravessa e €
atravessado pela histéria da cidade do Rio de Janeiro, sendo influenciado e
influenciando a histéria da area central da cidade. Tal relacdo coopera para o
desenvolvimento e escolhas das propostas de exposi¢cdes, conforme se considera a
circulacao de pessoas e o funcionamento do espago urbano ao longo do ano. Assim,
a presenca geogréafica do CCBB se evidencia como ferramenta de propagacdo da
marca e a presenca simbolica desta enquanto integrante da paisagem que constitui a

regido central da cidade, tendo em vista que a paisagem pode ser

definida como o acontecimento do encontro concreto entre 0 homem e o
mundo que o cerca. A paisagem €&, nesse caso, antes de tudo, uma
experiéncia paisagistica ou, melhor dizendo, essa paisagem que se
apresenta como experiéncia sé remete, para o ser humano, a certa maneira
de estar no mundo e ser atravessado por ele (BESSE, 2014, p.47)

No entanto, ainda que a insercéao do Centro Cultural Banco do Brasil no centro
da cidade represente um fator que lhe confira relevancia no contexto cultural urbano,

nao ha necessariamente uma integracdo dessas esferas, pois

Quanto mais espetacular for o uso da cultura nos processos de revitaliza¢éo
urbana, menor sera a participacdo da populagdo e da cultura popular nesses
processos e vice-versa. Variacdes na proporcdo de espetacularizacdo
também podem ocorrer, ou seja, quanto mais passivo (menos participativo)
for o espetaculo, mais a cidade se torna um cenario, e o cidaddo um mero
figurante. (VAZ; JACQUES, 2006, p.88)

Ademais, desde o periodo de sua inauguracgdo, criticas e reportagens a
respeito do Centro Cultural Banco do Brasil apontam frequentemente que o
espectador é transportado para um ambiente de aura quase mistica pela organizacao
das exposicbes e da propria forma como o ambiente que a comporta se configura,
provocando nela a sensac¢éo de estar fora da cidade, fora do préprio contexto, ainda

gue fisicamente presente no centro do Rio de Janeiro.

Dentre as muitas reportagens sobre o CCBB do Rio de Janeiro, a da revista
Programa, do Jornal do Brasil, capa da edicdo da primeira semana de
fevereiro de 1991, replica em titulos o apelo do novo ponto de referéncia da
cidade para o imaginario popular, qual seja o de que “o CCBB oferece ao
carioca um padrdao de Primeiro Mundo, com entrada franca”. A partir do
slogan de Pereira Passos para a abertura da Avenida Central — “O Rio civiliza-
se” — a reportagem enaltece o sucesso do estabelecimento desde a sua
inauguracdo em 1989, com depoimentos de visitantes a destacar um
ambiente “que nem parece o Brasil”, fotos sobre a arquitetura de “ar europeu”
e as vantagens de visitar um espaco de entretenimento de alto nivel, “como
se fosse em Paris”. (VIEIRA, 2006, p.109)
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Esse fascinio gerado induz o publico a deslocar-se de forma subjetiva, devido
a estrutura expografica apresentada, ainda que objetivamente ndo haja grandes
deslocamentos geogréficos. Desse modo, a experiéncia do visitante se da dentro de
uma perspectiva limitante que, por vezes, coloca-o como mero receptor de histérias,
culturas e arte que estéo ligadas ao seu contexto cultural e a histéria de sua cidade,

mas das quais ele ndo consegue se apropriar de forma mais completa.

Berenstein (2009) é categdrica ao falar do processo de espetacularizagdo
urbana. Ela mostra que esta cada vez mais explicito esse processo e sua critica
ja se tornou recorrente no meio académico, mesmo que, muitas vezes, com
outros nomes: cidade-cenério, cidade-museu, cidade genérica, cidade-parque-
tematico, cidade-shopping. Em resumo: cidade-espetaculo. Esse processo de
mercantilizacdo espetacular das cidades, Berenstein o define como um
pensamento hegeménico, Unico ou consensual. Ela atrela diferentes nomes
para falar do mesmo processo, tais como: estetizagcdo, culturalizacéo,
patrimonializacdo, museificacdo, musealisacdo, turistificacéo, gentrificacéo,
privatizacdo, disneylandizacdo, shoppinizacdo, cenografizacdo, etc. Mas
conclui que todos esses processos sd@o indissociaveis das estratégias de
marketing ou, mesmo, do que se chama branding

(constru¢do de marcas), que buscam construir uma nova imagem para as
cidades contemporaneas.(ROLIM FILHO 2011, p.6-7)

Isso impede, por vezes, que haja uma verdadeira revitalizacdo da regido
central da cidade a qual o Centro Cultural Banco do Brasil busca integrar-se, pois uma
verdadeira revitalizacdo pode ser entendida como a transformacdo do espaco
agregada a uma apropriacdo popular de seu valor histérico e simbdlico,

O que evidentemente ndo pode ser completamente planejado,
predeterminado; mas pode ser estimulado, incentivado. A maior questéo néo
esta na requalificagdo em si do espago fisico - material, mas no tipo de uso e
da apropriacdo que se faz dele e no tipo de frequentador que o desfruta; pois
0 Uso publico desse espaco urbano é um forte indicador do grau de sucesso
(ou insucesso) do curso da revitalizacdo. (...) A questdo principal a ser
considerada ndo esti na concepcao ou nos tracados dos projetos urbanos
em si, mas nas diretrizes das politicas urbanas e culturais - que deveriam
estar mais atentas e ligadas aos processos ja existentes. (VAZ; JACQUES,
2006, p.89)

Durante o advento das descobertas do Cais do Valongo e do Cemitério dos
Pretos novos (2017/2018), apresentou-se no CCBB a exposicdo Ex Africal?, na qual
tais acontecimentos foram brevemente citados em seu catalogo. Posteriormente, no

ano de 2019, ocorreu a exposicao objeto de estudo da presente pesquisa Egito Antigo:

12.0 catalogo desta e de outras exposicdes posteriormente citadas podem ser acessados em
<https://www.bb.com.br/pbb/pagina-inicial/sobre-nos/cultura/ccbb/catalogos-ccbb#/>.
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do cotidiano a eternidade, que também remetia a um povo africano, mas que nem
mesmo no catélogo foram feitas ligacdes entre a tematica da exposi¢do e a heranca
africana tdo viva e presente na cidade que a abrigou. Com tamanha vastiddo de
fatores histéricos e de cultura material e imaterial, a exemplo da exposicédo anterior
Arte da Africa, pouco se explorou a cultura local ainda que esta tenha sido mencionada
como fator relevante na apresentagédo do catélogo da exposi¢cao - com excecao da
participacdo dos artistas brasileiros Arjan Martins e Dalton Paula e da instalacdo do
artista Ibrahim Mahama “Paraiso perdido nao orientavel” de que utilizou objetos da
cidade em sua montagem?3. Desse modo, através das exposicoes Arte da Africa, EX
Africa, Egito Antigo do cotidiano a eternidade, entre outras, o CCBB faz uso da
memoria que esta latente na cidade, sem de fato apropriar-se do que o0 seu entorno
fornece, primando por artistas e obras que tragam mais repercussao para si do que
para o local e o contexto em que esta inserido.

Em suma, podemos observar alguns fatores em destaque na relagéo
estabelecida entre o Centro Cultural do Banco do Brasil e o Centro da cidade do Rio
de Janeiro. Em primeiro lugar, a presenca geografica do CCBB que se evidencia como
ferramenta de propagacdo da marca e a presenca simbodlica deste enquanto
integrante da paisagem que constitui a regido central da cidade, em segundo lugar, o
fascinio que este centro cultural gera em seu publico deslocando-o de forma subjetiva
devido a estrutura expografica apresentada, ainda que objetivamente ndo haja

grandes deslocamentos geogréficos,

lluminacBes especificas, recursos de arquitetura ambiental, presencas de
objetos e documentos de raro alcance, fotografias, até mesmo musica
ambiental atraem o espectador de forma a envolvé-lo inteiramente no cenario.
Ele se vé frequentemente arrebatado pela qualidade da mostra e tende a ndo
discernir as obras; a forma da exposi¢do em si é o que fica efetivamente retido
na memoria, a exposicdo por si s passa a instituir-se como uma obra

autdnoma (ZIELINSKY 2006 p.224)

13 |brahim Mahama usa a transformac&o de materiais para explorar temas como comodidade,
migracéo, globalizacéo e intercambio econémico. Com frequéncia, feitas em colabora¢éo com outros
artistas, suas instalacdes em larga escala utilizam materiais colhidos em ambientes urbanos, como
sobras de madeira, retalhos de tecidos ou sacos de juta costurados e usados como cobertura sobre
as estruturas arquitetdnicas. Uma caracteristica critica da pratica do artista é o processo por
intermédio do qual ele obtém seus materiais, algo que normalmente envolve negociagdes e trocas.
Além disso, a localizacéo especifica onde o trabalho é produzido, como uma antiga e redundante
estacao ou fabrica estatal, confere ressonancia a ele, ja que é por meio das exigéncias politicas do
espaco e da evolucdo dos materiais de um contexto a outro que surge o significado final de suas
obras. (Catalogo Ex Africa, p.166).
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E, por fim, na conjunc¢éo dos fatores anteriormente citados, um esvaziamento
do contexto local frente a tal instituicdo, pois a partir da prética frequente de exibir
exposicoes vindas do exterior o CCBB fornece ao publico narrativas construidas sobre
outros contextos sociais, histéricos e culturais que apesar de enriquecedores podem
por vezes mitigar a cultura igualmente rica da cidade da qual o Centro Cultural do
Banco do Brasil.

Portanto, no processo de revitalizacdo da cidade do Rio de Janeiro, o Centro
Cultural Banco do Brasil representa uma apropriacdo da historia e do capital cultural
do centro urbano, através de um acordo entre as esferas publica e privada. Nesse
sentido, o Estado delega seu papel na construcao de politicas publicas voltadas a
cultura para o ambito privado, garantindo de forma indireta 0 acesso a arte para a
populacao por meio do Centro Cultural Banco do Brasil. Esse, por sua vez, agrega a
curto e médio prazo valor simbélico a imagem do banco e, a longo prazo, lucro. Essa
dindmica baseia-se, sobretudo, nas megaexposi¢cdes, pratica e conceito nos quais nos

aprofundaremos a seguir nesse trabalho.

2.1 Espetaculo em forma de Exposicéo: a megaexposicao e a espetacularizacdo
da Arte

Na sociedade moderna as experiéncias cotidianas vivenciadas nos ambitos
comunitario e pessoal sao frequentemente mediadas pelo espetaculo, na medida em
gue o consumo de bens e servicos, assim como as manifestacdes e instituicdes
culturais sdo moldados em certa medida com base na grandiosidade e no fascinio
gerado por suas formas de apresentacdo que visa a cooptacao de um grande publico,

e consequentemente o lucro,

O consumo da cultura sem que haja tempo para uma criacéo efetiva acirrou-
se ainda mais com o advento da sociedade de massa que ndo precisa de
cultura, mas diversao, rapidamente consumida como os demais produtos —
entretenimento para as horas mortas ndo despendidos em atividades
produtivas — a diversdo e o entretenimento tornaram-se a ténica dominante;
a cultura tornou-se também produto de consumo; assim como muitos museus
e seus acervos, compostos de grandes obras, entraram para o circuito de
peregrinagéo de turistas e visitantes que para la acorrem. E curioso como a
conquista de numero expressivo de visitantes que guiou a acdo de museus e
espacgos expositivos foi alcancada, mesmo em paises como o Brasil, com
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sérias deficiéncias educacionais, o que coloca a questdo da qualidade da
visita, da apropriacéo do que é visto (OLIVEIRA, 2017, p.13)

Neste tempo reduzido dificilmente se torna possivel uma fruicdo consistente
das obras, mas, ao mesmo tempo o espectador do CCBB é transportado por meio da
configuracdo expositiva para um ambiente de aura quase mistica, tendo a sensacgao
de estar fora da cidade, fora do préprio contexto, ainda que fisicamente presente no
Centro do Rio de Janeiro. Desse modo, a experiéncia do visitante se da dentro de
uma perspectiva limitante que, por vezes, coloca-o como mero receptor de historias,
culturas e arte que estéo ligadas ao seu contexto cultural e a historia de sua cidade,
mas das quais ele ndo consegue se apropriar de forma mais completa.

As megaexposicdes, também denominadas exposi¢cdes blockbusters por
alguns autores, iniciaram-se na Inglaterra nos anos de 1970 a partir de
guestionamentos acerca da configuracdo e da funcéo social dos museus de entao,
expandindo-se para outras regifes da Europa nas décadas subsequentes, bem como
para os Estados Unidos. Tais questionamentos geraram debates entre o poder publico
e a sociedade civil coincidindo com crises politicas e econémicas que produziram

novos modelos de gestao e financiamento para as instituicdes de arte e cultura,

Liberar a imaginacdo do curador no megaevento foi a férmula encontrada
para reativar o "interesse pela arte" fora dos museus, nesta nova instituicao
apresentada como o préprio espetaculo artistico, animadora da nova vida
urbana degradada, a megaexposicao. (DUARTE, 2004 p.37)

A multiplicacdo dos museus e centros culturais durante as Ultimas décadas do
século XX também surge como consequéncia da valorizacdo da memoria, tal
valorizacdo nao s6 multiplica os locais que se dedicam a expor elementos da cultura
e da arte como também transformam o enfoque das instituicdes ja existentes. Se antes
o foco se concentrava na preservacgao de reservas técnicas, na pesquisa e na exibicao
sacralizada de objetos de relevancia artistica e/ou historica, a partir desse periodo as
atencdes se voltam ao publico e a a¢des que propiciem um acesso mais democratico
deste as exposicoes, 0 eixo e o discurso das instituicoes se deslocam dos objetos
para o publico, transformando os espacos expositivos em agentes sociais de mudanca
e ndo somente agente de conservacdo. Assim sendo as exposi¢cdes saem do campo
exclusivo da exibicdo para tornarem-se um canal de comunicacdo aumentando o
interesse do publico e consequentemente o fluxo deste para as instituicbes que

abrigam tais exposicoes.
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Neste contexto a insercdo da iniciativa privada no patrocinio de agbes
culturais e/ou na criacdo de instituicdes que realizassem tais agdes se tornou cada
vez mais recorrente, como consequéncia o processo de aproximacao entre obra, vida
e educacédo desenvolvido por museus e demais espacos culturais foi reformulado em

prol de uma sociedade de consumo a partir da década de 1980,

N&o existe outra situacdo em que se veja com mais clareza o papel
transformador que os museus passaram a desempenhar na década de 1980
do que na imensa popularidade das exposi¢des "blockbuster". De acordo com
Victoria Alexander, que estudou o impacto do financiamento publico e
corporativo nos museus de arte nos Estados Unidos, o efeito mais
significativo da passagem do financiamento publico para o corporativo é a
nova énfase nas exposi¢cdes blockbuster. Essas exposi¢des, propostas para
atrair aos museus 0 maior nimero possivel de pessoas, tornaram-se o padrao
pelo qual se avalia seu sucesso ou fracasso. (WU, 2006, p.157)

Posteriormente na entrada do século XXI, a expansao deste modelo de
mostra se estendeu pela América do sul, tendo Brasil e Argentina como fortes

representantes desta forma de expor:

Apos o "efeito Beaubourg," sobretudo nos anos 90, o meio de arte brasileiro
assistiu a proliferacéo dos centros culturais e ao enquadramento dos museus
como centros culturais em que, por conta da intensidade e da variedade de
exposi¢cles temporarias, 0s acervos sdo mantidos nas reservas técnicas ou
estdo viajando. Sejam museus ou centros culturais, em sua maior parte, as
instituicbes tornaram-se meras hospedeiras de exposi¢cdes montadas por
firmas ou produtores independentes, muitas vezes alhures, sobre artistas e
temas variados, desvinculados de suas cole¢6es ou campos de acéo. De tal
modo, que poucas instituicdes conseguem definir um carater préprio com
série de exposi¢des temporarias que montam ou recebem. (CONDURU, 2004
p.33-34)

As megaexposi¢cdes sdo um marco na insercdo dos museus no processo de
globalizacdo. Sdo alguns pressupostos das megaexposicdes, cenografia marcante,
um sistema de rotina organizado voltado para acdes de merchandising de produtos e
apelo publicitario focado no grande publico, periodicidade que coincide com
momentos de forte circulagcdo de pessoas pela cidade e a pretensao de proporcionar
ao publico em paralelo entretenimento e algum esclarecimento a respeito do tema
exposto e o provimento de meios para promover através de patrocinios a imagem

corporativa. Miorim classifica as megaexposi¢des/blockbusters como:

exposi¢cOes de arte temporarias, de curto periodo exposicional (geralmente
de 2 a 5 meses); circulacdo por varias cidades e/ou paises; curadoria
centralizada com pecas de alto valor cultural — seja pela peca em si ou pela
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consagracao social do artista; complexo, e custoso, modelo de producdo —
negociacdo para cessdo das pecas, contratacdo de empresas de seguro e
transporte, montagem do espaco exposicional; empresas patrocinadoras que
utilizam os materiais de divulgacao da exposi¢cdo como meios de visualizacéao
de suas marcas; macica cobertura midiatica e publicitaria; alto nimero de
visitantes.(MIORIM, 2019 p. 3-4)

E possivel compreender que tais exposicbes atendem a demandas da
contemporaneidade, como dinamicidade, ludicidade, introducdo de novas midias,
aplicacao de tecnologia para criacdo de ambientes interativos, mecanismos sensoriais
e exaltacdo da experiéncia visual. Justamente por fazerem uso de tais recursos, essas
exposicdes de propor¢gdes macro tendem a gerar mais contemplacao do que reflexao,
pois apelam aos sentidos numa perspectiva de espetaculo e deslumbramento, que
impressiona e marca, sem, no entanto, promover aprofundamento dos temas
propostos, abrem-se, assim, espacos para discursos rasos e superficiais travestidos
de teméticas atuais e relevantes, que apresentam questdes contemporaneas que
poderiam ser largamente discutidas, mas ficam delegadas a segundo plano em
relacdo ao entretenimento e ao espetaculo.

Esse efeito é causado, inclusive, pelo tempo disponivel para a apreciacéao de
cada obra, ditado pelo ritmo mais acelerado que constitui essas aclamadas
exposicdes, devido ao grande numero de visitantes que atrai. No entanto, se o aspecto
quantitativo ganha maior visibilidade nesse tipo de mostra, o contetdo tende a se
tornar menos relevante do que a forma como é apresentado, na medida em que se

celebram nimeros, porém

A eficcia das exposi¢des ndo pode ser medida apenas pelo "maior"- 0 maior
isso, a maior aquilo- nem pelas regras dominantes do marketing, cujo maior
interesse é o rendimento na midia. Se é certo que as exposi¢cdes sdo muitas
vezes lugares de sacralizagdo, cabe perguntar: do qué? De obras de arte e
de artistas ou de si mesmas e seus curadores, cenégrafos e patrocinadores?
O que importa discutir é se a exposicdo cumpre seu objetivo de propiciar a
experiéncia estética renovada a uma audiéncia ampliada e irrestrita.
(CONDURU, 2004 p.35)

A monumentalidade apresentada por esse tipo de exposi¢cdo tem o poder de
conferir a instituicAo uma aura de maravilhamento, ndo pelas obras em si, mas sim
pela estética de sua apresentacdo permeada pela euforia gerada pela possibilidade
de experimentar obras cada vez mais circundadas de uma interatividade que toca
multiplos sentidos. A recorréncia do uso de itinerancia desse tipo de mostra também

corrobora seu papel como ferramenta de marketing cultural na medida em que, além
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de mobilizar capital em diferentes instancias, também serve de estratégia de
divulgacéo.

Além disso, ndo é raro que nesse tipo de exposicdo haja mudancas na
apresentacao, mas repeticdo ou superficialidade no que diz respeito ao conteudo.
Observa-se que, mesmo com modificagdes nas formas de montagem, diversificagao
da linguagem e introdugdo de novas tecnologias, existe uma permanéncia de
discurso, uma manutencdo de conceitos e temas ja utilizados anteriormente, mas que
agora se mostram sob uma nova roupagem. ISso acontece no intuito de garantir o
sucesso diante do publico e da critica, salvaguardando, assim, a imagem institucional

por meio de um investimento seguro, ja que

(...) uma exposicao com alto orcamento viabilizada através de investimentos
privados associados ao marketing, devera responder com niUmeros
expressivos em termos de publico. Neste contexto, a opgdo pela légica do
entretenimento, pela sedugdo através do oferecimento de um “produto
satisfacdo” — isto €, uma exposi¢cdo convencional, que apenas reforcaria 0s
parametros de gosto ja cristalizados, porém com uma roupagem visual ou um
discurso pretensamente contemporéneo segundo os parametros da industria
cultural — pode ser a op¢do mais facil e o caminho mais r4pido para um tipo
de sucesso (CARVALHO, 2012, p.50)

Portanto, pode-se entender que empresas originarias da iniciativa privada
investem capital financeiro no campo da cultura para agregar valor a sua imagem por
meio de estratégias do marketing cultural que se apropriam do capital simbdlico. Ao
incorporar o nome do agente financiador ao titulo do evento promovido, ou anexa-lo
ao proprio nome da instituicdo patrocinada, como no caso do Centro Cultural Banco
do Brasil, hA uma amalgama entre as identidades institucionais que garante um amplo
cenario de divulgacdo, que beneficia sobretudo o patrocinador, na medida em que
para as empresas patrocinadoras concederem seu nome assegura uma exposi¢cao
permanente da marca corporativa.

Ao se apropriarem de espacos de disseminacdo da cultura e da arte, ou ao
criarem seus proprios locais de divulgagdo das mesmas, as empresas modificam de
forma expressiva as configuracées e modos de atuar destas instituicdes, bem como

nossa percepcgao a respeito delas e do que apresentam, pois

O lugar onde determinada obra é exposta impregna e marca esta mesma
obra, direta ou indiretamente, seja ela feita consciente ou inconscientemente
para o Museu. O resultado € que toda obra apresentada neste quadro age na
ilusdo de um "em si" ou de um idealismo (que poderiamos aproximar a arte
pela arte) e que a protege de toda possibilidade de ruptura (...) A néo -
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visibilidade ou ndo - denominacéo/ revelacéo dos suportes de uma dada obra
( chassi, lugar onde se encontra, sua base, seu verso, seu preco, etc.) ndo
representa um desinteresse ou falta de intencao "natural”, como queriam que
acreditassemos, mas configuram uma mascara interessada e significativa,
uma camuflagem conscientemente mantida e preservada com todas as
forcas e meios que dispde a ideologia burguesa, leia-se a transformacédo " da
realidade do mundo em imagem do mundo, e da Histéria em
Natureza."(BUREN, 2001 p.61)

Mesmo considerando a fragilidade e a insuficiéncia das politicas publicas

voltadas a cultura e as artes, elas ao menos constituem-se como um espacgo

aberto a discusséo e critica coletivas. Neste sentido, cabe-nos a pergunta até que

ponto a insercao da iniciativa privada nos campos da cultura e da arte respeita e

promove tais instancias como direito individual e coletivo.

A associacao cada vez mais frequente de capital financeiro a esse capital

gerado pela cultura e pelas artes aponta a relevancia destas e a permanéncia de

seus valores especificos, mesmo em meio a uma sociedade regida por valores

mercadoldgicos, pois

Apesar de toda a forca que creditamos ao mercado na atualidade, o valor
atribuido a qualquer producgéo artistica ainda passa pela validagdo simbdlica
do meio. O mercado e seus agentes estdo cientes de que dependem das
insténcias de validagdo simbdlica para atingir valoracdo financeira e que
extrapolar o seu poder relativo de ditar os andamentos do sistema pode ser
exatamente aquilo que Ihe tira a legitimidade de seguir atuando a partir de
posicéo téo privilegiada na atualidade. (FETTER, 2017, p.412)

Nessa perspectiva, cabem as indagacdes: até que ponto a l6gica de consumo

de arte como mercadoria produzida em larga escala e/ou padrdes de grandiosidade

gera apagamentos e/ou simplificacdes de importantes questbes do tempo presente

ofuscadas pelas luzes do espetaculo? Ha validade na experiéncia pessoal que

perpassada por essa formatacdo de exposicao voltada ao mercado?

Toda esta estrutura leva ao fascinio e deslumbramento, porém, tal estrutura

espetacular leva o visitante somente a visualizagdo dos objetos ou a de fato observa-

los de forma critica? Nessa logica espetacular em cada se¢do sdo apresentadas

narrativas construidas para serem consumidas e nao para serem analisadas, visto

que o proprio tempo de visitacéo é curto devido ao grande fluxo de visitantes que séao

atraidos por esses grandes eventos.

Uma questdo pertinente seria, afinal, se a afluéncia a esses espacos
consagrados significaria uma experiéncia significativa para os sujeitos,
potencializaria as apropriagdes necessarias para que tivessem significado
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efetivo, ou constituir-se-ia em consumo puro e simples que pouco acrescenta
as existéncias ja tdo bombardeadas por imagens e informacoes
diariamente(...) A experiéncia ocorre quando podemos subjetiva-la. A visita a
museus e centros culturais superlotados, em que o ritmo da visitacao é dado
pela multiddo presente permitiria a efetuacdo da experiéncia, o tempo
necessario para que a potencialidade da arte e da cultura se consubstancie,
para que a vida sem finalidades abra espaco? (OLIVEIRA, 2017, p.14-15)

A producdo de uma cultura que se volta para as massas orienta-se por uma
|6gica ritmada pela industria cultural que visa o lucro direto e indireto, por meio de
eventos culturais e objetos que terminam por configurar-se em uma forma de controle
dos espacos e do tempo de lazer dos individuos, gerando certa passividade do publico
diante da visdo de patrocinadores, produtores e curadores promovendo deste modo
certo empobrecimento das experiéncias dos sujeitos em seus contatos com um
sistema tao rico quanto a arte.

As megaexposicoes/exposicbes  blockbuster, tem por base a
espetacularizacdo da arte. Esses megaeventos também podem ser compreendidos
como mostras que, no conjunto de seus projetos, buscam desenvolver um forte apelo
publicitario e uma estética marcante voltadas as grandes massas.

Mesmo que se alegue que tais exposicOes sdo abertas para o publico em
geral, como se houvesse uma homogeneidade entre as pessoas que frequentam
esses eventos, na pratica, as desigualdades socioeconémicas criam distingdes na
forma como determinados grupos acessam e se apropriam da arte.

Existe uma diferenca entre apropriar-se da arte e consumi-la, quanto maior o
nivel de compreensdo gerado pela exposicdo maior sera a absorcdo de seus
conteudos a nivel critico e reflexivo, bem como sera maior também o numero de
associacdes de conteudos pessoais com o conteldo da mostra. A afirmacao da
tradicdo do Centro Cultural Banco do Brasil no patrocinio das artes em beneficio
publico, como indicado no catalogo, release e nos demais materiais e plataformas de
promocédo e divulgacdo da exposicdo Egito Antigo: do cotidiano a eternidade, mais
tem a ver com a criacdo de uma imagem filantrépica para empresa do que com a
difusdo democratica da arte. Em outras palavras, ainda que de fato haja beneficio
publico, esse néo é o foco das acdes financiadas. Ha uma promocéo de venda quando
existe ligacdo entre a empresa patrocinadora e o tema da mostra, bem como a
construcédo de uma imagem intelectualizada da empresa que se anuncia por meio de

seu envolvimento com as artes.
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Os grandes eventos promovidos tém como carro chefe uma cenografia
impactante, composta por iluminacao, sonorizagao e coloragéo que visam intensificar
a sensacao de imersao do publico, pois quanto maior for a repercusséao para ele, maior
sera a eficacia da difusdo da marca. Todo este aparato cenografico influencia
diretamente no modo como o visitante percebe a exposicao, visto que tal percepcao
esta associada a disposicao e a proporcao dos elementos. A separacao entre o mundo
existente no interior do espaco da mostra e 0 mundo exterior que a circunda ocorre
por meio da implantacdo de um cenario que traduz os conceitos idealizados pela
curadoria, 0s quais abrangem desde as cores até os suportes de textos e objetos,
reconstituindo, assim, espacos histéricos através de uma narrativa pré-definida dentro

desse ambiente. Essa reconstituicdo se da por meio da cenografia.

Parte-se do principio de que qualquer acervo possa ser exibido, qualquer
historia pode ser contada através de uma exposi¢éo, levando-se em conta
gue sera proposta aquela que melhor se adequar a inten¢des do curador e
considerados os condicionantes do projeto, assim como 0S Seus recursos
necessarios e disponiveis. Uma maior ou menor interferéncia no espaco, a
presenca ou ndo de elementos graficos, o uso ou ndo de equipamentos
tecnoldgicos e interativos, a presenca ou nao de mobiliario especifico, séo
muitas as decisdes requeridas no trabalho dos espacos e definicdo dos
elementos que compor&o tal narrativa dos conteidos em uma exposigao. (...)
Neste sentido, a cenografia participa com tamanha relevancia que a torna tdo
protagonista quanto o proprio conteddo exposto. (OLIVEIRA ,2022, p.9)

Ainda que haja semelhancas, é importante reconhecer as diferencas entre
imagem e cenografia. Enquanto a imagem consiste na reproducdo ou interpretacao
de um objeto real, representando-o, a cenografia materializa de forma tridimensional
0 objeto; a imagem reflete, ja a cenografia traz materialidade, pois se projeta em trés
dimensdes no espaco fisico. Nesse sentido, as construcdes cenograficas aprofundam
as experiéncias causadas pelas imagens. Também ¢é relevante observar que
Expografia e Cenografia ndo sdo a mesma coisa, pois Expografia € a linguagem
escolhida para a exposicéo e se exprime por meio das cores, iluminagao e suportes
interativos. Ela é composta pela propria cenografia, ja que essa cria oportunidades de
se aliar o olhar ao movimento, ao toque, a audicdo, ao olfato, transformando a
experiéncia do receptor em uma experiéncia multissensorial, que amplia as
possibilidades de apreenséao tanto dos conteldos quanto das estratégias de marketing
cultural oportunizados por eles.

A cenografia, antes utilizada de maneira mais restrita ao campo das artes

cénicas, foi agregada a expografia dos espacos expositivos a partir do século XX.



51

Sendo assim, € possivel compreender que a espetacularizacdo de espacos
expositivos esta diretamente ligada a insercdo da cenografia no campo das artes
visuais, visto que essa foi a principal ferramenta utilizada para a criacdo dos chamados
novos museus a partir da década de 1970, na qual o espetaculo passou a ser a
linguagem utilizada para apresentar exposi¢oes de arte as grandes massas, segundo
Marcondes (1998), cenografia constitui-se no “conjunto de elementos arquiteténicos,
paisagisticos, decorativos e outros que se colocam em uma obra de arte de maneira
gue se produza o efeito de um determinado ambiente.” (MARCONDES, 1998, p.59)
O termo cenografia vem do grego — Skené-grapheins —, sendo traduzido de
forma literal como "desenho da cena". A cenografia voltada para as exposi¢ées € um
recurso construido no espaco expositivo que visa proporcionar aos visitantes uma
vivéncia sensivel do tema da mostra por meio de imagens, cores e percursos,
instigando a criacdo de um espaco imaginario para o espectador na medida em que
afeta os sentidos. Aplicado a megaexposicoes, esse “desenho” visa infundir uma

ambientacdo e uma linguagem que favoreca a abstracdo do publico.

A cenografia cria para o receptor as estratégias que funcionam como chaves
da exposic¢do, pelas quais sdo possiveis a experiéncia estética e a apreenséo
dos contelidos. Assim, passa-se a criar verdadeiros cenarios para se
contextualizar a obra exibida. Usam-se cores, texturas e luzes teatrais nas
montagens de ambiéncias dramatizadas. Os contelldos museograficos sao
exibidos, como nas instalagbes plasticas, com o uso de uma cenografia
dramatizada. Dessa forma, o receptor € envolvido em vivéncias e
interpretacdes como num grande teatro. A cenografia dramatizada ingressa
o0 visitante num universo ficcional, podendo divertir [idica e prazerosamente,
ironizar, questionar ou surpreender. (ROLIM FILHO, 2011, p.4)

O projeto cenogréafico da exposicdo Egito Antigo: do cotidiano a eternidade
utiliza uma organizacédo espacial tridimensional, despertando sensacfes que sao
possibilitadas pela atmosfera e pelos ritmos ditados pelos efeitos sonoros e luminosos,
assim como pela estruturagcdo ambiental e organizacdo visual, criando cenarios
virtuais ou ficticios. E possivel citar, como exemplo, a reproducdo da tumba de

Nefertaril4, os sarc6fagos que projetam em si a imagem do visitante e a impactante

14 A exposigéo Egito Antigo: do cotidiano & eternidade apresenta uma sala dedicada a uma réplica da
tumba da mais emblemética das esposas de Ramsés Il, a rainha Nefertari. Localizada originalmente
no Vale das Rainhas em Luxor e descoberta pelo arquedlogo italiano Ernesto Schiaparelli (1904),
responsavel pela aquisicdo de outras pegas que integram o Muzeo Egizio, do qual provém as pecas
da exposicdo, atumba possui uma riqueza de cores e detalhes em suas pinturas que retratam as
crencgas espirituais e os rituais religiosos, diversos deuses do pantedo egipcio junto a rainha, bem
como préticas cotidianas carregadas de simbolismos, como a cena que retrata Nefertari em uma
partida do jogo egipcio de tabuleiro Senet. Tal conjunto imagético serve como uma das fontes mais
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piramide de 6 metros situada no hall de entrada do centro cultural, a qual sinaliza um
deslocamento, ainda que sensorial e simbdlico, que busca convencer: "vocé chegou
ao Egito Antigo".

Toda esta busca por grandiosidade e este apelo sensorial se fazem presentes
desde a concepcao da exposicdo Egito Antigo: do cotidiano a eternidade, como se
pode perceber na entrevista concedida por Pieter Tjabbes'®, diretor da produtora
cultural Art Unlimited e curador dessa mostra. Ao ser perguntado sobre as motivacées
gue levaram a escolha do tema, Pieter Tjabbes, em primeiro lugar, ressaltou a tradicao
e a recorréncia das producdes de grandes exposi¢cOes por parte de sua empresa,
citando posteriormente a pertinéncia do tema. Outro ponto interessante na fala do
curador € que ele cita o fascinio e os mistérios do Egito Antigo como fatores que geram
a atracdo das pessoas ao tema, mencionando também a influéncia da industria
cinematografica na construcdo da posicao de evidéncia do Egito Antigo no imaginério
popular, como pode ser observado no trecho a seguir:

Ha mais de 20 anos que a nossa empresa Art Unlimited produz exposi¢des
grandes para diversas instituicbes, como o MON Curitiba, Pinacoteca e
principalmente o Centro Cultural Banco do Brasil. Procuramos assuntos
pertinentes, e sobre artistas ou movimentos de arte que nao tiveram uma
exposicao pertinente ou recente. Egito Antigo sempre fascinou as pessoas, e
no Brasil ndo é diferente. Pode ser a influéncia dos filmes de Hollywood,
podem ser os mistérios. (SILVA & TJABBES, 2022a, s./p.)

O curador ainda ressalta 0 uso de réplicas em grandes proporc¢des que
aprofundam ainda mais a imerséo dos espectadores, visando, pelo sensorial e

simbdlico, “transportar” os visitantes ao Egito e sua cultura:

também utilizamos réplicas para que o publico que nunca visitou Egito
consiga mergulhar naquela cultura: réplica da tumba de Nefertari e uma
piramide cenografica, medindo seis metros de altura. (SILVA & TJABBES,
2022a, s./p.)

Quando questionado sobre o que diferencia esta mostra das demais

realizadas para o Centro Cultural Banco do Brasil pela Art Unlimited, empresa que

completas e conservadas para se estudar a pintura egipcia. Por este motivo, na mostra Egito Antigo:
do cotidiano a eternidade, sua réplica encontra-se na sessao dedicada a eternidade.

15 A autora entrevistou o curador Pieter Tjabbes por e-mail, no dia 20/08/2022. Esse material inédito
serd referido como: SILVA & TJABBES, 20224, s./p. A partir de suas respostas, a autora enviou a ele
mais duas perguntas cujas respostas serdo referidas como SILVA & TIABBES, 2022b, s./p. As
versdes integrais das entrevistas encontram-se junto aos anexos do presente trabalho.
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dirige, o curador foi enfatico ao afirmar que existe uma féormula, um modus operandi

que sempre é seguido, ainda que se trate de exposi¢des distintas.

A nossa férmula é sempre a mesma: procurar conjuntos de obras
significativas, mostrar apenas material da mais alta qualidade e incluir uma
cenografia impactante e a interatividade para envolver os visitantes, que
muitas vezes ndo tem um conhecimento da histéria da arte. (SILVA &
TJABBES, 2022a, s./p.)

A férmula citada acima se enquadra nos moldes de megaexposicdo na
medida em que tem como pontos chave uma cenografia que causa impacto e uma
atmosfera interativa que tem como foco o envolvimento daqueles que visitam a
exposicdo. Essa segue um principio de organiza¢do que combina obras, visando uma
abordagem didatica, tocando a sensibilidade do visitante, envolvendo-o em uma
experiéncia mais totalizadora que busca reconstituir de forma quase arqueoldgica o
tema abordado.

O curador ressaltou, ainda, que, além das questbes que se referem a
conservacgao e a estética, a qualidade das pecas que compuseram a exibicao se refere
a sua importancia para a construcdo do discurso no qual se baseia a exposicao,
citando novamente a pertinéncia, além de pontuar a mostra como uma exposicao de
iniciacdo, sendo a primeira itinerante sobre o tema a circular no territorio brasileiro. No
gue tange aos conceitos que permearam a construcdo da exposi¢cao, bem como a

organizacédo de seus nucleos, Pieter Tjabbes respondeu da seguinte maneira:

A escolha dos 3 nilcleos da exposicao (cotidiano, religido e eternidade) foi
movida pelo desejo de ser o mais didatico possivel, porque a grande maioria
dos visitantes ndo tinha conhecimento sobre a cultura egipcia. Em geral, as
pessoas conhecem a imagem da piramide, da mumia e talvez da figura do
farad, muitas vezes através dos filmes de Hollywood sobre mortos, espiritos
e terror. Por isto, queriamos mostrar mais sobre o dia a dia dos egipcios,
ressaltando que apreciavam a vida, tanto que quiseram perpetuar da forma
mais completa depois da passagem. (SILVA & TJABBES, 2022b, s./p)

Nesse sentido, 0 ambiente construido € tdo importante quanto as pecas
expostas, pois incentiva e direciona a leitura das obras em uma determinada direcéo,
criando um efeito de apelo constante aos sentidos como acontece nessa mostra, nao
existe neutralidade em nenhuma cenografia de exposi¢cdo. Mesmo o chamado cubo

branco'® interfere na percepgéo do observador. Todas as escolhas de cenario sdo

16 be maneira geral o cubo branco pode ser definido como um espaco neutro, uma "tdbua rasa" onde
o foco é direcionado somente as obras expostas sem nenhum outro tipo de artificio, no entanto nos
Ultimos anos essa neutralidade vem sendo questionada na medida em que galerias e museus dentre
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opcoes estéticas que servem como suporte para a exibicdo material e/ou simbdlica do
discurso que se deseja produzir ou reproduzir.

Este tipo de construcdo narrativa fica clara também no catadlogo!’ da
exposicao aqui analisada, que também representa parte importante do discurso

apresentado, pois:

As opcdes adotadas na edicdo de textos, imagens e no design grafico do
catélogo ndo devem ser reduzidas ao estatuto de mero registro da exposicéo.
Descrever envolve selecionar e definir, e estes procedimentos, como
sabemos, constituem um trabalho de interpretacdo. (CARVALHO, 2012, p.54)

As trés primeiras paginas do catalogo apresentam as informacdes basicas
acerca da exposicdo, origem, numero de pecas e relevancia de forma repetitiva,
incluindo como novidade a cada pagina apenas informacgdes a respeito do banco e
seus parceiros e como estes tém contribuido nos ultimos anos para o crescimento do
setor artistico-cultural do pais por seus financiamentos. Quando corporacdes como
Banco do Brasil patrocinam instituicdes artisticas, centros culturais etc. buscam
apresentar um sistema de valores humanistas guarnecendo seus interesses privados
com um verniz moral que se pretende universal apresentando sua presenca e
intervencao no campo das artes com uma causa nobre e grandiosa, expressdes como
“protagonismo”, “valor”, “apoio”, “democratizacao” e “ampliagdo do acesso a cultura”
sao recorrentes e contribuem para engendrar no pensamento do publico a visdo de
que a uma série de exposicdes Blockbuster reservadas pelos museus e centros
culturais que sO se tornam possiveis gracas ao benevolente custeio de empresas

como as que compdem o grupo BB acima citado.

Com Egito Antigo: do cotidiano & eternidade o CCBB explora a tematica do
legado de civilizagBes e culturas milenares, como ja fez nas mostras Arte da
Africa (2004), Antes — Historias da Pré-histéria (2005), Por Ti América (2006),
Lusa — A Matriz Portuguesa (2008) e iINDIA! (2011-2012). Ao celebrar trés
décadas de investimento no poder transformador da cultura, o Banco do
Brasil reafirma seu protagonismo na democratizacdo do acesso a arte e na
formag&o de publico, por meio de uma programagao plural, regular, acessivel
e de qualidade. (MARINI, TJIABBES, 2019, p.2)

outros espacos expositivos que ndo sdo espagos isentos se utilizaram deste formato expografico,
impondo de forma implicita ou explicita uma aurea que exigia "posturas adequadas" que beiravam a
sacralizacdo do espaco e suas obras por parte do publico, tal pratica por si s ja enfraquece o
discurso de neutralidade.

170 catalogo desta exposicdo pode ser acessado em <https://www.bb.com.br/pbb/pagina-
inicial/sobre-nos/cultura/ccbb/catalogos-ccbb#/>.
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Além disso, ainda que anteriormente vigorassem politicas publicas de
financiamento direto a cultura e na atualidade subsidios e politicas de financiamento
indireto como as leis de incentivo fiscal, os créditos pela difusdo e expanséo das artes
sao absorvidos pelo patrocinador privado, bem como a apresentacdo das possiveis
direcOes que as artes tomardo no futuro.

O mesmo discurso se repete na apresentacdo do site da empresa Art
Unlimited, responsavel pela producdo da exposicdo Egito Antigo: do cotidiano a
eternidade. Fica evidenciado o uso da arte como ferramenta agregadora de capital
cultural, capital este que se reverte em retorno financeiro e visibilidade para as marcas,
sobretudo quando os projetos propostos tém o foco em grandes obras e artistas, que

atraem publico extenso e repercutem na midia,

Entendemos que a arte &€ uma ferramenta eficiente na comunicac¢éo, com alta
repercussdo na midia e grande poder na abertura de novos dialogos. A arte
oferece forte ligacdo emocional e sensorial com o publico-alvo. Nossas a¢bes
customizadas buscam otimizar e ampliar 0s investimentos de nossos
parceiros e patrocinadores atuando no fortalecimento de suas marcas. (...) O
resultado das experiéncias exclusivas e criadas sob medida pelas equipes
multidisciplinares se reflete no reconhecimento da critica especializada, na
credibilidade junto as institui¢des culturais, no relacionamento estreito com os
artistas mais renomados, na fidelizacdo dos clientes e parceiros e na
repercussdo midiatica que alcanca altos retornos para os patrocinadores.®

A propagacdo de exposicbes etnograficas focadas em objetos da cultura
material, historia, tecnologia, cinema, animacdes ou ciéncias naturais, teméaticas
frequentemente abordadas nas exposi¢cdes do CCBB ampliam as possibilidades de
aproximacédo entre publico e exposicdo, na medida em que estes tipos de mostra
despertam o interesse por sua ampla divulgacdo mididtica além do fato de
oportunizarem o contato direto do grande publico com objetos originais.

Neste sentido, podemos compreender que a produc¢éo de uma cultura que se
volta para as massas orienta-se por uma légica ritmada pela industria cultural que visa
o lucro direto e indireto, por meio de eventos culturais e objetos que terminam por
configurar-se em uma forma de controle dos espacos e do tempo de lazer dos
individuos, gerando certa passividade do publico diante da visdo de patrocinadores,
produtores e curadores promovendo deste modo certo empobrecimento das
experiencias dos sujeitos em seus contatos com um sistema t&o rico quanto a arte.

Nessa perspectiva, cabem as indagacoes: até que ponto a logica de consumo de arte

18 O texto integral pode ser acessado em <https://artunlimited.com.br/>
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como mercadoria produzida em larga escala e/ou padrbes de grandiosidade gera
apagamentos e/ou simplificacbes de importantes questbes do tempo presente
ofuscadas pelas luzes do espetaculo? Ha validade na experiéncia pessoal que
perpassada por essa formatacdo de exposicéo voltada ao mercado?

A seguir, nos aprofundaremos nas contribuicbes da arte egipcia para a
Historia da Arte, bem como analisaremos a configuracao da exposi¢do Egito antigo

do cotidiano a eternidade buscando entender o fascinio gerado por esta.

2.2 Egito Antigo: do cotidiano a eternidade, uma perspectiva em cores e

simbologias

Num mundo onde viver significa mudar a cada instante e criar € apenas mais
um verbo para designar mudanca, ndo podemos deixar de ficar fascinados
com a durabilidade alcancada pela arte egipcia. Através dela somos
transportados para um tempo onde o homem vivia os ritmos da Terra e ndo
procurava, desesperadamente, realizar a sua obra no menor espaco de
tempo possivel. (Silvia Fernandes)

Ao final do periodo Neolitico, inicia-se a formacdo da arte egipcia
caracterizada por sua originalidade, sobretudo a partir da unificacdo do Alto e do baixo
Egito por Menés (ou Narmer), em 3.200 a.C., dando inicio ao chamado Império
Farabnico. Ja por volta de 2.800 a.C., inaugura-se o chamado Antigo Império marcado
pela construcao da primeira piramide de degraus (construida por Imotep em Sacara),
pelo conjunto de piramides de Gizé e o complexo escultérico de Miquerinos. Tais
construcdes revelam, através de um realismo formal, conteddos simbdlicos e
ritualisticos presentes ao longo de toda histdria da Arte Egipcia. A interpretacédo da
simbologia egipcia contida em sua escrita e producfdes imagéticas ndo € uma tarefa
simples de ser realizada, pois na cultura egipcia os simbolos eram utilizados tanto
para representar e revelar aspectos da realidade, quanto para esconder ja que havia
uma distin¢éao social e hierarquica (nota sobre os escribas) que limitava o nimero dos
capacitados a compreender tais conjuntos de simbdlicos, além disso, a simbologia
egipcia apresentava um carater ambivalente, o que permitia que um mesmo simbolo

possuisse multiplos significados e interpretacdes. Outro fator relevante na arte egipcia
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7

que podemos destacar é a localizacdo geogréfical®, esta também possuia peso
simbdlico e determinava os locais para as constru¢des dos templos, bem como a
posicdo e os temas de pinturas e baixos relevos no interior destes.

No Meédio Império os avancos técnicos e as representacdes simbolicas
desenvolvidas nos periodos anteriores mantiveram- se sem grandes inovagdes. O
periodo correspondente ao Novo Império é marcado pela busca cada vez maior do
realismo escultérico, pela construcdo de complexos arquitetdnicos de grandes
proporcdes (promovidas por Seti | e Ramseés 1), mas, sobretudo, por certa liberdade
criativa em relagdo aos céanones, gerada principalmente pelas novas concepc¢des

religiosas difundidas por Amendfis IV2° durante seu reinado, segundo Pedrosa:

A apreensédo de um novo colorido. A relativa liberdade de cria¢éo artistica em
relagdo aos canones sacerdotais, estimulada pelas novas concepg¢fes
religiosas, quase monoteistas, de Amendfis IV, continua a gerar, cada vez
mais, novos frutos. Favorecida por esse clima, desenvolve-se, lentamente, a
Arte do olhar, buscando ver a realidade. Com ela, surgem 0s notaveis
coloristas do Novo Império. E, com eles, todo um universo de sutilezas
comeca a povoar os ateliés- misto de oficinas artesanais e canteiros de obras.
(PEDROSA, 2022, p. 46)

O uso da cor conquista autonomia dando nova relevancia para a pintura do
periodo, que se faz presente em esculturas, murais, moveis, baixos-relevos dentre

outros. Os egipcios entendiam a cor como propriedade inata dos objetos, a propria

19 Na cidade de Abidos por exemplo, o deus Osiris era amplamente cultuado pois acreditava-se que
la se encontrava seu timulo, assim nesta cidade haviam diversos templos dedicados ao deus, o
posicionamento das pinturas dentro dos templos também levava em consideracao a localizagao
geogréafica, enquanto as paredes ao norte dos templos apresentam simbolos e cores que remetem ao
Baixo Egito como o papiro, a coroa vermelha do Faraé e o simbolo da deusa Uadijit, ao sul dos
templos sao retratados o faraé com a coroa branca, o simbolo da deusa Nekbet e a flor de lotls
associados ao Alto Egito. A jornada de Ra também era representada levando em consideracéo a
localizacéo, além disso havia uma relagdo com o tempo na medida em que o sol ao qual Ra
personificava surgia no oriente, e se punha ao anoitecer no ocidente representando sua luta contra a
serpente Apdfis para manter o Maat ("equilibrio”).

20 Faraé da XVIII dinastia Amendfis (autointitulado Akhenaton), rejeitou o culto politeista e instituiu a
adoracao a um so deus supremo Aton, deslocando sua corte para Tell-el-Amarna, longe do alcance
dos demais sacerdotes. A arte menos rigida produzida durante seu reinado ficou conhecida como
Arte Armaniana. Tal arte contrariava os padrfes estéticos estabelecidos nos candnes. As cenas
retratadas nesta nova concepcédo de arte sdo mais naturais, portanto € possivel observar uma postura
menos rigida das figuras retratadas, e uma interagéo informal entre eles como no caso da Estela de
Akhenaton e do espaldar do trono de Tutankhamon, seu sucessor. Diferente da concepc¢ao
hierarquica dos antigos candnes artisticos que ditavam que figuras de posicao elevada deveriam ser
retratadas em proporgdo maior em relagdo as demais, nas representacdes imagéticas do periodo sdo
retratadas imperfeicdes e tragcos menos viris em Amendfis, bem como uma igualdade entre o seu
tamanho e o da figura de sua esposa. Tal pratica perpetuou-se no reinado de seu sucessor
Tutankhamon, como é possivel perceber em algumas pegas de sua tumba. A arte referente a
Akhenaton foi "escondida" e sé foi encontrada em escavacfes alemas no ano de 1912. A falta de
artefatos desse periodo se deve a uma tentativa de destruir o Ka do Farao e de sua esposa hereges.
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palavra IWN utilizada para designar cor, podia ser traduzida por "ser", "natureza”,
“cardcter”, além disso assim como ocorre com 0s simbolos, para 0s egipcios as cores
representam multiplos significados sendo por vezes até opostos, como no caso da cor
preta que pode tanto representar a morte e a noite quanto a fertilidade, ja que o limo
que permite o plantio apds a cheia anual do Nilo é negro, as cores utilizadas na arte
egipcia ndo tinham por objetivo apenas reproduzir de forma realista as imagens, mas,
também, carregavam em si referéncias simbdlicas, sendo os pigmentos criados a
partir de elementos extraidos da natureza que cultuavam. Os egipcios acreditavam
que as cores possuiam atributos magicos e que esses atributos eram transferidos
delas para os objetos a partir da sua incorporacdo. A cor € um elemento sempre
presente nos artefatos e obedece aos chamados canones da arte egipcia, por meio
de uma padronizacdo de misturas que visavam reproduzir 0s mesmos tons,
garantindo uniformidade aos trabalhos artisticos. Seis cores compunham a paleta da
arte egipcia: branco, preto, vermelho, amarelo, verde e azul.

A pintura egipcia era feita a partir de uma base que se constituia de uma
espécie de cola, na qual se agregavam 0s pigmentos — em sua maioria de origem
mineral, por meio da arte egipcia surgem os primeiros pigmentos azuis e verdes, feitos
a principio com matéria-prima natural e posteriormente, a partir da IV dinastia feitos
também de materiais sintéticos. Outra caracteristica proporcionada pela cor que
podemos destacar nas pinturas e relevos egipcios era a atribuicdo de tons e
proporcdes diferentes a cada figura de acordo com seu sexo e posicdo social. Os
protagonistas sdo sempre retratados em maiores propor¢cdes que as demais figuras
em cena devido a seu destaque social e, de acordo com a convencao pictorica, a pele
do homem sempre apresenta tons mais escuros do que a da mulher a fim de
demonstrar a maior exposicdo do homem ao sol. Isso devido a sua fungéo social que
lhe permitia estar menos tempo no ambiente doméstico, o oposto do que ocorria com
as mulheres. Na Estela de Mekimontu?!, pode-se notar a diferenciacéo de tons de pele
entre os dois homens e a mulher retratada. Nesse sentido, ainda que em alguns casos
as figuras sejam semelhantes ou estejam desgastadas e/ou danificadas, é possivel
através da cor e da proporcao observar o género e o status social das figuras que

compdem a imagem, além das cores e proporcdes, o gestual e a postura das figuras

21 Uma das pecas da mostra Egito Antigo do cotidiano & eternidade, analisada na presente

pesquisa.



59

representadas indicava as posi¢Ges hierdrquicas e transmitia atos de invocacao,
submissdo, dominagéo, protecdo dentre outros, deste modo as imagens produzidas
para preencher os templos, as tumbas e o0s objetos egipcios poderiam ser
representacdes de eventos reais do cotidiano, miticas ou propagandisticas, buscando
exaltar um deus, o Farad ou o0 morto a quem pertencia a tumba, no desempenho de
todas essas funcdes a arte egipcia visava aproximar a dimensdo humana da
dimenséo divina.

Na arte egipcia ndo ha ponto de fuga ou foco central. Esse principio se aplica
tanto a pintura quanto a escultura — que, inclusive, € denominada como
"bidimensional”, ja que passa a impressao de se tratar de um objeto bidimensional,
pois sao esculturas pensadas para serem observadas em sua totalidade por um unico
angulo. Os desenhos e esculturas eram feitos baseados nas malhas de quadrados
proporcionais. Havia uma relagéo harmonica entre as propor¢cdes de cabeca, tronco e
membros. Um tronco, por exemplo, possuia trés vezes a medida da cabeca etc. Tais
Canones se aplicavam geralmente para os nomarcas?? de forma rigida, para os felas
(camponeses) as regras eram mais flexiveis e podiam ser quebradas para retratar a
vida cotidiana destes.

Além da pintura, escultura e desenho a prépria escrita hieroglifica pode ser
entendida como uma forma de arte, na medida em que na escrita hieroglifica séo
utilizadas imagens ao invés de simbolos que representem os sons como fazem as
letras, sdo combinadas uma série de imagens que representam ideias (pictogramas)
e algumas que representam os fonemas propriamente ditos. Ademais de 24 simbolos
ligados aos sons, aproximadamente 700 simbolos graficos representam acbes e
conceitos transformando assim palavras em imagens que geralmente eram
desenhados com pincel em papiros, sarcéfagos, méveis e paredes ou esculpidos e
entalhados em madeira, pedra e metal.

Feitas estas breves consideracbes acerca da Arte egipcia e partindo das
observacdes feitas durante as visitas a exposicdo Egito antigo: do cotidiano a
eternidade - de forma presencial, bem como na modalidade virtual — e com base na

analise do seu catalogo, selecionamos para estudo algumas pecas de cada nucleo da

22 Forma como eram denominados os primeiros governantes dos nomos (aldeias que compunham o
Egito ainda néo unificado).
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mostra a fim de explorar aspectos histéricos e estéticos da arte egipcia. Faremos isso
nas linhas a seguir.

A exposicao Egito antigo: do cotidiano a eternidade obteve recorde de publico
na unidade carioca do Centro Cultural Banco do Brasil, recebendo mais de 1,4 milh&o
de visitantes. Sendo a exposicédo que atraiu o maior publico na histéria do CCBB?3, a
mostra também foi eleita a melhor exposicdo de 2020 pela Associacdo paulista de
criticos de Artes na 642 edicdo do prémio?*.

Proveniente do Museu Egizio®® (Turim, Itdlia), a mostra recebe 140 obras
selecionadas de um acervo de aproximadamente 40 mil objetos, e tem como
curadores Pieter Tjabbes e Paolo Mariani, grande parte das pecas que a compde sao
advindas de escavacdes do século XIX e principio do século XX. Ela se divide em trés
secOes distintas: vida cotidiana, religido e ritos funerarios. Em cada uma dessas
secdes, as escolhas de cores e luzes estabelecem conexdes simbodlicas e
representagcfes que reforcam a transicdo dos ambientes e suas tematicas, que se
alternam entre o amarelo, o verde e o azul a fim de reforcar os aspectos da cultura
egipcia que cada area procura ressaltar.

A partir do sal&@o principal, o visitante j4 € convidado a sair do centro urbano
do Rio de Janeiro e adentrar a um ambiente mitico e misterioso que tem como porta
de acesso um tunel escondido atras de uma grande piramide emoldurada por uma
superficie espelhada, onde é possivel que o visitante tire fotos com uma grande
estatua de Granodiorito de Ramessés Il, com uma esfinge e com a prépria piramide
do hall. Dentro desta galeria posta na parte posterior da piramide, existem réplicas de
sarcéfagos e é possivel sentir-se e ver-se como um Farad através da instalacdo de
um adereco semelhante aos que os farads utilizavam onde é possivel encaixar o rosto,
por meio de recursos de computacao auxiliados por uma ambientacéo feita atraves
de luzes e sons, o0 espectador vé sua imagem projetada e associada a objetos das

tumbas, ao invés da face de algum Farad. Mais adiante, tem inicio a apresentacéo

23 Segundo as informagdes de 2021 no site da BB seguros.

24Essas informagdes podem ser encontradas em <https://agenciabrasil.ebc.com.br/geral/noticia/2021-
02/exposicao-eqito-antigo-do-cotidiano eternidadechega-brasilia>.

25 Fundado pelo rei da Sardenha Carlo Felice di Savoia, em 1824, o Museu Egizio possui a maior
colecgéo egiptolégica do mundo depois do Museu do Cairo. O acervo reline pegas adquiridas desde o
século XVII pela casa de Savoia, além de outras descobertas pela missédo arqueolégica italiana
(1900-1935) e pecas das escavacdes do consul da Franga no Egito (1820-1829), Bernardino Doretti,
obtidas por compra.
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dos ambientes da mostra divididos por temas. Neles estdo distribuidos objetos da
exposicdo de acordo com sua funcgéo e significado na cultura egipcia.

No setor que corresponde a vida cotidiana, a iluminacdo intensa e a
predominéncia do amarelo fazem referéncia ao sol, reverenciado e tado presente no
dia a dia dos antigos egipcios. Essa cor, produzida na regido, era obtida pela extracéo
do oxido de ferro hidratado (limonite) e, além de simbolizar a cor da pele dos deuses,
também representava o sol adorado e constante no cotidiano do Egito. Na antiguidade
as jazidas de ocre do Egito representavam a principal fonte de matéria-prima para a
producdo dos pigmentos amarelos e vermelhos. Ao longo da histdria, producdes
artisticas de diferentes lugares e temporalidades utilizaram o amarelo para fazer
alusdo ao sagrado, ao divino e ao préprio sol assim como eles.

O primeiro objeto a ser observado neste ambiente trata-se de um fragmento
de parede de calcério que apresenta uma cena agricola. Este fragmento possui baixo
relevo e pintura que representam a dinamica da colheita do trigo. Na cena sé&o
retratadas sete pessoas: a esquerda, alguns camponeses vestidos com Shendyt?6,
gue passam e empilham os feixes de trigo, enquanto a direita ha a representacéo de
um capataz que fiscaliza o trabalho. Cenas de caca, pesca, plantio e colheita como a
representada neste fragmento frequentemente compunham os conjuntos das imagens
que ocupavam os tumulos, tendo como propésito o provimento do morto na vida
eterna, ja que, segundo a cultura egipcia, o retratado nas artes que adornavam as

tumbas se projetava para o mundo espiritual.

Figura 1 - Fragmento de parede com cena agricola V dinastia (2435-2305 a.C.)
Calcério, 23,5 x 95,8 x 8,5 cm

Ménfis Adquirido por Ernesto Schiaparelli (1900-1901). Fonte: Museo Egizio, Turim, Italia

A segunda peca a ser examinada trata-se de uma caixa incrustada produzida

durante a IV Dinastia (2543-2435 a.c.). A caixa apresenta em sua confec¢do um misto

26 sajotes plissados e curtos tipicos do campesinato.
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de técnicas e materiais. Sua tampa é composta por uma alternancia entre madeira,
marfim e faianca?’ esmaltada nas cores preto e azul. Por meio do uso da técnica de
marchetaria?®, ha o encaixe de laminas dos diferentes materiais formando faixas com
um padrdao geométrico que é intercalado pelo desenho de colunas com capitéis em
forma de flor de l6tus. As laterais da caixa sdo adornadas com estratos de marfim
nervurado e azulejos esmaltados de azul e preto. J& o interior é colorido de vermelho.
Tal coloracdo indica que possivelmente a caixa destinava-se ao uso para rituais de
apotropismo?®, relativos a afastar o mal, pois dentro da cultura egipcia essa cor ligava-

se também a esse fim?3°.

Figura 2 - Caixa incrustadalV Dinastia (2543-2435 a.C.)Madeira, marfim, faianca,
19x37,5x23cm

=== &~

TS

Gebelein Escavacdes de Ernesto Schiaparelli (1914) Fonte : Museo Egizio, Turim, Itélia
O segundo ambiente da exposi¢do dedica-se a retratar a tematica da religido,

predominando a tonalidade verde e uma luminosidade rebaixada, neste ambiente, ha

27 Faianca é uma espécie de ceramica produzida em baixa temperatura e menos rica em caulim do
que a porcelana, porém mais plastica e resistente. Por apresentar uma porosidade maior que outros
tipos de cerdmica, necessita passar por um processo de esmaltacao.

28 A técnica da Marchetaria praticada pelos egipcios consiste no encaixe através de incrustacao de
diversos materiais, tendo como suporte principal a madeira. As pecas de marchetaria séo
confeccionadas a partir da colagem e jun¢éo de pecas sem que haja a necessidade do uso de
pregos. Usada na antiguidade, sobretudo para a decoracgdo de objetos utilitarios, atualmente a
marchetaria se expandiu para além da fung&o ornamental, passando a ser incorporada por alguns
artistas contemporaneos em suas obras. Podemos citar como exemplo as producdes de Silvio
Rabelo, que compuseram a exposicao Reinvencfes (MAUC 2019). A técnica também se faz presente
nas obras do artista paraibano Fernando Valentim, além de exercer influéncia, mesmo que de
maneira indireta, nas obras de novos artistas, como no caso de algumas produc¢des do artista plastico
Ramo para sua mostra Ramificar (MAR 2022).

29 Conjunto de rituais que inclufam amuletos, pinturas, pocdes etc., voltados a afastar maus espiritos.

30 Na cultura egipcia o vermelho remete as areas desérticas e ao deus Seth, a raiva, morte e
destruicdo, também é utilizada pelos escribas para escrever a palavra egipcia equivalente ao mal,
mas pelo carater dual da simbologia egipcia também possui conotagdo benéficas, de vida e
regeneracao. No caso da caixa analisada o vermelho que pode simbolizar o mal é usado para o
servigo de afasta-lo ou conté-lo em seu interior a fim de que néo se espalhe. A cor vermelha também
era utilizada para realizar os esboc¢os nas paredes das tumbas, como é possivel notar em um baixo
relevo incompleto do Faraé Horemheb (Ultimo Fara6 da XVIII dinastia).
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0 destaque aos temas recorrentes na pratica religiosa e uma referéncia a atmosfera
dos templos egipcios. Ainda que na iconografia do medievo por exemplo, a cor verde
assuma significados negativos como a cor dos olhos de seres demoniacos, e a cor do
veneno, no antigo Egito a cor era xassociada a Osiris, rei dos mortos, ao papiro, ao
renascimento e a regeneracdo de ambos, que se dao no rio Nilo, tal cor representa,
entdo, os ciclos vitais e 0 processo de renovacao da vida. Na antiguidade, a cor verde,
gue predomina no nucleo da religido, era obtida por meio de um pigmento extraido da
malaquita, mineral esverdeado comumente encontrado no Egito, ainda que no periodo
que compreende a pré-historia ndo haja indicios de pigmentos verdes nas producdes
imagéticas, na pintura egipcia logo apds o advento da escrita, existem diversas
producdes onde a cor verde esta presente, por meio de pigmentos naturais, sintéticos
e pelo uso da técnica de sobreposicao de camadas de pigmento amarelo e azul.
Desse nucleo alusivo a religido, selecionamos um recipiente denominado
situla, constituido de faianca e recoberto de tinta, um azul que remete ao lapis lazuli.
O objeto esta datado entre 1539-1292 a.c., sendo decorado em sua base por uma flor
de I6tus. A flor estd associada a funcéo do recipiente, uma vez que ele era usado para
carregar o leite até o culto aos deuses ou em cortejos funerarios. O leite, assim como
a flor de I6tus, representa na cultura egipcia regeneracao e renascimento. A flor, em
seu aspecto simbolico, perdura como objeto de producdes artisticas, representando a

dimenséo representativa do feminino e do ressurgimento da vida3.

Figura 3 - Situla XVIII Dinastia (1539-1292 a.C.)Faianca, tinta, 16,5 x5 cm

Proveniéncia desconhecida Aquisi¢do anterior a 1882Fonte: Museo Egizio, Turim, ltalia

31 Como no caso da obra "Renascimento”, de Eduardo Srur, exposta na mostra o "Lapis mais criativo
do mundo”, no Museu da Lingua Portuguesa (Margo/ Abril 2022), que consiste em uma flor de I6tus
de grandes proporg8es, construida com cerca de 30 mil lapis de cor sobre um piso de carvao,
representando simbolicamente o recomeco da vida apés a morte. Nesse caso, especificamente, uma
referéncia ao incéndio que ocorreu no mesmo museu em 2015.
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A segunda peca selecionada para andlise nesta secdo trata-se de uma
estatueta votiva®? confeccionada em bronze no periodo tardio (722-332 a.c.). O bronze
no Egito Antigo, por volta de 3.300 a.c., como consequéncia da fundicéo do cobre e
do estanho, foi introduzido como matéria prima na fabricacdo de utensilios,
ferramentas, entre outros objetos egipcios. A partir do periodo iniciado com a XXVI
dinastia, verifica-se uma propagacdo da producdo de estatuetas em bronze.

Utilizando a técnica da cera perdida33, os escultores egipcios excluiam os
detalhes secundarios buscando conservar a esséncia da figura retratada,
concentrando-se em formas geomeétricas basicas a partir das quais singularizavam as
feicbes com base em suas observacdes acerca do retratado.

A estatueta apresenta a figura do mestre de obras Imhotep. No Egito Antigo era
pratica recorrente a elevacdo de pessoas de destaque social ao status de deidades.
A arte era também uma ferramenta para se preservar a existéncia da identidade do
morto, estando a servigo da transmissdo e materializacdo de crencas coletivas. Na
maioria das circunstancias, eram concebidas e executadas por um conjunto de
artesdos. Nao tendo autoria definida, a figura a ser retratada era mais importante do
que a de quem a retratava; o que conferia valor a um objeto néo era o artista que o
produzia e, sim, quem era representado ou para quem havia sido feito tal objeto. Nao
havia nem termos para definir o oficio de artista. No entanto, ainda que nao fosse
atribuida autoria as obras, existia certo nivel de importancia e hierarquia entre os

artesdos. segundo Pedrosa:

Sem que houvesse individualizagdo de autoria nessas obras das XVIII e XIX
dinastias, podiam-se reconhecer, pelas particularidades do desenho e da cor,
os ateliés que as produziam, rompendo uma tradicdo que vinha desde o
antigo império (...). Obedecendo ao gigantismo das empreitadas, a producao
artistica, desde o Antigo Império, foi essencialmente coletiva, o que nao
excluia uma nitida separacéo hierarquica entre arquitetos, artistas e arteséos
(PEDROSA, 2022, p.47)

Tal distincdo se nota na medida em que alguns deles se encontram enterrados
junto a soberanos ou egipcios de destaque. Diante disso, pode-se compreender por

gue alguns artesdos e mestres de obras possuiam grande prestigio social e, em

32 Estatueta confeccionada como forma de pagar um voto ou promessa feita & divindade.

33 Na antiguidade, os egipcios e outros povos produziam esculturas em bronze por meio da técnica
de cera perdida. Essa técnica consiste em modelar a peca em cera e recobri-la com gesso, barro ou
outro material refratario que suporte grandes temperaturas. Depois, € despejado metal em seu estado
liquido, que derrete e substitui a cera reproduzindo em negativo todos os detalhes do molde.



65

alguns casos, como no de Imhotep, passavam a ser adorados. A propria existéncia
de Ptha — deus dos artesdos — e seu culto em varias regides do Egito indicam a
importancia dos que eternizavam corpos e almas com a arte. Supdem-se que Imhotep
tenha projetado a piramide de degraus localizada em Saqqgara durante o reinado do
Farad Djoser (lll Dinastia), do qual foi vizir, destacando-se também nos campos da
magia e medicina. Segundo a tradicdo, o famoso mestre de obras seria filho de
Khreduankh com o préprio Ptha. As estatuas e estatuetas representavam o falecido
e, portanto, serviam como alvo de rituais e encantamentos, além de serem um local
onde o defunto, ou as forgas divinas, no caso de estatuas votivas poderiam se

manifestar.

Figura 4 - Estatueta em bronze de Imhotep Periodo Tardio (722-332 a.C.)Bronze, h:
9,4 cm

Proveniéncia desconhecida Aquisi¢cdo anterior a 1888 Fonte: Museo Egizio, Turim, Italia

A Ultima secdo da mostra apresenta o paralelo que se estabelece entre vida e
morte sob a perspectiva dos egipcios acerca da eternidade. Os ritos funerarios séo
expostos sob uma luz ténue em uma atmosfera na qual predomina o azul, que se
refere a deusa do céu noturno, Nut, e a pedra lapis-lazuli®4, temas muito presentes

nas camaras funerarias.

34 Em seu livro O olhar renascente, Michael Baxandall analisa a importancia da Lapis Lazuli no
processo de obtencéo de pigmentos azuis, sobretudo o azul denominado ultramarino, e como a
raridade de tal pigmento acrescentava valor financeiro e simbdlico as obras que dele se utilizam
durante a renascenca. Tais especificagdes previstas em contrato além de garantir a qualidade e
beleza segundo os padrdes estéticos da época legitimavam o poder simbdlico exercido pelos clientes,
pois detalhes como ouro, prata e o pigmento como azul Ultramarino de alto valor, exibiam a riqueza e
a bondade do cliente ao encomendar uma obra e doa-la a igreja, ou permitir que de alguma forma
esta fosse acessivel a outros, assim sua agao de devocao ao custo de sua riqueza, estava registrada,
eternizada diante dos homens e de Deus.
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Na antiguidade, o azul foi uma das cores mais dificeis de se obter, tornando-se
por isso um simbolo de poder. Os egipcios, juntamente com os mesopotamicos, foram
0s primeiros a fazer o uso dessa cor em suas producdes de objetos e tecidos, na arte
egipcia estdo presentes sobretudo trés tonalidades de azul, o ultramarino, o azul
egipcio e o indigo. O azul ultramarino, obtido pela moagem da pedra semipreciosa
lapis-lazuli, é assim denominado por ser originario do Extremo Oriente (mais
precisamente da regido que hoje compreende o Afeganistdo). Por meio da juncéo do
po de silica, cobre e cal, os egipcios criaram o primeiro pigmento sintético da cor azul,
denominado a posteriori como azul egipcio. Este pigmento foi utilizado para colorir os
hieréglifos gravados no interior das piramides, para colorir e produzir ceramicas,
contas e amuletos como o0s celebres escaravelhos, mas, seu uso mais recorrente se
deu na pintura mural através da qual difundiu-se para o Mediterraneo Oriental e para
o Oriente Proximo, chegando até o Império Romano. Além da utilizacdo do azul
ultramarino e da producédo do azul egipcio, ha indicios da utilizacdo de outro tom de
azul, o azul indigo para tingir os tecidos de linho com o qual envolviam os corpos
mumificados. Tal cor era produzida por meio da moagem e fermentacéo de folhas da
erva anil (indigofera tinctoria). A cor azul era utilizada para pintar tumbas, estatuas
funebres e estatuetas, pois representava fertilidade, renascimento e protecdo na vida
pdés morte.

Na mostra, neste espaco reservado a eternidade, esta exposta uma série de
objetos utilizados no cerimonial funebre, bem como diversos caixdes. Desses Ultimos,
destacamos uma tampa falsa que pertence a um sarcéfago®® que se enquadra na
categoria de "caixdo amarelo". Produzida no periodo da XXI Dinastia, entre 1076 e
943 a.C., a tampa em questéo foi confeccionada com uma decoracao no estilo horror
vacui, expressdo que se refere a pratica egipcia de preencher todas as areas que
compdem as pecas, distribuindo elementos estilisticos e morfolégicos de maneira
repetida e uniforme, sem deixar nenhum tipo de espago vazio. A pega é feita em
madeira de sicbmoro e estuque e possui uma pintura policroméatica, além de alto

relevo em gesso. Toda essa ornamentacdo € recoberta por uma espécie de verniz

35 No presente trabalho utilizamos os termos caix&o, tumba e sarcéfago, para nos referirmos ao local
onde se depositavam os corpos dos mortos, mas, € importante ressaltar que por questées simbolicas
0 termo sarc6fago € o mais abrangente, pois, mais do que um caixao o sarcofago egipcio tinha a
funcao de proteger, preservar e se necessario substituir o corpo do falecido -tendo em sua tampa
além de inscri¢des de férmulas magicas de protegdo e orientacdo, a representacao do rosto do
morto- na medida em que KA (“forga vital’) e BA (“Alma”) sé poderiam seguir existindo se houvesse
um corpo para o qual pudessem regressar.
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que confere um tom amarelado que predomina na peca e do qual surge a
denominacéo "caixdo amarelo”. A busca pela perfeicdo por meio de detalhes na
confeccao de sarcéfagos e caixdes advinha da crenca de que da conservacao de khet
("corpo”) dependia a conservacao de Ba ("alma") e Ka (“forca vital"), as oferendas,
amuletos e férmulas magicas contidas nos sarcéfagos visavam fazer a manutencéo
de Ka que possuia necessidades semelhantes as do corpo (alimentacao, protecéo,
entretenimento etc.) O material se projetava para o mundo espiritual, por isso era
preciso que o local onde o corpo fosse depositado representasse de forma perfeita o
morto e a tumba possuisse tudo o que em vida era necessario e caro ao falecido. Para
0s egipcios ndo havia divisbes entre os aspectos corpdreos e extracorporeos, entre a
vida terrena e a vida na eternidade, o espiritual se projetava para o material e vice e
versa, cada pessoa era um ser individual e ao mesmo tempo parte integrante da
natureza e do mundo que o cercavam. Durante a vida "keth", "Ka" e "Ba" estavam
reunidos, ap0s a morte estes se separavam e era necessario que se fizessem os
rituais corretos e assim como se conservasse e guardasse bem o corpo a fim de
assegurar que os elementos dispersos se unificassem na vida além. Logo, arte egipcia
tinha a funcdo de manter o Ka (forca Vital) em sua morada, por meio do corpo
mumificado, de bustos, afrescos, esculturas etc., caso esse Ka nao fosse consumido

pelo tribunal de Osiris.36

Figura 5 - Tampa falsa (estilo amarelo)XXI Dinastia (1076-943 a.C.)Madeira, estuque,
tinta, 175 x 15 x 45 cm

Tebas, Bab el-GasusAquisi¢do anterior a 1882. Fonte: Museo Egizio, Turim, ltalia

36 Os egipcios criam que no pés-vida havia um julgamento, o tribunal de Osiris onde o coragéo do
morto era retirado e colocado em uma balanga para ser pesado e comparado com uma pena se
houvesse Maat (harmonia-equilibrio) e o coracao fosse mais leve que a pena, a existéncia do falecido
seria preservada caso contrario o Ka seria devorado pelo monstro Amit.
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7

O ultimo objeto da exposicdo selecionado para a andlise é uma Estela®’
funeraria de Mekimontu (1539-1292). As estelas funerarias eram elementos
importantes dentro do conjunto de objetos mortuarios, sendo destinadas a contar uma
biografia sucinta do morto por meio de imagens e inscri¢cdes. Por esse motivo, podiam
ser encontradas nas tumbas durante quase toda a histdria egipcia — do antigo império
ao periodo do dominio grego. A Estela em questéo retrata Mekimontu com sua esposa
diante de uma mesa com oferendas funerarias, e uma outra figura que oferta um
liquido. O falecido segura diante de si uma flor de I6tus, simbolo do renascimento,
como ja citado anteriormente.

Tanto as pinturas quanto os trabalhos em baixo relevo®® seguiam a lei da
frontalidade ditada nos canones da arte egipcia. Nessa perspectiva, a figura humana
tem uma representacéo fracionada®® pela combinacéo de diferentes angulos de visédo
de cada parte do corpo: ombros, peito, olhos e sobrancelhas séo retratados de frente;
as pernas sao vistas por sua face interna, expondo sempre os polegares, sendo
retratadas de perfil, assim como os bragos e a cabeca. O objetivo era reproduzir cada
membro do corpo por seu angulo de maior clareza, dentro de um espacgo raso*°.
Segundo Ostrower esta lei se aplicava mais frequentemente nas representagcdes dos
membros componentes das elites enquanto os membros da base da hierarquia social

eram retratados de maneira menos rigida, na medida em que

37 As estelas s&o lajes de pedra retangular projetadas para se manterem eretas, onde eram feitas
inscri¢cdes, pinturas e/ou relevos alusivos a eventos considerados importantes.

38 O relevo gravado ou o baixo-relevo consiste na marcacédo do contorno das figuras por meio de um
entalhe profundo, no antigo Egito esta técnica era utilizada nas paredes dos templos glorificar o Faraé
e nas tumbas a fim de instruir o espirito em seu percurso para a eternidade.

39 Este tipo de representacdo é um recurso no qual sdo combinados os aspectos espaciais mais
representativos em uma unica imagem. No século XIX, Paul Cézanne, resgatou e ressignificou a
representacao fracionada utilizada pelos egipcios, usando tais principios em suas naturezas mortas.
Mas, diferentemente do que foi feito no Egito, o efeito ndo foi o de "perfeicao estatica" das figuras,
mas sim utilizado para causar a sensacdo de movimento, como na obra Natureza-morta com cestos
de frutas (A mesa da cozinha) ¢.1888-90. Segundo José D’ Assungao Barros em seu texto “As
influéncias da arte africana na arte moderna”, esta visao simultdnea proporcionada pela
representacao fracionada exerceu influéncia sobre a arte moderna insinuando-se na obra
Demoiselles d’Avignon (1907), de Picaso, e consolidando-se na “desconstrugdo” dos corpos
presentes no Cubismo: Os antigos egipcios, tal como atestam as pinturas que chegaram até o
periodo moderno, bem conservadas pelas paredes das Piramides, precederam os cubistas na ideia
de representar uma figura a partir de diversos angulos e perspectivas simultdneos, decompondo a
imagem de uma forma muito peculiar. (BARROS,2011,p.72).

40 Denomina-se espaco raso a tentativa de se criar algum tipo de profundidade, limitando, a0 mesmo
tempo, a penetragdo do expectador no espaco pictorico. Isso permite um maior controle do
posicionamento das figuras, como elementos exclusivamente compositivos. Podemos observar a
aplicacéo do espaco raso nao s6 na arte egipcia como também em obras mais contemporaneas,
como no quadro Marceneiros (1946), de Jacob Lawrence, bem como em obras de Beckmann,
Gauguin, Matisse e Modigliani.
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Essa estilizacdo s6 ocorre quando se representam altos dignitarios,
sacerdotes e divindades. Na representagdo de camponeses, domésticos,
escravos, prisioneiros, mercenarios, estrangeiros, em suma, Seres
considerados inferiores, o desenho se tornava mais livre, mais naturalista e
mais‘“correto”. (OSTROWER, 2009, p.75).

Em principio, os egipcios utilizavam cores soélidas sem variacao de tom. A partir
do novo império, passaram a receber variacdes em sua escala tonal, gerando, assim,

uma perspectiva de transparéncias, como é possivel observar nas vestes de

Mekimontu e da outra figura masculina presentes na Estela.

Figura 6 - Estela funeraria de Mekimontu XVIII Dinastia (1539-1292 a.C. [BC])
Calcario, pintura, 28,5 x 20 x 4 cm

Deir el-Medina Escavacdes de Ernesto Schiaparelli (1909) Fonte: Museo Egizio, Turim, ltalia

Pode-se concluir, ao observar as producfes de arte egipcia, que essa ndo
considerava a beleza como o atributo mais importante e, sim, a clareza, na medida
em que esta ndo se baseava na visao do artista, mas, sim, em sua memaria que se

expunha dentro de regras rigidas, pois,

Era obrigacdo dos artistas preservar tudo do modo mais claro e permanente
possivel. Ndo se propunham, portanto, a retratar a natureza tal como a viam
de um determinado angulo. Desenhavam de memoria, seguindo regras
rigidas que asseguravam que tudo o que precisava ser incluido no quadro
aparecesse com total clareza. (GOMBRICH, 2018, p. 52)

Estas regras denominadas na histéria da arte como canones serviam
para assegurar que todos os objetos e pessoas fossem incluidos na producdo em
angulos e cores que transmitissem de modo mais permanente e claro tanto as
imagens quanto seus valores simbolicos. Desse modo, o artista egipcio sintetizava

em produc¢des imagéticas ndo s6 contornos e formas, mas, sobretudo, significados
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que garantiiam a perpetuacdo da existéncia do individuo mesmo ap6s a morte,
mantendo-o vivo por meio de suas representacdes que se projetariam para a

eternidade.

2.3 A megaexposicdo e sua recepgdo: um processo que se da para além do

marketing cultural

E sabido que a fim de preencher as brechas deixadas pela reducéo e/ ou
extincdo de alguns subsidios de 6Orgdos estatais a cultura, foram estabelecidos
mecanismos de gestado indireta na medida em que o Estado lanca méo de recursos
fiscais publicos para a consolidacéo de locais, projetos e a¢des culturais concebidos
pelo setor privado como ja explicitado nos capitulos anteriores. No entanto, ainda que
movidos pela légica do mercado que movimenta o campo da economia, as iniciativas
voltadas a cultura e a arte promovidas em parte por esses incentivos fiscais -como
ocorre no caso da exposicdo aqui analisada, Egito Antigo: do cotidiano a eternidade,
promovida pelo Centro Cultural Banco do Brasil em parceria com o grupo BB-
dependem de ajustes em seus processos de selecdo de projetos, de forma que
justifiguem seu enquadramento na premissa de beneficio publico.

A guantidade de visitantes ndo € sinénimo de qualidade de fruicdo tanto o
conforto do ambiente quanto o espetaculo oferecido pela exposi¢do atraem o grande
publico para o espaco do centro cultural, neste sentido ha uma crescente preocupacao
do setor educativo em relacdo a forma como o visitante recebe a mostra, assim ha
uma diversificacédo de programacdes a fim de alcancar publicos distintos. Essas acdes
ocorrem dentro de uma visdo que enquadra o visitante como consumidor, deste modo
€ necessario atrai-lo a fim de que o mesmo retorne, no entanto as programacoes e
acOes educativas ndo se resumem somente a isso, na medida em que o visitante
demonstra um interesse cada vez maior em participar ativamente das exposicoes e
nao so contempla-las, vem dai também o sucesso das megaexposi¢cdes uma vez que
em sua maioria apresentam e propde obras/atividades interativas.

De fato, o foco da Megaexposi¢cdo € proporcionar em muitos casos uma
experiéncia sensorial e interativa que gere imersédo, ndo possuindo como objetivo

primeiro uma observacgao atenta e reflexiva. Neste tipo de exposicéo o caminho a ser
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percorrido ndo é flexivel, pois a mesma néo visa difundir multiplas possibilidades e
sim uma perspectiva sobre um determinado assunto veiculada de uma determinada
forma geralmente concebida pelo curador ou solicitada pelo conjunto de financiadores,
este tipo de configuracéo opbe-se, de certo modo, a pratica da visdo de difusdo ampla
da arte como direito humano. Questdes de cunho étnico racial por exemplo nédo
constituem-se como ponto central deste tipo de mostra uma vez que, como ja
mencionado pelo préprio curador Pieter Tjabbes, esse formato de exposicdo busca
apresentar aos "néo iniciados" a cultura e os modos de viver dos egipcios antigos. No
entanto é necesséario reconhecer que hd um deslocamento, histérico, cultural e
geografico dos objetos que sao expostos em um contexto distinto de seu contexto de
origem, nao obstante tal tipo de exposicdo pode oferecer oportunidades que
ultrapassam o mero entretenimento, podendo instigar questdes profundas como o
pertencimento da cultura egipcia & cultura dos povos africanos, 0 saque, a
comercializacdo e a apropriacdo de objetos de diversos povos incluindo os egipcios
pelas expedicdes europeias, 0 embranquecimento imagético e simbdlico dos egipcios
descartando o Egito de sua localizacdo geografica e trajetéria historica,dentre outras

questodes.

Tendo em vista a forte presenca de uma colonialidade de saberes e de
epistemologias nos dias de hoje, compreender o processo da constru¢cdo de uma
imagem do Egito Antigo europeizado e embranquecido pode auxiliar na
compreenséo de um debate maior(...) O estranhamento, como Homi Bhabha(1998)
afirma, é condigéo das inicia¢cBes extraterritoriais e interculturais, trabalhando com
a ideia de hibridismo, e ndo de polaridade. Ao trabalhar com a ideia de verdades
parciais, limitadas e instaveis, somos possibilitados a pensar na construgcdo da
cultura, na invencéo da tradi¢éo e, portanto, na fabricacdo do discurso. (WERNECK
; NASCIMENTO, 2022, p.22)

Como fruto de uma cultura muito distinta da nossa, a arte egipcia néo foi
concebida com o intuito de ser observada e admirada, mas sim para ser duravel e
assim preservar a vida mesmo apés a morte, portanto, para nos tais producdes sao
apresentadas a partir de um outro contexto e perspectiva, apesar da apropriacao
desses objetos histéricos feita pelo Museo Egizio e de sua ressignificacdo em certa
instancia a partir do olhar desse museu, faz-se necessario situar tais producdes em
seu contexto cultural e historico levando em consideragdo o publico que as recebe.

A arte se constitui de sua materialidade (suporte, técnica, estilo) e do discurso
que a permeia, assim sendo, além de toda a questao estética para que uma obra “seja

de fato” arte se faz necessaria uma legitimagao na medida em que no contexto atual
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“tudo € arte” a diferenca entre um simples objeto e uma obra de arte, esta sobretudo
nos discursos que conferem valor a ela, esse poder simbdlico que a legitima emana

também dos receptores que a reconhecem como tal.

toda obra esta referida e é relativa a uma rede de relagcbes que a ultrapassa:
a uma trama de afetos, fendmenos, concepcdes e poderes exteriores,
inclusive ao conjunto de valores para a qual se dirige, a vizinhanca ao lado
da qual ela se coloca, as singularidades daquele para quem ela se endereca.
Os diversos modos de aparicao das obras considerariam, nessas relacoes, o
gue, como, de que lugar, com que meios, com que gama de valores, as obras
se inserem e se engendram. (CESAR, 2015, p.56)

Ainda que a base das megaexposi¢cfes de maneira geral seja o espetéculo,
isto ndo anula a capacidade de comunicagdo, transmissdo e producdo de
conhecimento uma vez que uma exposicdo mais verossimil em que se possa ver,
tocar, sentir etc. desperta de forma conjunta os aspectos cognitivos e sensoriais
aprofundando o processo de aprendizagem ao atrelar conhecimentos e sensagdes
que atingem diferentes tipos de visitantes, que séo levados a contemplar (através de
objetos de grandes dimensfes e impacto visual, como no caso da piramide que abre
a exposicao Egito Antigo do cotidiano a eternidade), refletir (por meio dos textos, rodas
de conversas, cursos, workshops) e interagir (a partir objetos que podem ser tocados,
modificados, em que se pode entrar etc.). Desta forma, € possivel compreender que
a ideia de uma passividade total do publico diante de uma exposicao é pouco plausivel
guando se entende que a construcdo do valor de uma se da pelo curador e suas
escolhas, mas também pelos visitantes e suas apropriacdes e ressignificacbes, e
quanto maior a diversidade de publico, maior a capacidade de que as obras agreguem

diferentes significados e interpretacées

Exposicdes contam histérias, evidenciam memdrias, expressam disputas,
escolhas e silenciamentos (...) uma exposicao é também um didlogo entre
diferentes grupos: 0s que usaram 0s objetos, 0s que criaram a exposi¢céo e
0s que a visitam. (GIL; MEINERZ, 2017, p.7)

Portanto, mesmo que esse modelo de exposi¢cdo tenha servido como
validador de uma marca institucional e de uma narrativa curatorial, seu conteudo se
estende para além disso, os megaeventos promovidos sobretudo pela iniciativa
privada, sao ferramentas de propaganda, mas também oportunizam a circulacdo da
arte ainda que esta se apresente carregada de um discurso de marketing, E inegavel
gue a arte egipcia pode ser reinterpretada e ganhar novos significados sob o olhar

dos visitantes, no entanto para que o contato com essa producao se dé de maneira
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mais completa e rica é importante ndo desvincular a arte egipcia de seu contexto
original.

Neste sentido, o setor educativo oferece possibilidades de insercao,
ampliacdo e aprofundamento de temas e questdes abordados de maneira sucinta ou
pouco aprofundada nas exposicbes. Tais ampliacdes propostas pelas acoes
educativas visam ndo s6 um aprofundamento da exposi¢cdo em termos de conteudo,
mas também em termos estéticos, na medida em que sdo abertos espacos para a
producdo e apreciacdo consciente da arte, bem como uma complementacdo a
formacao de professores por meio de capacitacbes que permitam uma apropriacao
da exposicdo a partir de olhares diversos de profissionais de diferentes areas,
permitindo, assim, a construcao conjunta de uma visdo multidisciplinar sobre o tema.

Tal premissa vem também do entendimento de que o centro cultural ainda que
em muitos casos cumpra o papel de ferramenta de marketing, abrange funcbes como
a construcédo e a disseminacédo do conhecimento, estes processos se ddo de modo
individual e coletivo, tanto por parte da instituicdo quanto por parte do publico, o
conjunto dessas acdes que abrangem o antes, o durante e o depois no contato com
as obras de arte contribuem para o fortalecimento de cidadaos conscientes de si e do
outro, como elos da cadeia de producéo de arte, ndo como meros espectadores, mas
também como agentes criadores de cultura e arte, sendo 0 acesso a producdao artistica
e ao contexto que a permeia um direito abarcado pela cidadania. Deste modo, pode
se compreender que a proposta da curadoria serve de ponto de partida e ndo como
uma ancora que fixa ou bussola que indica o caminho a ser seguido. Nao existe so
um caminho possivel, existem mdultiplas opcdes e o setor educativo pode mediar os

percursos que levam as diferentes faces de um mesmo tema, como veremos a seguir.
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3 O CENTRO CULTURAL COMO FERRAMENTA DE DEMOCRATIZACAO DA
ARTE ENQUANTO DIREITO HUMANO

As artes e a cultura proporcionam experiéncias vivas, e

nao apenas a apreciacdo estatica de objetos estaticos.

Ana Mae Barbosa

Salvaguardadas suas particularidades e diferenciacdes, bibliotecas, cinemas,
museus, galerias, centros culturais etc... retiram as obras do lugar comum atribuindo
a elas valor simbdlico e econdmico, conferindo-lhes confiabilidade e gerando a sua
promocado social, bem como a expressdo e a popularizacdo da arte e da cultura,
assegurando, assim, sua divulgacdo e consumo. Tais espac¢os podem configurar-se
como espacos culturais na medida em que h&d a compreensdo do individuo como
sujeito ativo em seu préprio processo de aprendizagem, quando estes atuam como
agentes potencializadores deste processo, gerando estimulos, criando desafios e

ampliando os conhecimentos prévios trazidos pelos individuos.

Enquanto o foco do museu se volta para a preservacéo e salvaguarda de seu
acervo, com exposicdes permanentes e fomento a pesquisa, geralmente voltada ao
patrimdnio historico e as artes classicas, as galerias se voltam a exposicédo de obras
direcionadas a venda e as tendéncias do mercado de Arte, gerando sua circulagéo.
Ja o centro cultural conjuga essas e outras funcbes. Embora varios locais se
caracterizem como aparelhos que promovem a cultura, o centro cultural se apresenta
como um aparelho cultural de natureza hibrida pela multiplicidade de servicos,
funcdes e, também, pela concentracdo de diferentes linguagens da arte em um Unico
ambiente. Os centros culturais tém sua origem a partir da década de 1970, no modelo
do primeiro centro cultural, o centro cultural Georges Pompidou, localizado na

Franca*!. Apresentando-se como um espaco que exerce atribuicGes diversificadas

41 34 discorremos um pouco acerca dele neste capitulo. Ademais, além do Beaubourg, outra possivel
referéncia para a criagdo dos centros culturais remonta um periodo ainda mais antigo, a biblioteca de
Alexandria, que possuia uma vasta gama de ambiente e atividades como um jardim, salas de estudo,
refeitorio, observatorio, anfiteatro e acervo de livros, caracterizando-se por suas multiplas fungées
para além de uma biblioteca, como um complexo cultural. No Brasil, os primeiros centros culturais
surgiram na década de 1980 na cidade de Sao Paulo.
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que incluem desde o fomento a producdo artistica, capacitagdo de profissionais e
inclusdo do publico na cadeia de producgdo cultural, conjugando em si atributos de
museus, galerias, bibliotecas, cinemas e teatros, oferecendo, além disso, formacéao
em seus setores educativos, oficinas e workshops. O centro cultural também se
diferencia dos demais aparelhos culturais, pois além de desempenhar mdltiplas
funcBes também oferece produtos culturais, abre espaco para a producao destes e
idealiza novos produtos.

Dentre as a¢des do centro cultural, podemos destacar trés areas principais de
atuacao que consistem na preservacdo, criagdo e circulacdo. A preservacao visa
resguardar patriménios culturais, obras de arte e até mesmo o proprio edificio em
alguns casos, a fim de garantir a manutencdo da memaria historica, artistica e cultural
em ambito coletivo. A segunda area de atuacdo diz respeito a criacdo material e
intelectual propiciadas por espagos existentes no centro cultural, como oficinas,
laboratorios, cursos, ateliés etc.

Devido a seu carater heterogéneo, ndo se tem um “modelo ideal” de um centro
cultural. Entretanto, segundo Ramos (2007), ainda que ndo haja um consenso para
definir em que consiste um centro cultural, alguns aspectos comuns a diferentes
instituicbes permitem certa identificacdo. Nesses espacgos se unificam atividades no
ambito cultural que visam estimular a criacdo, a reflexdo, a fruicao e a distribuicéo de
bens culturais, de modo que tais acbes estdo diretamente ligadas as questbes da
cidade e suas paisagens, na medida em que ndo se pode estabelecer uma cultura
distanciada dos contextos individuais e coletivos.

Logo, pode-se compreender que um dos papéis a ser exercido pelos centros
culturais é o de integracao entre individuo e paisagem urbana por meio da promocao
da apropriacdo dos espacos da cidade por seus moradores, conforme possibilita o
acesso destes a diversas atividades culturais, bem como sua incluséo na cadeia de

producao cultural local. Portanto,

O centro de cultura é um espaco que deve construir lagos com a comunidade
e o0s acontecimentos locais, funcionando como um equipamento
informacional, no qual proporciona cultura para os diferentes grupos sociais,
buscando promover a sua integragdo. (NEVES, 2012, p. 1).

Deste modo, a configuracdo de um centro cultural deve buscar atender as
demandas locais visando a construcao de conhecimentos e praticas, utilizando-se de

acOes participativas, jA que a vivacidade da cultura depende de uma construgédo
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conjunta. Ou seja, os individuos que estdo inseridos em uma determinada
comunidade devem interagir uns com o0s outros, apropriando-se da arte e da
informacédo de forma critica, tornando-se sujeitos de suas proprias narrativas na

medida em que usufruem e produzem cultura.

3.1 A cultura como produto e direito humano

A cultura em seu sentido mais abrangente constitui-se em diferentes formas
de interpretar, ressignificar e transformar a realidade, compreendendo um sistema
amplo de valores, crengas e comportamentos que expressam a identidade coletiva do
grupo no qual origina-se, bem como a capacidade de apropriar-se dos recursos
naturais e realizar transformagdes ambientais, sendo o meio pelo qual o homem
intervém no mundo. O conceito de beleza e a contemplacdo da mesma, a busca pelo
transcendente e a pratica de representar a si mesmo e aos outros, observadas desde
a pré-histéria nas pinturas rupestres e nos artefatos produzidos pelo homem,
revelaram sua capacidade de atribuir qualidade estética aos ambientes que o

circundam.

Assim, eventos cotidianos como nascimentos, mortes, sexualidade,
alimentacéo e relacdes familiares tiveram seus valores amplificados e revestidos de
uma ritualistica por meio da arte. Tais caracteristicas podem ser consideradas a matriz
da criacdo artistica. Essas habilidades de enfrentamento e adaptacédo em relacao as
adversidades e o desenvolvimento de maneiras de comunicar-se atribuindo valor
simbdlico as representacdes imagéticas também se configuram como uma definicao

possivel para o termo cultura.

O desenvolvimento de uma cultura pressupfe, como jA mencionado, o
desenvolvimento de suas expressOes artisticas. Por meio da arte se fomenta o
pensamento visual, a percep¢do, a imaginacdo e a criatividade que elabora
resolucdes para problemas cotidianos. Deste modo, a arte configura-se como uma
das ferramentas das quais o homem se utiliza para realizar a apropriagdo e
intervencdo no ambiente que o cerca. Portanto, a arte caracteriza-se como parte

integrante do sistema cultural. Arte e sociedade estéo interligadas na medida em que
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a arte se constréi dentro das dindmicas sociais, e estas se refletem nas producdes
artisticas. Por ser uma ferramenta de expressdo e comunicacdo, a arte ressoa na
sociedade ao mesmo tempo em que recebe dela mensagens, temas e questdes,
influenciando e sendo influenciada. As obras de arte apresentam e representam
eventos e fendbmenos que compde a sociedade em diferentes territorios, culturas e
cronologias. A arte cumpre fungdes alegéricas e, a0 mesmo tempo, comunicativas e
expressivas. Ao longo da historia, ela tem servido como caminho para a compreensao
e transformacao das realidades nas quais o homem esteve inserido sob diferentes
contextos, ultrapassando a funcdo de entreter e o carater meramente estético. Deste
modo, pode-se compreender que a arte pode estar a servi¢co da sensibilizacao para
0s problemas de ordem socioecondémicos e para a promoc¢ao da cidadania, uma vez
gue pode despertar o olhar para a diversidade e confrontar o que € posto como
“norma”.

As producdes artisticas geram uma ruptura da rotina cotidiana na medida em
gque promovem uma elucidacdo que permite que padrbes e estigmas sejam
repensados, ampliando o imaginario, propiciando novos olhares e contribuindo para a
construcdo de uma perspectiva critica a respeito das desigualdades sociais e quebra
de direitos constitucionais, gerando insights que a longo prazo podem representar
mudanc¢as permanentes. Pensar a arte enquanto experiéncia desloca o seu valor,
tornando-a parte integrante dos recursos individuais, inerentes a capacidade humana.
A preservacao da arte como valor para fruicdo perpassa o reconhecimento do direito
a fruicdo da cultura que a abarca. Esta forma de considerar a arte amplifica sua funcéo

para além do entretenimento ou valor comercial, pois

Entendemos a arte sobretudo como um conceito cultural que integra tanto
um conjunto de manifestagbes e producdes 'artisticas' que a caracterizam
como o sistema que as classifica como tal. (SILVA, 2009, p.129)

Portanto, podemos compreender que por sua amplitude conceitual a cultura
abrange questfes que perpassam e ultrapassam raizes étnicas, religides e linguas,
podendo também ser compreendida como um modo de vida, um processo e um
produto como jA mencionado na presente pesquisa. Logo, a cultura ndo esta restrita
a apreciacao estética das belas artes, nem a absorcdo passiva de conteudos
simbolicos produzidos por profissionais especializados. O desenvolvimento da cultura

abrange os direitos sociais, econdmicos e culturais. Como eco proveniente da
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declaracéo universal dos direitos humanos, a propagacao do entendimento do valor e
do caréater universal da cultura como fator que propicia a melhoria da qualidade de
vida de grupos sociais distintos passou a vigorar em detrimento de uma antiga visao
gue naturalizava a existéncia da desigualdade, sobretudo no que diz respeito ao
acesso a cultura.

Em vista disso, surgiram iniciativas em ambito nacional, como a
institucionalizacao da cultura por meio da criacdo de ministérios no Brasil e na Europa,
0 que representa 0 seu reconhecimento como aspecto essencial para a estrutura
social, assim como saude e educagédo, e em ambito global, como por exemplo o Pacto
Internacional de Direitos Econdmicos, Sociais e Culturais** (PIDESC), sancionado
pela ONU a partir de 1966. O artigo 15 do PIDESC prevé, além do direito dos
individuos a participacdo da vida cultural, a conservacao, o desenvolvimento e a
difusdo da cultura, bem como o acesso aos beneficios materiais e morais gerados
pela arte, incluindo, também, a liberdade para o exercicio de atividades criativas e o
incentivo a fomentos e cooperacao internacional no campo da cultura.

A obtencé&o de conhecimento constitui-se como um caminho para promover a
afirmacdo da identidade dos sujeitos, assim como sua participagdo social. Neste
sentido, a liberdade para a aquisicdo de conhecimento é fundamental, sendo a arte
uma ferramenta ampla e versatil no desenvolvimento desta.

A ampliacdo das nocBes de direitos culturais, cidadania cultural,
desenvolvimento cultural, assim como capital e diversidade culturais, disseminadas,
sobretudo, a partir da década de 1980, evidenciaram a importancia de uma
participacdo mais abrangente de diferentes grupos na vida cultural, tanto como
criadores quanto como consumidores. No Brasil o PIDESC s6 foi ratificado em 24 de
janeiro de 1994, pois a concepcdo da cultura como instrumento educativo de
intervencdo para a transformacao social se restringiu por muito tempo a gestdes
ministeriais, mandatos ou instituicbes que atuaram de forma pontual, ja que o
entendimento de cultura como canal para a cidadania é recente. Ainda que 0 acesso
a cultura e a participacdo na vida cultural ndo representem solucdes econémicas

diretas que possam reverter crises financeiras presentes em diversos paises, ainda

42 Este pacto visa garantir direitos civis e politicos tornando obrigatérios os pontos ja estabelecidos na
declaracédo universal dos direitos humanos. Os Estados participantes devem avaliar seu cumprimento
por meio de relatorios regulares, relatorios paralelos de organiza¢des da sociedade civil também séo
aceitos como subsidio, a fim de observar o grau de implementacgao do pacto, bem como os fatores
complicadores de sua plena acéo.
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existem contrapartidas no investimento neste setor, na medida em que tal
investimento produz impacto extenso sobre a formagao da cidadania e coeséo social.

Os direitos culturais validam e ampliam o exercicio dos direitos humanos, na
medida em que, por exemplo, preveem o direito de qualquer pessoa a participar da
vida cultural, meio pelo qual a liberdade de expressao elencada nos direitos humanos
pode se tornar possivel. Além da participacdo na vida cultural, também se constituem
como direitos culturais 0 acesso as conquistas cientificas/ tecnolégicas e o direito
material e moral a propriedade intelectual. Este tripé serve como ferramenta de
oposicao a desinformacdao, corrupcao e sistemas autoritarios de governo. No Brasil, a
cultura é um direito constitucional*®* que engloba a participacdo, o acesso e a
contribuicdo com a vida cultural. Estes compreendem a fruicdo e as experiéncias
proporcionadas pelo contato com a cultura. J& o direito a contribuir com a vida cultural
abrange as possibilidades de se desenvolver criacbes, formular acdes e decidir sobre
a esfera cultural de determinada sociedade e/ou grupo.

Neste sentido, ndo cabe ao Estado produzir ou impor uma vida cultural, mas,
sim, criar e assegurar condicbes para que haja o fortalecimento e a ampliacdo de
processos, acdes e projetos que manifestem a cultura ja existente. Isso pode ocorrer
por meio de espacos, individuos e/ou grupos que vivam e se apropriem desta cultura
difundindo-a, pois, para além da promocéao dos direitos culturais por meio de medidas
legais faz-se necessaria uma apropriacao popular de tais direitos através de visdes
de mundo coletivas e individuais embasadas em algum senso — ainda que informal —
do que € a cultura. Tal senso pode e deve ser promovido em espacos formais e
informais de educacao e cultura como escolas, ONG’s, museus e centros culturais.

Sendo assim, é funcdo do centro cultural conectar-se aos acontecimentos
locais, bem como a comunidade que o cerca, a fim de contribuir no processo de
construcdo da identidade cultural e formacdo de sujeitos que reflitam sobre suas
historias e contextos. Neste sentido, faz-se necessario que as programacdes do
centro cultural sejam formuladas com base tanto no entorno em que este se insere

quanto no publico que o acessa, promovendo ac¢bes que oportunizem o

43 Na sessé&o Il do capitulo 3 da Constituicdo Brasileira de 1988 (vigente até o presente momento),
dois artigos se dedicam a regulamentacao dos direitos culturais dos cidadaos brasileiros. Tais direitos
ndo surgiram com a constituicao, pois ja se faziam presentes nas cartas constitucionais republicanas,
sendo o texto constitucional, portanto, a maturagéo destes processos que compreendem a cultura
como parte constituinte da cidadania.
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aprofundamento de conhecimentos prévios dos sujeitos por meio da interagdo com o
espaco e outros sujeitos, e do estimulo a reflexdo gerada por multiplas experiéncias
estéticas e sensoriais, reconhecendo a autonomia e as capacidades individuais na

producdo de conhecimentos, pois,

Uma cultura viva é construida pelos proprios sujeitos, em interagdo com
outros sujeitos, com a obra de arte, com a informacéo; inseridos em um
processo critico, criativo, provocativo, grupal e dinamico. Sejam quais forem
as condi¢Bes de atuacgédo, o centro de cultura deve ser por exceléncia da acdo
cultural. (RAMOS, 2007, p.6)

Quando h& o entendimento do individuo enquanto agente ativo na construcao
do proprio processo de aprendizagem, o papel que as instituicdes de cultura e arte
assumem € o de catalisadoras, permitindo que as experiéncias de cunho pessoal
agreguem profundidade aos contatos com as exposi¢gdes e eventos, compreendendo
que 0s espacos institucionalizados nao se constituem como fonte Unica de
conhecimento. Deste modo, a elaboracao de significados termina por perpassar tanto
o que foi delineado para ser exposto quanto os referencias individuais e coletivos

previamente adquiridos pelos sujeitos, na medida em que

A ideia de "democracia cultural" ndo sugere uma oferta de produtos culturais
banalizados, como tem sido a pratica, por exemplo, da televisdo. A politica
do "puro entretenimento” ndo pode confundir-se com a esséncia da
"diversidade cultural" intrinseca a essa democracia. E essa nocdo de
diversidade cultural que redefine o papel da cultura na constituicdo complexa
dos individuos e na constituicdo das identidades dos povos; por isso sdo
imprescindiveis os cuidados com a qualidade das politicas culturais. (WU,
2006, p.21)

A privacdo da participagdo da vida cultural dificulta o desenvolvimento de
vinculos sociais, assim como a sensac¢ao de pertenca. Tais vinculos séo relevantes
para a criagcdo e manutencéo de noc¢des de igualdade e respeito as diferencas, bem
como a responsabilidade em relacdo a valorizacdo e preservacdo de patrimonios
materiais e imateriais. Logo, 0s processos que facilitam e difundem o acesso a cultura
promovem interacao, respeito, reconhecimento e possibilitam condi¢cdes de igualdade
fundamentais para o exercicio dos direitos culturais e, por conseguinte, dos direitos
humanos. Ao ter acesso e liberdade para lidar com a propria cultura, os individuos
podem identificar caracteristicas que promovem o bem-estar social, como também
questdes que podem ser ajustadas em suas tradicdes a fim de promover maior

integridade e liberdade individual.
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A fruicdo de arte € um elemento constituinte da condi¢do de cidaddo. Em um
ambiente cultural cada vez mais participativo e plural, tem se instalado uma série de
mudancas que implicam na forma como a arte € concebida e difundida. Antes mesmo
do quadro pandémico que atingiu o mundo em 2020, o processo de virtualizacao dos
espacos culturais, por exemplo, ja vinha ocorrendo. Tal processo se iniciou ndo so
devido a visdo da cultura como produto (e ndo como direito, centrada no
entretenimento que vende determinadas experiéncias, perspectivas e cosmovisées),
mas também gracas ao aumento da desigualdade e da pobreza, pois, ao passo que
a escassez de tempo e a renda limitada tornam os momentos de lazer cada vez menos
recorrentes, as midias digitais configuram-se como canais mais baratos e acessiveis
para o contato com a arte. Logo, ha um desafio posto para a manutencdo da arte
classica, pois, mais do que estar em exposicao, as artes oferecidas para este tempo
devem projetar e entregar experiéncias.

Deste modo 0 acesso a aparelhos culturais € apenas uma das muitas formas
de fruir e se apropriar da arte, sendo tal apropriacdo algo complexo e processual, que
necessita de mediacéo. A funcdo da mediacao cultural, por sua vez, € — na figura do
mediador — contribuir para o processo de atribuicdo de sentido, promovendo a
compreensao e aproximacgao entre 0s sujeitos e 0s objetos, possibilitando o acesso e
a apropriacao destes a partir de atividades previamente elaboradas. Esta apropriacao,
no entanto, ndo deve visar uma reproducdo mecanica de informacbes e, sim, a
promocdo de uma autonomia de pensamento que avalie as informacgdes recebidas
integrando-as aos conhecimentos ja internalizados naqueles que participam da agéo

cultural.

3.2 Centro cultural: espa¢o de acdo e mediacgéo cultural

Uma acao cultural pode estar focada nas caréncias ou nas poténcias dos
individuos. Enquanto uma acao focada nas questdes deficitarias de um individuo ou
grupo se propde a levar cultura a eles, uma acdo cultural que reconhece os
conhecimentos, dindmicas e processos culturais se propde a partir deles e impulsiona-

0s. Neste sentido, faz-se necessaria uma articulacdo entre a dita cultura popular e a
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cultura institucional a fim de que esta Ultima ndo se torne impositiva no processo de
construcdo de conhecimento, reconhecendo a inexisténcia de um monopdlio no que
se refere a formacéo dos individuos. Sendo assim, a acao cultural deve promover o
fortalecimento e/ou a construcdo de uma identidade cultural que possibilite ao
individuo reconhecer-se enquanto ser social estabelecido em determinado tempo e

espaco. Para Neves,

Os centros culturais sao instituicdes criadas com o objetivo de se produzir,
elaborar e disseminar praticas culturais e bens simbdlicos, obtendo o status
de local privilegiado para praticas informacionais que d&o subsidios as acbes
culturais. S0 espacos para se fazer cultura viva, por meio de obra de arte,
com informacdo, em um processo critico, criativo, provocativo, grupal e
dindmico. (NEVES, 2013, p. 2)

Deste modo, a disseminacao da arte e bens culturais deve ocorrer dentro de
uma esfera dinamica, integrada e integradora dos espacos aos quais o centro cultural
acessa, Visto que ndo é possivel construir uma cultura totalmente dissociada da
realidade a qual grupos e individuos pertencem, levando em consideracao

principalmente o cenario apresentado por um mundo globalizado, ja que

a globalizagdo é um periodo no qual os lugares tém um valor que nunca
tiveram antes. Nada se faz sem ser em fun¢éo de um lugar. E as coisas valem
hoje, mais do que nunca, em funcdo dos lugares. (SANTOS, 1998, p.157)

Neste contexto de um mundo globalizado com intenso e constante fluxo de
informacdes que se apresentam, sobretudo, na forma de imagens, faz-se necessaria
a construcao de processos de mediacéo a fim de que as informacdes sejam recebidas
nao somente quantitativamente, mas também qualitativamente, proporcionando um
ambiente propicio a informacéo e a reflexdo acerca das informacdes recebidas e nao
uma observagéo passiva. Experiéncias e ambientes mediados facilitam a transicdo do
sensivel para o inteligivel e promovem a circulacdo de sentidos distintos que
compdem o sistema cultural, reduzindo, assim, a distancia entre objetos e sujeitos.

Portanto, o papel da mediagdo consiste em facilitar a transformacdo de
sentidos em simbologias compreensiveis, reconheciveis e reconstrutoras. Essa
mediacao pode ocorrer dentro do escopo de uma acéo cultural ou de uma animacao
cultural. Enquanto a animag&o cultural funciona, sobretudo, como marketing,
entretendo e atraindo o publico sem intencionar a promocao de uma apreensao dos

conteudos e da informacdo de maneira mais aprofundada, a acao cultural, por outro
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lado, busca criar condigBes propicias para que as pessoas se tornem participantes
ativas, interagindo e refletindo sobre si mesmas e sobre o mundo que as circunda,
nao sendo meros receptores/expectadores. Neste sentido, a mediacdo que ocorre
dentro de uma acéo cultural, como uma exposicao, deve ndo so viabilizar a atribuicéo
de sentidos como também os produzir.

Museus, centros culturais e demais espacos que expdem e difundem a arte
oportunizam aos seus visitantes a formacdo de uma cultura visual carregada de
significados. Atualmente, a mediacéo tem papel de grande relevancia nesse processo,
tendo em vista o fato de partirem de visdes mais amplas e ou generalizantes para uma
observacdo mais focal e particular, instigando novos olhares sobre os mesmos
objetos, entendendo, aprofundando ou, at¢é mesmo, se opondo a concepcao da
organizacao e/ ou curadoria desses espacos. Os processos de mediacao se dao entre
as intersecgdes que se fazem entre o objeto exposto, sua cultura de referéncia, o
conhecimento e as crencas prévias do publico e os préprios conhecimentos,
referéncias e crencas do profissional que realiza a mediacdo. O campo da mediagao
cultural compreende a interposicao que sujeitos e/ou instituicdes realizam no processo
de recepcéo e criagdo cultural. Tal campo cultural localiza-se tanto em processos de
formacdo quanto de educacdo, abrangendo a esfera informacional, cognitiva e
simbdlica.

A construcdo desses processos educativos e formativos pode ocorrer por
meio da cultura e da arte. Assim, as informacdes fornecidas pela mediacdo devem
esclarecer e apoiar interpretacdes sem, no entanto, substitui-las, permitindo a criacao
de espacos para andlise, reflexdo e critica. Mediar, portanto, ndo se trata de mera
transmissao de dados sobre a exposi¢cdo e seus objetos, visto que esta ndo visa a
reproducdo mecanica e, sim, um aprendizado que é um processo continuo de
interpretacdo e atribuicdo de sentido. O processo de mediar compreende, entéo, a
capacitacdo do sujeito que faz a ponte entre publico e obras, a fim de que se
estabelegcam conexdes que possam contribuir no desenvolvimento educacional dos
individuos e da coletividade.

A propria exposicéo é uma forma de mediagao, pois ela media a relagéo entre
0S sujeitos e sua cultura e/ou outras culturas através da mostra de seus artefatos e
objetos artisticos. Nela pode ser explorada a dimenséo critica da arte, impulsionando
individuos e instituicdes que trabalham ativamente com cultura e educagédo ou que

delas usufruem a olharem para si e para o mundo que as circunda, atraves de
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questdes e reflexdes, considerando uma gama de caminhos possiveis, tendo em vista
a pluralidade de pessoas e espacos em que podem se fazer conexdes com a arte. E
papel da mediacédo estabelecer um didlogo entre a interpretacdo dos curadores, do
publico e a sua propria maneira de compreender as obras, a fim de possibilitar um
ambiente de negociagao entre diversas culturas e saberes que permeiam as imagens,
ampliando os campos de debate. Deste modo, ha um deslocamento dos

guestionamentos, pois

a nossa percepcao de mundo €, ela prépria, mediada por imagens, simbolos,
sons, gestos e situagdes gerados em circunstancias e contextos especificos.
Nossos "pontos” de vista sdo "pontuados” por pontos de vista de outros. Eles
se agregam e se reconstroem, se expandem e se diluem via cultura.
(TOURINHO, 2009, p. 271)

Porém, somente a partir do século XX as funcdes sociais, educacionais e
formativas de museus e demais espacos culturais passam a ser consideradas téao
importantes quanto seus papéis de exibicdo e preservacdo de objetos historicos,
etnograficos e obras de arte. Nesse cenario, o foco se desloca dos objetos para os
sujeitos, sendo os objetos compreendidos como veiculos de comunicacéo, suporte de
ideias e ponto de partida para discussdes e consideracfes. No Brasil, a pratica de
mediacdo de obras artisticas surgiu no Rio de Janeiro em meados de 1950, sob a
orientacdo de Sigrid Porto e Ecyla Castanheira. Neste periodo, ainda que houvesse
atividades voltadas a debrucar-se sobre as obras expostas nos museus, tais
atividades tinham por base os ateliés voltados, sobretudo, para ndo leigos e visitas
guiadas cujo discurso pautava-se, exclusivamente, na visdo de curadores, criticos e
historiadores da arte, desconsiderando a autonomia do publico no processo de fruicao
das obras artisticas.

No entanto, a partir da década de 1990, ocorre uma propagacao de setores
educativos sistematizados dentro de museus, casas de cultura e centros culturais,
tendo como impulso o aprofundamento da espetacularizagédo da arte bem como a
disseminagdo das megaexposicdes e exibicbes de acervos internacionais. Tal
contexto aponta para a necessidade, cada vez mais frequente, de se atrair e incluir
um publico ndo especializado nas agdes culturais. Além disso, a inser¢cdo da

abordagem triangular4, proposta por Ana Mae Barbosa, oportuniza um estreitamento

44 A proposta de abordagem triangular possui influéncias dos pensamentos de Paulo Freire,
reconhece a arte como conhecimento autbnomo que possui metodologia prépria, divide a
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de vinculos entre arte e escola, reforcando a importancia da fruicdo da arte no
processo de leitura, ensino e aprendizagem da mesma. Esta compreensao
intensificou a busca de artistas e, sobretudo, professores por visitas e cursos em
espacos de difuséo cultural. Neste contexto, 0 boom dos aparelhos culturais aumentou
a necessidade de mediacOes para permitir uma recepcéo reflexiva, ndo passiva, dos
conteldos expostos, tendo em vista que a arte enriquece a subjetividade dos
individuos ultrapassando as questdes imediatas da vida, a0 mesmo tempo em que
reflete essas questdes. Sob esta logica, houve uma implantacdo cada vez maior de
setores e servigos voltados a educacao direcionados ao grande publico dentro dos

espacos culturais e expositivos,

A medida que a Abordagem Triangular foi sendo difundida e, posteriormente,
guando seus principios foram integrados, como agenda escondida aos
parametros curriculares determinados pelo MEC (1996/1997), a procura de
professores por cursos e visitas a museus foi intensificada. A partir da década
de 1990 por esses motivos ou por maior desenvolvimento da consciéncia
social, muitos museus criaram 0s setores educacionais. A atencdo da
educacdo nos museus aumentou quando as megaexposi¢cdes permitiram
descobrir que as escolas sao o publico mais numeroso nesses eventos e,
portanto, inflam as estatisticas e ajudam a mostrar grande numero de
visitantes aos patrocinadores. (BARBOSA, 2009, p.17)

A exemplo da Francga, tomamos de empréstimo o termo “mediadores” para
designar os profissionais atuantes nessa area. Tais servicos embasaram-se em
principios da animacgao sociocultural, do ensino de jovens e adultos e da educacéao
popular, absorvendo as ideias de formacdo continuada, lazer e expressao criativa
como ferramentas de compartilhamento de informacdes e aprendizagem. Segundo
Barbosa & Coutinho, existem trés principais tendéncias de mediacdo: imersiva,
diretiva e construtivista. A mediacdo imersiva pressupfe uma insercdo no meio
cultural e a intermediacao se da de maneira informal; a mediagéo diretiva compreende
uma mediagdo formal que visa transmitir informagdo daqueles “habilitados” em
determinado campo de conhecimento para aqueles “nao habilitados”; por fim, na

perspectiva construtivista, a mediacdo é entendida como um meio de troca de

compreensdo da arte em trés polos contextualizacéo( estabelecer relagées entre o cenario historico,
politico, social e cultural no qual a obra foi concebida), praticar(fazer arte de forma livre sem estar
engessado a técnicas e padrfes estéticos de maneira obrigatéria), fruir(conhecer, ter contato com as
obras, observar, apreciar, contemplar as obras, tal pratica pode ser promovida por meio de
visitacdes). a abordagem triangular visa uma compreenséo mais integral da arte por meio de um
aprendizado teorico-pratico que gere significado.



86

saberes, pelo qual se estabelecem parcerias e sao feitas negociacfes. A esta Ultima
nos ateremos.

A mediacdo abrange um complexo de acdes e atividades que visam diminuir
o distanciamento entre a sociedade, o publico que € mediado nas exposi¢cdes e 0s
objetos artisticos. O trabalho de mediacdo no setor cultural abarca trés etapas
distintas do contato com os bens culturais: o momento que antecede o contato, que é
marcado por uma sensibilizacdo precedida pela apreciacdo que se da durante o
momento das visitas ou apresentacdes e, por fim, o fechamento das atividades e suas
possiveis reverberacdes. A sensibilizacdo consiste nos processos de preparacdo e
mobilizag&o do publico, a fim de facilitar o transcurso de sua apreciacéo estética. Tal
pratica compreende acdes formativas para os educadores das instituicdes assistidas
pelas acdes de mediacéao cultural: cadernos de mediacao disponiveis para uso dentro
e fora do contexto educacional, uso de plataformas digitais e redes sociais para
difundir as programacdes bem como engajar o publico, estratégias comunicacionais e
ferramentas de coleta de dados que visam tracgar perfis dos publicos atendidos.

A mediacdo pode configurar-se como um espaco de dialogo multicultural, no
qual ocorrem trocas subjetivas, simbdlicas e informacionais em que se percebem
caracteristicas de uma cultura espelhada em outra. Pode tanto ativar as sensibilidades
quanto gerar a analise por meio de uma abordagem que convida e/ou provoca. Além
disso, a mediacéo pode também representar um campo dialégico transcultural, a partir
do qual o geral é reconhecido por meio do particular e sédo observados os fatores que
as atravessam e ultrapassam. A construcdo dialégica de conhecimento compreende
aprender a fazer perguntas que nao visam confirmar ou reforcar conhecimentos
prévios, mas, sim, instruir-se por meio da alteridade. Ou seja, através de um dialogo
genuino mediador e visitante podem assimilar conhecimentos, compartilhando o que
sabem entre si, contribuindo mutuamente na formacéo do outro através das perguntas
que fazem e das respostas que recebem. Tal troca pode configurar-se como um
dispositivo disruptivo de visbes preponderantes, antes consideradas Unicas e
absolutas, entre os sujeitos e as artes, 0s espacos expositivos e até mesmo entre 0s
sujeitos e as dinamicas sociais nas quais estao inseridos.

A postura do mediador enquanto facilitador do contato entre visitante e obras
estimula o interesse deste pela mostra e promove um movimento de busca pelo saber
gue pode ultrapassar 0 momento da visita, transpondo o apreendido para a vida

cotidiana, transformando uma visita pontual em habito de visita a exposi¢oes, ja que
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a visdo construtivista de mediagédo n&o consiste na transposi¢cao de conhecimento,
mas na concepc¢ao de percursos que possibilitem a elaboracdo de experiéncias
individuais e coletivas que contribuam na formacéo de pessoas e grupos munidos de
capacidade critica e reflexiva. Através das acbes mediativas, textos, videos
explicativos, visitas guiadas, rodas de conversa etc., hd uma sensibilizacdo daqueles
que fruem dos objetos. Os sentidos sao trabalhados para que a educacéo seja
vivenciada através do patriménio, na medida em que o momento da visitacdo para
muitos publicos, como o escolar, constitui-se em um momento Unico de contato e
conexdo com objetos histéricos, artisticos e culturais, que no dia a dia s6 podem ser
contemplados em livros.

Por conseguinte, a mediacdo auxilia ndo so na atribuicdo de sentidos para 0s
objetos expostos, como também abre possibilidades para um entendimento agucado
que, muitas vezes, ultrapassa o que esta posto no curriculo escolar. O livro didatico,
por exemplo, ainda se constitui como elemento importante no processo de ensino e
aprendizagem no contexto da Educacédo Basica. Por meio dele, muitas vezes, €&
estabelecido o primeiro contato dos estudantes com as histérias e culturas de outros
povos, que podem ser apresentadas de maneira simplificada e linear, por meio de
uma narrativa objetiva focada em causas e consequéncias. Também é comum que
reproduza, com frequéncia, discursos oficiais, legitimando versfes especificas dos
fatos, sem apresentar ou dar voz aos seus multiplos agentes, privilegiando os grupos
“vencedores/ dominadores” e sua visao estereotipada dos demais envolvidos nos
acontecimentos histéricos. Deste modo, as questdes instigadas pela mediacéo
ampliam os contetdos apresentados em sala, pois podem despertar um desejo de
buscar por conhecimentos que vao além do que esta previsto nas competéncias
estabelecidas no curriculo e que se espera que o discente desenvolva, aumentando,
assim, seu repertorio cultural. Para isso, no entanto, se fazem necessarias
associacOes entre as percepc¢des de mundo construidas pelos discentes e o que se
pretende compartilhar, a fim de promover uma mediagao que faca sentido em relagao
aos diversos modos de viver.

Portanto, a mediacdo amplia as possibilidades de compreenséao a respeito das
configuragcdes de mundo em um determinado espaco e tempo criando conexdes entre
percepcdes e conhecimentos j4 pertencentes aos individuos e novas formas de
assimilar a histéria, a cultura e as concepcdes de vida de outros povos. Além disso, a

mediacao proporciona a quebra de visdes estereotipadas e preconceitos, o estimulo
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a producdo criativa e intelectual. Ademais, contribui na difusdo de nocdes de
humanidade e cidadania. Cabe ao mediador a fun¢éo de auxiliar o publico na busca
por seu proprio caminho interpretativo, sem que este se submeta a imposicdo de
interpretacfes das obras concebidas pela curadoria.

Devido a abrangéncia de atividades e areas em que atua nos centros culturais,
a mediacdo possui ampla atribuicdo, estando presente no cinema, espetaculos
musicais, teatro, oficinas e exposi¢cdes. Nos ateremos, aqui, a esta ultima acdo, com
foco no que foi promovido pelo Centro Cultural Banco do Brasil.

No campo cultural, a mediagdo conecta ou reconecta pessoas a lugares,
objetos e saberes, contribuindo para uma percepc¢ao integradora dos conhecimentos
em OposSiCAo a uma Vvisdo que separa, segrega ou compartimenta informacdes e
experiéncias. A mediacdo cultural ndo busca conformar as mentes ou enquadrar
pensamentos em uma determinada visdo, mas busca construir saberes de forma
conjunta e dialdgica. Por meio da mediacgdo, cultura e arte oferecidas de maneira
massificada podem ser ressignificadas a partir de reflexdes e apropriacfes do que é
visto, as realidades individuais. Isto para que ndo ocorra um consumo rapido e
superficial daquilo que esta exposto, mas, sim, para que haja uma incorporacdo dos
objetos, temas e questdes a cultura e simbologias dos visitantes.

O processo de mediar deve ter em vista o publico, o(s) territorio(s), a
curadoria, a programacdo, o acolhimento e a reverberacdo gerada pelo que é
apresentado. A arte em si ja € uma forma de mediar as relacdes e 0os acontecimentos
que permeiam o cotidiano, retratando o passado, sendo interpretada no presente e
reverberando no futuro. S&o também dispositivos de mediacdo os espacos — a que
podem excluir ou integrar —, os textos —que devem falar com e ndo sobre. As visfes e
perspectivas do texto devem dialogar com o que é exposto —, as midias e 0s jogos.
Além disso, um ambiente em que ha mediacdo deve gerar acessibilidade fisica, tanto
das instalacdes quanto no que diz respeito aos precos cobrados para a visitacao,
acessibilidade cognitiva, que implica em uma apresentacdo e linguagem que
alcancem e sejam compreensiveis a diversos publicos, além de um acesso atitudinal,
pelo qual tanto 0 ambiente quanto a recepcéo estimulem a busca e a ligacdo das
pessoas com as artes.

A visita mediada/ facilitada € uma experiéncia abrangente que engloba
expectativas pessoais dos sujeitos em relacdo as atividades oferecidas pelo espaco,

articulagdes entre seus conhecimentos prévios e os conhecimentos obtidos durante a
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visita e reverberagfes que esta experiéncia gera posteriormente. Ademais, esse
conjunto de aprendizagens é influenciado pelos contextos social e espacial que o
permeiam. Neste ambito os servicos educativos se realizam conjugando e
confrontando este somatdério de experiéncias e valores. As praticas de mediacao estao
inseridas no ambito do setor educativo e ultrapassam a mera justificacao institucional,
visto que suas proposigdes utilizam a arte como instrumento de questionamento,

autoconhecimento e referencial para a construcéo de experiéncias significativas.

3.3 Setor educativo e mediagcdo: um caminho possivel para outras formas de ver

o Egito Antigo.

A arte como valor ndo é um bem passivel de posse ou venda no ambito
publico ou privado. Ainda que obras possam ser comercializadas, seu valor e
impacto, sobretudo em exposicbes as quais 0 grande publico tem acesso,
ultrapassam o valor monetario, visto que a relacdo que a arte estabelece com a
cultura, identidade e memoaria individual e/ou coletiva produz a conversao simbdélica
do material para o imaterial. No entanto, a vivacidade da arte ndo se encontra em
sua exposicdo e, sim, em seu encontro com a vida cotidiana. Logo, o espaco
expositivo pode e deve configurar-se como um espaco de autonomia dos sujeitos,
no qual se estabeleca uma relacdo dialégica e ndo somente interpretativa, que
agregue contribui¢cdes de todos os envolvidos no processo, considerando pertinentes
as diversas vivéncias e fontes de saber.

Os visitantes séo parte constituinte do sistema de interpretacéo da arte. Eles
contribuem a partir de suas experiéncias prévias, culturas de origem, biografias e
guestionamentos. O setor educativo e suas acgOes podem oportunizar esses
momentos de elaboracdo e troca de saberes. Também pode promover uma
complexificacdo afetiva, uma vez que pode ndo so6 apresentar informacdes sobre as
obras, mas gerar empatia por meio de assuntos transversais e do cotidiano,
aproximando publico e obras. Tais acdes devem ser construidas levando-se em
consideracao a experimentacao, o aprendizado e as motivagdes e estimulos gerados
pelo contato de diversos publicos com obras de arte e bens culturais. As acdes

educativas sdo um elemento importante na comunicagdo de uma exposi¢ao.
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Sobretudo por propor didlogos entre obras e publico, servindo de agente facilitador
para a assimilacdo e interpretacdo daquilo que estd exposto, bem como instigando

seu questionamento em alguma instancia. Neste sentido,

O trabalho de educador € o de introduzir e gerir o debate, promover a
reflexdo, lancar questdes, mediar, redistribuir as questdes surgidas no seio
do grupo, ajudar a construir momentos de sintese e consolidacéo, deixando
claro que o papel ativo pertence a cada um dos sujeitos envolvidos no
processo (ele incluido), e o processo de construcdo efetiva sé existe
enquanto esse papel for desempenhado por todos. O sentido atribuido as
coisas é pessoal, uma vez que se relaciona com as estruturas mentais ja
existentes nos individuos e com o tipo de ideias que se encontram na base
da interpretacdo da sua experiéncia do mundo. Mas também social, uma
vez que € influenciado pelos "outros significativos" para o individuo (familia,
grupo de pares, amigos, colegas). (SILVA, 2009, p.135, 136)

A construcéo das configuracdes das identidades individuais e coletivas sofre
grande influéncia do sistema educacional vigente. Tal influéncia manifesta-se néo
somente na forma como os estudantes compreendem a histéria e as artes, como
também perpassa praticas cotidianas, servindo como referéncia para a difusdo de
crengas, valores e padrdes que serdo incorporados as configuracées dos modos de
viver dos estudantes. Neste sentido, o uso da abordagem triangular e do cumprimento
de leis, como a 10.639%°, sdo fundamentais para desarraigar este tipo de visdo, sendo
as acOes externas, como visitas ao cinema, bibliotecas, teatros, museus e centros
culturais, ferramentas de suma importancia para o desenvolvimento de uma
consciéncia critica que questione padrbes e praticas equivocadas e recorrentes na
educacao.

Diariamente, somos circundados por imagens veiculadas por midias diversas
que disseminam slogans politicos, conceitos, ideias, comportamentos, vendendo
produtos etc. A frequéncia com a qual nos sdo impostas as imagens, torna ainda mais
relevante o entendimento de suas origens e contextos, a fim de tornar consciente o
ato de aprender por meio delas. A imagem da noticias de vivéncias cotidianas que
podem ser desconsideradas ou omitidas em relatos e documentagdes. Considerando,

por exemplo, as sociedades agrafas, as produ¢des imagéticas e materiais sdo a maior

45 Lei sancionada em 9 de janeiro de 2003 incluida no texto da Lei de diretrizes e bases da
educacédo nacional, esta nova lei prevé a obrigatoriedade do ensino da Historia e cultura afro-
brasileira, ndo s6 na disciplina de Histéria, mas, também em todo curriculo escolar incluindo a
educacéo artistica. Anteriormente a LDB previa a inclusao dos povos indigenas e de matriz
africana dentro dos estudos relacionados a Historia do Brasil, de maneira mais ampla, sendo a lei
10.639 um marco na educacéo pois respalda legalmente a abordagem de aspectos culturais,
sociais e historicos que corroboram a participacao do negro na formacao cultural brasileira.
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fonte de conhecimento a respeito destes povos, sendo assim, a visitagcdo nao deve se
restringir apenas ao deslocamento de um ambiente a outro, nem ser vista como
distracdo, mas sim como uma possibilidade de instigar e/ou ampliar a visdo dos
estudantes a respeito da arte e das imagens que circundam seu cotidiano atraves de
friccOes.

A visitagcdo pode gerar experiéncias que ampliam a percepc¢do ndo sO a
respeito da arte como também a respeito do mundo no qual esta inserida. Portanto,
pode se compreender que também é papel da escola ampliar o repertério cultural de
seus estudantes sendo a arte um meio pelo qual isso pode ocorrer. Quanto mais rica
de experiéncias significativas for a exposi¢cdo mais valido sera o aproveitamento de
seus contetudos posteriormente nas aulas e na vida de quem a experiencia. A
existéncia de sujeitos reflexivos perpassa o tipo de educacdo que recebem. No
processo de ensino e aprendizagem, € importante observar tanto um contexto mais
amplo quanto as questdes individuais em uma sociedade, por assim dizer, imagética.
A educacédo do olhar oportuniza a formacao de individuos criticos. Nesse sentido, a
arte propicia ferramentas que abrangem ao mesmo tempo aspectos individuais e
coletivos. A insercdo das artes no contexto escolar, seja enquanto disciplina, seja
enquanto atividade extracurricular como em oficinas, ateliés ou visitas mediadas a
exposi¢coes, promove a dissolucdo de visbes essencialistas que reduzem ou
simplificam estruturas tdo complexas quanto a cultura e as relacfes sociais.

A arte deixa marcas nas pessoas pela qualidade das experiéncias subjetivas
gue suscita baseada nos elementos de sua cultura e sociedade de origem, ora
refletindo e reforgando seus valores e concretizando-os, ora problematizando-os ou
rompendo com eles, promovendo a apropriacdo e/ou ressignificacdo de objetos,
imagens, discursos, textos, do corpo, além de tecnologias de comunicacao, entre
outros elementos. Portanto, a producéo artistica ndo funciona exatamente como um
reflexo exato da sociedade, mas, sim, como um mapeamento das formas utilizadas
pelo homem para expressar seus valores, transformar seus modos de existir, bem
como problematiza-los, gerando, assim, um cenario descontinuado de constantes
mudancas. Logo, a criacdo de arte tem como ponto de partida ndo s6 o contexto
sociocultural, mas também o diadlogo e a vivéncia de quem a produz. Essa unido de
realidades semelhantes e distintas reverberam nas linguagens utilizadas, no
posicionamento dos artistas, no conceito e sistema de arte, assim como no publico. A

arte, mais do que uma experiéncia estética, proporciona oportunidades de reflexao,
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gera questionamentos e expande a visdao do mundo. Diante disso, 0 contato com a
arte faz com que os individuos olhem para si e para 0 outro sob novas perspectivas.
Deste modo, desigualdades, injusticas e preconceitos enraizados social e
culturalmente sé&o problematizados a partir de uma visdo que questiona e enxerga tais
questdes como construgdes histéricas e culturais e ndo como fatores naturais
inerentes.

A aproximacao entre os sujeitos e as producdes de arte em suas linguagens
diversas pode oportunizar a reproducéo ou a refutacdo de estruturas do imaginario
que difundem esteredtipos. Uma abordagem que busque romper com estere6tipos
contribui para a reelaboracéo das referéncias que estudantes e professores possuem
a respeito do papel e do lugar dos povos africanos na construcdo da historia e cultura
humana, ja que a observacdo do passado ndo ocorre de maneira desvinculada do
tempo presente. Sendo assim, a busca pela compreenséo da histéria, cultura e arte
desses povos gera experiéncias que dialogam com as referéncias da historia, cultura
e arte que circundam nosso cotidiano.

A arte constitui-se ndo s6 como pratica, mas também como conhecimento. O
mero fazer ou reproduzir sem contextualizacdo reforca o estigma sobre as artes,
gerando, em muitos casos, a perda de interesse dos estudantes. Portanto, separar
teoria e pratica gera um esvaziamento de sentido na medida em que o saber fortalece
a pratica e a pratica perpetua e amplia o saber. Existe uma profunda ligacdo entre a
histéria e a arte, sendo a arte uma das ferramentas mais utilizadas pelo homem para
expressar suas formas de ser e estar no mundo. O estudo de sua producgéo ao longo
dos séculos faz-se necessario a fim de melhor compreender o surgimento de
simbologias e significados expressos nas diferentes linguagens da arte no decorrer
do tempo, pois a fragmentacdo das linguagens das artes parte de uma determinada
cosmovisdo que ndo se encaixa nos modos de viver de muitos povos, como 0s
egipcios, por exemplo. Neste sentido, a insercdo de Historia da Arte nos processos
de mediacao e no setor educativo apresenta as obras em seus respectivos contextos,
amplificando a compreensao sobre elas ao mostra-las como parte de um cenario
politico, historico e cultural, o que faz sua razéo de ser adquirir sentido mais completo,
ou seja, seu significado ndo € isolado de seu contexto, mas esta ligado a um
determinado tempo, lugar e cultura que justificam suas cores, formas e simbologias.

A introducéo da Historia da Arte no ambito escolar contribui para um ensino

de artes visuais que transpde a mera apresentacéo da biografia dos autores de obras
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renomadas, pois, possibilita a ampliagdo da imaginacdo e dos processos criativos
conforme tais conhecimentos ampliam o repertério imagético dos estudantes. O
processo criativo inaliena os individuos na medida em que os humaniza, sendo,
portanto, papel do ensino de arte a criagcdo de espacos de saber tedrico-pratico que
geram fruicdo e compreensdao, expandindo as informacdes sobre estilos, técnicas e
movimentos em seus respectivos contextos, oportunizando uma melhor compreensao
das producfes artisticas, permitindo que os estudantes identifiguem simbologias,
mudancas e permanéncias de diferentes momentos historicos na cultura visual
contemporanea, bem como delas se apropriem e inspirem para conceber suas
proprias criagdes, facilitando, assim, uma préatica consciente e contextualizada dos
diferentes estilos e linguagens da arte e ndo a reproducao de cépias de obras famosas
deslocadas de seu tempo e sentido.

Portanto, estudar Histéria da Arte é estudar a historia do préprio homem, visto
que a arte reflete em si as questdes religiosas, econdmicas, sociais e politicas que
caracterizam o periodo em que foi concebida. A compreensdo da Histéria da Arte
transforma o olhar pois situa os objetos em seu tempo e espaco, bem como analisa
seu valor e formas de apropriacdo no tempo presente. Além disso, a andlise histérica
da Arte contribui no processo de identificacdo de diversos elementos caracteristicos
de grupos e sociedades do passado e do presente, e de como estes constroem
iconografias que representam e/ou expressam sua cosmovisao. A insercao da Historia
da Arte no ensino ainda possibilita uma observacdo que parte do particular para o
geral, pois é possivel analisar costumes, pensamentos, visées e préticas coletivas por
meio do posicionamento individual do artista que os reforga ou se opde a eles em suas
obras.

O contato com a Histéria da Arte enriquece a prética artistica na escola além
de tornar tal préatica significativa, dado que confere um sentido as atividades
propostas. A partir do conhecimento em Histdéria da Arte o estudante pode
compreender o contexto histérico em que surgiram as obras de arte, bem como
compreender e identificar caracteristicas estilisticas. A Historia da Arte possibilita aos
estudantes vislumbrar o tempo e o lugar nos quais as obras se situam demonstrando,
assim, que arte e cotidiano ndo sao esferas desvinculadas. Experiéncias estéticas,
como a possibilidade de entrar em contato com obras de arte em exposi¢des, amplia
a compreensdo da arte como disciplina e conhecimento. Para além da producédo de

imagens ou releitura destas, tais experiéncias reforcam o gosto por aquilo em artes
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que ja é conhecido e abre caminhos para se apresentar ou introduzir artes menos
conhecidas ou apreciadas.

Ainda que as visitas a espacos expositivos propiciem experiéncias estéticas
significativas, elas ndo séo fonte do Unico contato com a arte e com a experiéncia
estética aos quais os estudantes tém acesso. Neste sentido cabe aos mediadores e
professores elencar e enriquecer tais experiéncias, a fim de que aqueles se tornem
conscientes e reflexivos acerca de tais vivéncias, tanto no ambiente escolar quanto
nos momentos de visitacdo a espacos de exposi¢cao, pois o contato com a arte e sua
histéria amplia o repertorio imagético e aumenta o potencial criativo e imaginativo dos
sujeitos.

A arte possui um escopo flexivel, ou seja, durante o processo de construcao
dos saberes e fazeres artisticos, o0 objetivo delimitado nédo é rigido. Durante a acao,
podem surgir novos caminhos e possibilidades. Sendo assim, o proprio processo
torna-se uma forma de ensinar tanto quanto a obra concluida. Dai a importancia da
conjugacao da apreciacdo estética e do fazer artistico em oficinas e/ou ateliés que
nao trabalhem com metas, mas sim com processos e propositos. Neste sentido, a
integracao entre educacéo e Historia da Arte propicia uma visdo mais ampla de como
ocorrem estes processos ao longo do tempo, oferecendo um panorama das
contribuicbes da arte para as questbes sociais, politicas e culturais, bem como
refletindo-as em suas produc¢des. Assim, a mediacédo e as acdes educativas podem
apropriar-se de obras e exposi¢cdes que representam uma visdo eurocentrada como
ponto de partida da mesma, como no caso da exposi¢cao Egito Antigo: do cotidiano a
eternidade, que apresenta a visdo do Museo Egizio sobre a cultura egipcia. O objetivo
da exposicao ndo é mostrar exclusivamente as formas de viver e morrer dos egipcios,
como também apresentar o olhar do Museo Egizio acerca desses temas, como

explicita um dos curadores da mostra, Paolo Marini:

O resultado desse trabalho compreende duas narrativas: a histdria Unica e
irrepetivel do museu e a histéria do antigo Egito, ilustrada nos objetos
expostos e, portanto, no ponto de vista do museu. (MARINI, 2019 p.12)

Marini também classifica em alguns trechos de sua fala os artefatos egipcios
selecionados pelo Museo Egizio como superiores. Para que haja uma classificacéo
de objetos e obras como “superiores” ou ‘“inferiores”, faz-se necessaria a

compreensao de que ha uma multiplicidade de perspectivas possiveis para se
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observar e analisar a histéria e a cultura de um povo. Nao ha neutralidade na
diferenciacdo e desvalorizagdo de determinadas culturas e historias. As visdes
simplistas ou exotizadas a respeito de um povo, como acontece no caso dos egipcios,
imprime e perpetua uma visao reducionista e estereotipada. Neste sentido, o setor
educativo pode propiciar um olhar mais profundo e abrangente que se contraponha a
uma perspectiva fechada construida pela curadoria.

Ao se referir aos textos da exposicao Egito Antigo: do cotidiano a eternidade,
o curador Pieter Tjabbes aponta o uso de uma linguagem didatica acessivel aos néo
iniciados no campo da Histéria da Arte, indicando que aqueles que desejam se
aprofundar no tema tem como possibilidade o acesso ao catalogo.

Procuro escrever os textos da exposicao da forma mais didatica, para que
todos os visitantes encontrem algum conhecimento complementar. Quem
realmente quer se informar de uma forma mais profunda tem sempre um
catalogo, também disponivel na internet. (TJABBES & SILVA)

O proprio olhar da curadoria da exposicdo Egito Antigo parte de uma
perspectiva pautada pelo olhar europeu acerca da civilizagéo egipcia. Em vista disso,
buscou-se partir de um ponto de vista decolonial, pois, apesar de sua qualidade
estética os objetos egipcios ndo tinham como propdsito a exposi¢ao para apreciagao.
Ao serem retirados de seu local de origem, eles foram deslocados de suas funcdes
originais. Portanto, fez-se necesséario um olhar de apreciacdo da beleza sem, no
entanto, deixar de lado a problematizacdo requerida para esse tipo de exposicao,
incluindo também, nesta visdo, o material educativo. Neste sentido, a insercdo de
conhecimentos e informacdes de Histéria da Arte, bem como de outras areas por meio
da mediagcdo e acdes educativas, amplia as possibilidades de entendimento e
aprendizado para além do que esta contido na proposta curatorial.

Desde a formacdo dos educadores - na preparacdo para a exposicédo -
desdobrando-se nas visitas e programacéo, buscamos trabalhar a exposicéo
por uma perspectiva decolonial. Para isso, além da conversa com o curador
da exposicao (pratica regular do nosso programa de formacgéo), a equipe de
educadores participou de uma formacdo com o fildsofo Raphael Arah,
cofundador do Geru Maa, laboratério de pesquisa da UFRJ dedicado a
Filosofia Africana no Brasil. Com o Raphael, visitamos a exposi¢cdo e
conhecemos a histéria do Egito a partir da filosofia kemética. Essa formacao,
restrita & equipe de educadores, foi muito importante para ampliar nossas
perspectivas com a exposi¢cdo e, com isso, tecer as visitas e atividades
educativas com os publicos do CCBB. (BOING & SILVA, 2022)
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A imposi¢cdo de um modo unico de estabelecer um olhar sobre o “outro”
negligéncia as variadas formas de existir, bem como a educagcdo como processo
mualtiplo, minimizando ou apagando os diversos pontos de vista e saberes.
Reconhecer a pluralidade presente neste processo e na propria equipe do educativo
formada por profissionais de &reas distintas possibilita a integracdo das diferentes
areas de conhecimento, promovendo um trabalho multidisciplinar na medida em que
as variadas formacdes, origens, cronologias e contextos pessoais podem servir de
referéncia para uma producdo de conhecimento mais ampla. Nas palavras da arte
educadora Maria Clara Boing, responsavel por coordenar o setor educativo do CCBB

RJ, em se tratando da exposi¢do Egito Antigo: do cotidiano a eternidade:

O programa educativo fazia uma curadoria da programacgéo, convidando
artistas, pesquisadores e diferentes profissionais para ministrar essas
oficinas. No contexto de Egito Antigo, achamos importante olhar criticamente
para o fato de estarmos em contato com um acervo de objetos do Egito Antigo
pertencentes a um museu europeu. Com isso, para uma a¢do chamada
“Laboratério de Critica” convidamos as pesquisadoras Karine L. Narahara e
Aza Njeri para trabalhar o tema “Revisitando Museus”, compartilhando seu
trabalho sobre os museus como espac¢os de construcdo da ideia de um
“Outro” (ndo Ocidental), em dialogo com a exposigdo. (BOING & SILVA,
2022)

Tanto na unidade de Sao Paulo quanto na unidade do Rio de Janeiro, as
atividades relativas a exposicdo se organizaram em trés frentes principais: visitas
mediadas, capacitacao (de profissionais externos e da propria instituicdo) e os lugares
de criacdo focados em propor e estimular 0s processos criativos e o fazer artistico. O
museologo Caué Donato, coordenador da equipe do CCBB Educativo da unidade de
Sdo Paulo, na época da exposicdo, e Maria Clara Boing apontam que as
megaexposicdes apresentam certas especificidades que se estendem também ao
setor educativo e a atuacdo da mediacdo. No entanto, como pontua Donato, ainda
que o ponto de partida seja a expografia concebida pelos curadores, a visdo do
educativo contrapfs-se a da curadoria, considerando que a proposta do educativo
para a exposicdo ndo visava uma complementacdo do contetdo selecionado pelo
curador, mas, sim, buscava apontar o trajeto tradicional como ponto de partida para

alternativas de percursos diversos.

A proposta curatorial nos serviu de eixo disparador e, algumas vezes, de
ponto comum. Todos sabiamos que havia uma proposta clara e objetiva, ao
passo que a sua existéncia ndo anula a inspiracdo ou criatividade das
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propostas educativas. Evidente que o desenvolvimento de nossas a¢des ndo
eram um complemento, mas uma indicacéo, como se, ao visitante, para além
do trajeto tradicional - aquele proposto pela curadoria - houvesse o indicativo
de varios outros e que o mesmo poderia decidir qual caminho tomar.
(DONATO & SIVA 2022)

N&o se tratou de excluir ou negar por completo as estruturas ja estabelecidas
no sistema organizacional da exposi¢céo, mas, sim, compreender que nao existe uma
visdo Unica, tampouco apenas uma vertente ou narrativa possivel para explicar ou
analisar um assunto. Ainda que exista um percurso fixo bem definido pela curadoria,
0 educativo pode fornecer caminhos possiveis e ndo corroborar com seu discurso
unilateral. Ele pode estimular o didlogo entre as diferentes formas de ver e interpretar.
Donato aponta a flexibilizacdo das possibilidades geradas pela exposi¢cao por meio da
contraposicdo que as acdes do educativo fizeram em relacdo a um discurso mais
objetivo e direcionado da curadoria, bem como ressalta a importancia da pluralidade
da equipe nesse processo, ponto também sinalizado pela arte educadora Maria Clara
Boing.

Donato ressaltou, ainda, que exposicées de menor porte oportunizam
maiores intervalos para a reflexdo entre os periodos de pratica, enquanto nas
megaexposi¢cdes estdo postos cronogramas, prazos e processos que tornam a
mediacao menos flexivel, visto que os planos de trabalho propostos se apresentavam
de forma mais restrita. O setor educativo da unidade de S&o Paulo do Centro Cultural
Banco do Brasil atuou, nas palavras do museo6logo Caué Donato, proporcionando
experiéncias estético-sensoriais por meio da relacdo entre conteudo e préticas
artisticas, servindo como contraponto a narrativa curatorial, expandindo os diadlogos

possiveis dentro do recorte da exposicao.

A proposta curatorial nos serviu de eixo disparador e, algumas vezes, de
ponto comum. Todos sabiamos que havia uma proposta clara e objetiva, ao
passo que a sua existéncia ndo anula a inspiragdo ou criatividade das
propostas educativas. Evidente que o desenvolvimento de nossas acdes
ndo eram um complemento, mas uma indicagéo, como se, ao visitante, para
além do trajeto tradicional - aquele proposto pela curadoria - houvesse o
indicativo de varios outros e que o mesmo poderia decidir qual caminho
tomar. (DONATO & SILVA 2022)

Ja a arte educadora aponta o grande fluxo de visitantes como principal
diferenca entre exposicdes de grande e pequeno porte. O caminho linear percorrido
pelos individuos durante sua visita a exposi¢cao, sem a possibilidade de retorno a salas

ja visitadas, possibilitava uma afluéncia ininterrupta de grupos previamente
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agendados e/ou visitantes espontaneos, acelerando e encurtando o tempo de
permanéncia nos espagos, bem como a capacidade de apropriar-se e refletir acerca
das imagens e experiéncias vividas. A aceleracdo do tempo condiz com uma cultura
tecnicista que busca resultados mensuraveis a curto prazo, trabalhando com prazos
e dados que uniformizam e enquadram diferentes individuos em padrdes pré-
determinados. No entanto, as artes ensinam a adquirir possibilidades de acédo e
reflexdo sob um ambito qualitativo e ndo quantitativo. Nao se trata de nimeros e ritmos
de producéo e, sim, de observacao e construcdo. Os resultados produzidos pela arte
sdo, em primeiro lugar, subjetivos, afetando sujeitos individualmente, modificando
pensamentos e visdes que posteriormente podem estender-se a coletividade. A arte
nao busca um fim em si mesma. Mais que produzir obras, o proprio processo de
construcdo delas gera saberes e oportuniza transformacdes.

Boing ainda aponta que foi necessaria uma preparacdo vocal com uma
profissional do teatro com o objetivo de capacitar os mediadores a posicionarem-se e
projetarem a voz a fim de alcancar o grande publico em meio a inUmeras referéncias
sonoras. Além disso, um percurso mais livre pelos espac¢os nao foi possivel devido a
grande circulacao de visitantes, o que de certa forma restringiu 0 nimero de percursos

possiveis, tornando o sentido da visitagc&o linear, ja que

Essa circulagdo mais livre pelo espago expositivo, que também inclui sentar
no chdo e se demorar em algum ponto especifico da exposicao, €
interessante para a mediacdo na medida em que possibilita uma maior
diversidade de préticas e narrativas para a visita, tecidas por meio do
encontro do educador com o grupo. Além disso, também facilita uma logistica
de agendamento de visitas, podendo realizar dois ou trés grupos
simultaneamente; enquanto um grupo comeca a vista no inicio da exposicao,
outro inicial pelo final. Em uma megaexposi¢éo esse fluxo ja n&o é possivel,
a circulagdo de publico é muito maior e o percurso de todos os visitantes,
incluindo os grupos acompanhados por educadores, seguiam o caminho
linear das salas, sem possibilidade de retorno a uma sala uma vez que ja
tenha passado por ela. Isso era importante para garantir o andamento da fila
de visitagdo, que costumava ser constante durante o todo o dia, e quando a
primeira sala expositiva esvaziava, um determinado nimero de pessoas da
fila podia entrar. (BOING & SILVA, 2022)

Dentre as acfes do educativo do CCBB RJ da exposi¢cao Egito Antigo: do
cotidiano a Eternidade, vale destacar a Semana do Educador, agcdo que promoveu a
visitacdo prévia de professores ao ambiente da exposicéo, possibilitando o diadlogo
entre estes e os educadores do CCBB, bem como um tempo de reflexdo a respeito
dos conteudos da exposi¢do, gerando para o professor a oportunidade de regresso

com um grupo, estando munido de conhecimento e familiaridade com a exposigéo e
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as propostas do setor educativo. Este contato prévio do professor com a instituicdo
potencializa as a¢des posteriores promovidas pelo setor educativo durante a visitagao.

Em Egito Antigo, realizamos a Semana do Educador, que aconteceu na
semana de abertura da exposicdo, convidando os professores a serem 0s
primeiros publicos a visitar. O que vejo como um posicionamento importante
do programa, principalmente em megaexposicdes como Egito, garantindo
gue os professores sejam 0s primeiros a ter esse acesso. A Semana do
Educador é uma acéo interessante e que potencializa as visitas educativas,
uma vez que o professor tinha a oportunidade de conhecer e refletir sobre
guestbes da exposicdo - em dialogo com o educador do CCBB - antes de
visitar a exposicdo com o grupo de estudantes. Nesses casos, muitas vezes,
guando voltavam com o grupo, os professores que ja conheciam a exposicéo
se engajavam nas propostas de visitas dos educadores do CCBB. (BOING &
SILVA 2022)

O setor educativo deve promover espacos que gerem um pensamento critico
nao s6 no publico que visita a exposicdo como também nos profissionais que a
mediam. Com base nas informacées coletadas por meio de entrevistas*®, é possivel
observar que, na exposi¢cao Egito Antigo, a questédo do olhar sobre o outro foi um dos
eixos trabalhados na preparacdo de mediadores e funcionarios do educativo. Essas,
dentre outras acdes, serviram de contraponto ao discurso curatorial, indo em diversas
direcbes, mas tendo por base uma perspectiva decolonial. A equipe de educadores
do CCBB RJ recebeu uma formacdo que revisitou a histéria egipcia com
embasamento na filosofia africana. Tal formac¢éo buscou ampliar a visdo a respeito do
Egito rompendo com esteredtipos difundidos por uma perspectiva de histéria Unica e

eurocentrada.

A colonialidade do saber estara representada pelo carater eurocéntrico do
conhecimento moderno e sua articulagdo as formas de dominagéo
colonial/imperial. Essa categoria conceitual refere-se especificamente as
formas de controle do conhecimento associadas a geopolitica global tracada
pela colonialidade do poder. Nesse sentido, o eurocentrismo funciona como
um locus epistémico de onde se constr6i um modelo de conhecimento que,
por um lado, universaliza a experiéncia local europeia como modelo
normativo a seguir e, por outro, designa seus dispositivos de conhecimento
como os Unicos validos. (QUINTERO, FIGUEIRA & ELIZALDE.2019 p.7)

Sob esta perspectiva, a importacdo de uma exposicdo ndo se torna algo

incomum. Portanto, neste caso faz-se necessario um olhar decolonial por parte dos

46 Foram entrevistados a arte educadora Maria Clara Boing, responsavel pela coordenacéo do setor
educativo do Centro Cultural Banco do Brasil Rio de Janeiro, e 0 musedélogo Caué Donato,
coordenador do Educativo do Centro Cultural Banco do Brasil S&o Paulo. Essas entrevistas
realizadas no ano de 2022 encontram-se como anexo do presente trabalho.
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membros que integram a equipe do setor educativo, pois mesmo que uma exposi¢ao
seja formada por objetos e obras provenientes de empréstimos e permutas, € possivel
construir uma narrativa que promova a reflexdo sem a necessidade de uma
apropriacdo ou mera reproducdo de uma narrativa ja construida, levando em

consideracao praticas e saberes locais.

No caso do pensamento pés-colonial, gerido e pautado entre intelectuais
latino-americanos, o que se prop0e é justamente estranhar a forma como
ainda hoje construimos nossos conhecimentos e a¢des em diversos campos,
pautados por um pensamento colonizador. Esse estranhamento nos leva ao
passo seguinte, que é o reconhecimento de que nossos saberes e curriculos
sdo igualmente colonizados e, que, portanto, uma decolonizacdo é
necesséria no ambito de quem atua numa perspectiva que busca o
protagonismo latino-americano. (GIL & MEINERZ, 2017 p.20-21)

Com base nesta ldgica, é possivel compreender que no caso da
exposicdo Egito Antigo: do cotidiano a eternidade, as visitas mediadas, 0s cursos,
workshops, oficinas e ateliés, dentre outras iniciativas promovidas pelo Centro Cultural
Banco do Brasil, constituem-se como estratégias educativas concebidas pela equipe
de profissionais de seu setor educativo. Tais estratégias sdo complementadas e/ ou
amplificadas por meio de catalogos da exposicdo, cadernos de atividade, guias
expositivos e almanaques que buscam lancar um olhar que transponha a visao e a
cultura do curador Pieter Tjabbes e do Museo Egizio, de onde foram trazidas as obras,
a fim de reinterpretar tal exposicao, visando, ainda, levantar reflexées que melhor se
enguadrem na cultura e no contexto brasileiro.

O material educativo € um complemento a acédo educativa, portanto, ndo é
valido por si s6. Existe a necessidade de adaptacdo do mesmo dentro das dinamicas
da exposicdo, contemplando as caracteristicas do publico. Sendo assim, a mediagao
cumpre um papel ativo na promocéao do dialogo entre publico e material, conferindo a
este outras possibilidades de uso junto aos visitantes a partir de suas demandas,
tendo em vista que publicos distintos possuem diferentes percepcdes do material
educativo, o que provoca que suas finalidades nem sempre sejam percebidas com
agueles que interagem com ele, podendo também ser interpretado para além das
propostas concebidas por seus idealizadores. Portanto, desde sua concepcéo, devem
levar em consideracao para além das demandas institucionais, o contexto e publico
em que e para o qual esta direcionado, englobando em si questionamentos e dialogos
gue carreguem em si possibilidades de engajamento entre o publico e a mostra a qual

0 material pertence.
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O material educativo da exposi¢céo Egito Antigo: do cotidiano a eternidade se
autodenomina como um convite a prolongacado, ativacdo e aprofundamento dos
conteudos abordados pela exposicao, trazendo uma série de questionamentos e
instigando o leitor a analisar e refletir sobre as mudancas, permanéncias e
semelhancas entre os costumes e cultura egipcia em relacdo aos modos de viver dos
dias atuais: o que pode ser igual e o que pode ser diferente? O que era importante
para eles ainda € importante para n0s? As crencas e valores sdo 0S mesmos?

Ao longo do texto, o material convida constantemente o leitor a comparar sua
realidade com a dos antigos egipcios, bem como pensar nas configuracdes do seu
cotidiano, criando paralelos entre a histéria do Egito Antigo e a histéria do Brasil,
também das Américas, destacando as semelhancas existentes entre os sistemas de
comunicacao simbdlicos e pictograficos dos primeiros povos que a habitaram — como
0s Maias e Astecas — e 0 sistema comunicacional dos antigos egipcios. Além disso, o
material por meio da proposicdo de exercicios de imaginacdo a respeito das
mudancas da paisagem e sobre a passagem do tempo, promove uma reflexdo acerca
da nocao de transitoriedade, instigando o leitor a imaginar de forma ativa as mudancas
sociais, politicas, culturais e geograficas ocorridas em seu entorno ao longo dos

ultimos anos.

Tente imaginar as mudancgas ocorridas na sua cidade e no nosso pais desde
gue vocé nasceu. Imagine, agora, as transformacgfes desde que seus pais
eram ou ainda criangas, seus avls. Vocé consegue perceber quanta
mudanc¢a cabe em trés mil anos? (Egito Antigo: do cotidiano a eternidade, o
ProgramaCCBB Educativo — Arte & Educacéo, 2020, p.3)

O material ainda ressalta a importancia da Arte egipcia na transmissao de
padrbes estéticos e simbdlicos, e como estes revelam crencas e valores que podem
ser transmitidos por meio das imagens através do tempo, chamando a atencao para
0 processo de construcdo das imagens dos farads e ressaltando que as
representacbes possuiam carater simbolico, na medida em que se destacavam
valores e atributos relevantes para a cultura egipcia que nem sempre condiziam com
as imagens dos reis como de fato eram. E visivel o convite a se fazer uma “curadoria”
pessoal em relacdo as imagens de si mesmo e 0 que se deseja transmitir para as
geracdes que sucederam. Tal proposta, constantemente reforgada, esta alinhada com

a visdo de vida compartilhada pelos egipcios.
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Os egipcios pensavam que os deuses habitavam nas estatuas. As esculturas
e pinturas que homenageavam o0s soberanos ndo representavam em detalhe
as pessoas, mas valores atemporais, como a forca e a juventude. Se vocé
fosse escolher uma imagem sua que pudesse atravessar 0s tempos,
como seria? E se junto com esta imagem vocé pudesse contar sobre
suas caracteristicas pessoais*’, o que ndo poderia deixar de ser dito?
(Egito Antigo: do cotidiano a eternidade, o Programa CCBB Educativo — Arte
& Educacéo, 2020 p.8)

O texto do almanaque também chama a atencédo para a questédo da leitura,
ndo s6 de textos como também de imagens, e como estas refletem pensamentos,
valores e crencgas que se desejam perpetuar e repassar as proximas geracdes. Neste
sentido, se instiga uma reflexdo acerca de padrbes estéticos e valores simbdlicos que
as producdes imagéticas de cada povo carregam em Si.

Por que conversar sobre a vida no Antigo Egito diz respeito as nossas
proprias vidas? (...) Refletir sobre as transformacdes de pessoas, ideias,
povos e cidades no decorrer dos tempos pode ser importante para
considerarmos a possibilidade sempre aberta de transformarmos nossas
visdes de mundo, atitudes, escolhas e crengas. Que histérias de agora vocé
guer guardar e mostrar em exposi¢oes de arte para as futuras geragdes? O
que ndo pode ser esquecido e precisa ser lembrado? (Egito Antigo: do

cotidiano a eternidade, o Programa CCBB Educativo — Arte & Educacgéo, 2020
p.25)

Portanto, podemos compreender que 0s materiais educativos produzidos para
0 publico da exposicao constituem-se, ao mesmo tempo, como ponto de partida para
ampliar as discussfes e suporte para as experiéncias e questdes ja existentes, e para
incitar novas formas de pensar a respeito do cotidiano. Podendo apresentar-se em
formato digital ou fisico, os repertorios e temas propostos pelo material educativo séo
ampliados quando os sujeitos se apropriam deles e fazem atribuicbes expandindo o
alcance de suas significagbes. Tais materiais impressos ou digitais resgatam
memodrias individuais e coletivas, contribuem para a aprendizagem de conceitos, além
de estimular uma investigacdo mais profunda a respeito dos temas que circundam a
exposicao. Neste sentido, o material educativo complexifica as narrativas das quais
se originou — um espetaculo, um filme, uma exposi¢cao —, evitando repetir os mesmos
caminhos, lancando indagag¢des que impulsionam novos olhares e novas formas de
compreensao sobre os objetos. Por meio do Almanaque da exposi¢cao Egito Antigo:
do cotidiano a eternidade, séo feitas pontes, ligacdes e indagacdes que relacionam
uma civilizagéo tao antiga quanto a egipcia, com uma realidade distante geogréfica e
cronologicamente em relacéo ao Brasil do século XXI.

47 Grifo feito pela autora da dissertacao.
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CONSIDERACOES FINAIS

Em sua versdo moderna, os centros culturais surgiram em associacdo as
figuras de museus e bibliotecas quando estes deixaram de ser somente locais de
conservacao de objetos e passaram a condicdo de produtores e difusores de arte e
cultura. Diante de um cenario pouco promissor para o0 campo da cultura, como o
vivenciado nas décadas de 1980 e 1990, é possivel afirmar que o patrocinio advindo
de grandes empresas propiciou a concretizacdo da entrada do Brasil nesse circuito
de megaexposi¢Oes internacionais em conformidade com os valores da politica
neoliberal vigente. Muitos destes centros culturais originaram-se com o intuito de
promover marcas e instituicoes.

Dentre as estratégias de marketing voltadas a promocdo das institui¢cdes,
foram concebidas as exposicdes blockbusters. Estas geraram e geram uma comocao
gue mobiliza um grande fluxo de pessoas entre as instituicdes culturais. Houve
também uma diversificacdo e amplificacdo das funcdes e formas de atuacédo da
curadoria gracas a essa propagacao da cultura do espetaculo, sendo o curador um
articulador dos diferentes interesses de artistas, instituicdes e publico que divergem e

convergem nas exposicgoes.

este profissional se porta como um régisseur do espetaculo, constituido pelas
grandes retrospectivas e exposi¢fes internacionais como Kassel, Veneza ou
Sdo Paulo. O projeto do evento reflete, desta forma, "seu" ponto de vista
pessoal, a maneira como esse curador pinga um fragmento ou um enfoque
da producdo artistica a fim de corporifica-la, através de um grande show, hoje
autogerador de renda, lucrativo mesmo. E que se insere, como um
entretenimento, entre as multiplas fontes para a distra¢éo do cidadao urbano
de nossa aldeia global. (AMARAL p.1-2 1988)

Essa configuracdo de prética curatorial constroi narrativas que reforcam a
imagem e os valores da instituicdo diante da audiéncia. Sendo assim, o foco deste
tipo de curador se concentra mais em seu patrono do que nos artistas expostos ou no
publico. Seu olhar estda a servico da formacdo de um cartdo de visita e/ou uma
propaganda que exalte de forma implicita ou explicita a instituicdo da qual faz parte.
E qual melhor forma de se propagar uma imagem do que por meio de uma exposi¢cao?
Como aponta Hoffmann (2017), “a exposi¢éo € o principal produto da curadoria, € um

argumento discursivo que se faz por meio da apresentacao de obras de arte”.
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No entanto, esse modelo de exposi¢cdo espetacular possibilitou o acesso a
obras raras e/ou de pouca ou nenhuma circulagéo, contribuindo para a aproximagao
entre o grande publico e obras de acesso mais restrito, como a arte egipcia vinda do
acervo de um museu italiano, como ocorreu na exposi¢ao Egito Antigo: do cotidiano a
eternidade do Centro Cultural Banco do Brasil.

As megaexposicOes expuseram a necessidade de se criarem espagos de
convergéncia entre arte e educacéo na medida em que o publico escolar demonstrou
ser o maior influenciador dos altos indices de visitacdo, aumentando as estatisticas
que comprovam 0 sucesso que corresponde as expectativas dos patrocinadores. A
quantidade de visitantes, no entanto, ndo é sinébnimo de qualidade de fruicdo. Tanto o
conforto do ambiente quanto o espetaculo oferecido pela exposicéo atraem o grande
publico para o espaco do centro cultural. Neste sentido, hd& uma crescente
preocupacao do setor educativo em relacéo a forma como o visitante recebe a mostra.
Assim, ha uma diversificacdo de programacdes a fim de alcancar publicos distintos.
Essas acBes ocorrem dentro de uma visdo que enquadra o visitante como
consumidor. Deste modo, é necessario atrai-lo a fim de que ele retorne. No entanto,
as programacoes e agdes educativas nao se resumem somente a isso. Ao passo que
0 visitante demonstra um interesse cada vez maior em participar ativamente das
exposicdes e ndo s6 as contemplar, vem dai também o sucesso das megaexposicoes,
uma vez que em sua maioria apresentam e propdem obras/atividades interativas. A
visitacdo a essas megaexposicoes — com precos baixos ou gratuitas em sua maioria
— pode ser o momento em que um primeiro contato com a arte é estabelecido. Este
contato pode instigar uma busca por conhecimento em relacéo as obras, ao artista ou
ao sistema de arte de maneira mais ampla, popularizando a arte.

No entanto, tal sucesso de marketing e, consequentemente, comercial ndo
exclui os beneficios educativos que uma pedagogia questionadora pode gerar. As
visitas guiadas, atividades de mediacéo e proposi¢cdes do setor educativo podem néo
s6 informar, mas também formar e transformar processos de aprendizagem pessoais
e coletivos. Ainda que a base das megaexposi¢cdes seja 0 espetaculo, isto ndo anula
a capacidade de comunicacao, transmisséao e producdo de conhecimento, uma vez
gue uma exposicdo mais verossimil em que se possa ver, tocar, sentir etc. desperta
de forma conjunta 0s aspectos cognitivos e sensoriais, aprofundando o processo de
aprendizagem ao atrelar conhecimentos e sensacdes que atingem diferentes tipos de

visitantes, que sao levados a contemplar através de objetos de grandes dimensdes e
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impacto visual — como no caso da piramide que abre a exposicdo Egito Antigo do
cotidiano a eternidade —, refletir — por meio dos textos, rodas de conversas, cursos,
workshops — e interagir — objetos que podem ser tocados, modificados, em que se
pode entrar etc. Para além da mera observacdo do que esta exposto, as acbes
educativas podem propor questbes mais amplas que perpassam o entendimento do
que é a arte dentro da cultura.

Uma compreensao mais abrangente da arte gera beneficios para as relacdes
sociais, pois promove a compreensao dos sujeitos a respeito de si mesmos e do outro,
pois, para além do fazer manual, a Arte compreende um trabalho intelectual que afeta
os sentidos e a razdo. Ao disponibilizar exposicOes de arte de forma gratuita, 0s
centros culturais facilitam o acesso do publico a imagens, sensacdes e reflexdes que
contribuirdo em sua jornada pessoal e social de construcdo de conhecimento.

Por conseguinte, o centro cultural pode ser entendido ndo s6 como um lugar
de espetéculo, mas também como um lugar politico e publico que, mesmo podendo
estar a servico do marketing institucional, produz conhecimento, gera reflexdo e
preserva a cultura, a memdria e a arte. Como instituicdo que também exerce um papel
educacional — ainda que informalmente a —, o centro cultural configura-se como um
espaco em que sdo agregados valores a formacgéao coletiva e individual. A existéncia
de sujeitos reflexivos é definida em grande parte pelo tipo de educacao, informacéo e
formacdo as quais tais sujeitos tém a possibilidade de acessar. Portanto, os centros
culturais, sobretudo os mais populares como o Centro Cultural Banco do Brasil,
exercem influéncia na trajetoria e histéria de seu publico.

Ainda que o Centro Cultural Banco do Brasil represente uma estratégia de
Marketing cultural que busca disseminar uma imagem positiva do banco do qual
recebe parte de seu capital, as megaexposi¢cdes promovidas por ele oportunizam o
contato de estudantes e do publico em geral com obras e artefatos que de outro modo,
para muitos, ndo seria possivel. Nao se trata de criar ou acirrar disputas entre arte e
cultura popular e arte e cultura erudita, mas, sim, de uma tentativa de somar ao que
ja esta posto, aquilo que individuos e grupos trazem consigo ao visitar o centro
cultural, visando também enriquecer suas subjetividades ao apresentar culturas e
producdes artisticas distintas daquilo que costumam observar, produzindo assim
guestdes que reverberam para além do que se apresenta em seu cotidiano.

Portanto, ndo sera a escola ou o centro cultural que faréo a apresentacéo de

uma experiéncia estética aos individuos, sendo estudantes ou ndo. Esses espacos
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contribuirdo para criar novas experiéncias e conscientizar de que o que foi/ é vivido
nos espacos de educacgdo formal e ndo formal sdo experiéncias estéticas. Essa
compreensao podera amplifica-las em sua qualidade. Neste sentido, a insercdo da
Historia da Arte, tanto no contexto escolar quanto no contexto dos aparelhos culturais,
contribui para o aprofundamento do contato com as obras na medida em que situa
cada producao em seu tempo e lugar.

Tal contextualizacdo € fundamental para que haja um entendimento mais
amplo a respeito da producéo em arte como produto da sensibilidade do artista, mas
também como fruto de seu tempo historico. Em uma exposi¢cdo como Egito Antigo: do
cotidiano a eternidade, a insercdo da Historia da Arte possibilita o entendimento de
gue nao so ocorreram transformacdes das expressdes artisticas ao longo do tempo,
como também essas transformacfes se deram e se dao ligadas ao cotidiano e a
historias pessoais, pois a Historia da Arte ndo ocorre isolada da Histéria humana. As
formas de expor arte estdo diretamente ligadas aos conceitos que permeiam 0s
modos de ensina-la na sociedade, visto que a arte aguca a curiosidade que
propulsiona a busca pelo conhecimento, gerando a apreensdo e andlise dos
ambientes que circunscrevem a realidade dos individuos, sendo também uma forma
de mediar a relagéo entre o homem e o mundo que o circunda.

Sendo assim, instituicbes culturais oriundas da iniciativa privada, como o
Centro Cultural Banco do Brasil, e espacos educativos estatais, como as escolas
publicas, terminam por estabelecer parcerias diretas e indiretas na constru¢do do
processo de ensino e aprendizagem, pois, para além da transmissao de informacdes
a educacédo formal, podem promover a conscientizacdo e a transformacédo, tendo
como ponto inicial a realidade dos educandos e expandindo a partir dai suas
perspectivas. O ensino de artes pode colaborar com este processo ao proporcionar
experiéncias por meio de instituigbes como o centro cultural, que difunde o ensino e o
conhecimento de maneira informal, apoiando, deste modo, a formacdo de cidadaos
participativos e cientes de seus direitos e deveres. Tendo em vista que o centro
cultural se constitui como um espagco onde sao manifestas intencionalidades e
escolhas, ndo somente de curadores e artistas como também do proprio publico, o
setor educativo e a mediacdo agem para promover a inclusao por meio da valorizacao
das habilidades individuais para interpretar as obras de arte, de modo que cada

pessoa parta de seus proprios contextos, favorecendo, assim, a producgéo de sentido.
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Logo, o setor educativo constitui-se como lugar de partilha de sentidos, no
qual o foco nédo se concentra no objeto em si, mas, sim, em sua capacidade de
transmitir ideias e conceitos culturais, bem como em seu potencial comunicativo,
situando-se em um ponto de confluéncia e divergéncia de ideias a partir do qual devem
ser consideradas as multiplas formas de ver e apreender o mundo e suas diversas
culturas sempre em movimento e transformacgéo. Assim sendo, o posicionamento dos
educadores e mediadores culturais em favor do valor formativo das exposicoes
representa um movimento em o0posicdo a compreensdo da arte apenas como
ferramenta de marketing e/ou produto a ser consumido. Os espacos de arte como 0s
centros culturais mediam o processo de desenvolvimento da cidadania, ao
contextualizar o que € exposto, ampliando sua significacdo e importancia para a
histéria humana e da arte.

Como fruto de uma cultura muito distinta da nossa, a arte egipcia ndo foi
concebida com o intuito de ser observada e admirada, mas, sim, para durar e, assim,
preservar a vida mesmo apdés a morte. Portanto, para nos, tais producdes sao
apresentadas a partir de um outro contexto e perspectiva, apesar da apropriacao
desses objetos histéricos feita pelo Museo Egizio e de sua ressignificacdo em certa
instancia a partir do olhar desse museu, faz-se necessario situar tais producdes em
seu contexto cultural e historico. E inegavel que a arte egipcia pode ser reinterpretada
e ganhar novos significados sob o olhar dos visitantes, no entanto, para que o contato
com essa producdo se dé de maneira mais completa e rica, € importante nao
desvincular a arte egipcia de seu contexto original. Mais do que exibir, € preciso
contextualizar e instigar a reflexdo a respeito daquilo que esta a mostra.

Logo, é necessario reconhecer que ha um deslocamento historico, cultural e
geografico dos objetos que sdo expostos em um contexto distinto de seu contexto de
origem. Tal tipo de exposicdo oferece oportunidades que ultrapassam 0 mero
entretenimento, podendo instigar questbes profundas como o pertencimento da
cultura egipcia a cultura dos povos africanos, o saque, a comercializacdo e a
apropriacdo de objetos de diversos povos, incluindo os egipcios, pelas expedi¢cdes
europeias, 0 embranquecimento imagético e simbdlico dos egipcios descartando o

Egito de sua localizacdo geografica e trajetoria histérica, dentre outras questdes.

Tendo em vista a forte presenca de uma colonialidade de saberes e de
epistemologias nos dias de hoje, compreender o processo da construcao
de uma imagem do Egito Antigo europeizado e embranquecido pode
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auxiliar na compreenséo de um debate maior(...) O estranhamento, como
Homi Bhabha(1998) afirma, é condicdo das iniciacdes extraterritoriais e
interculturais, trabalhando com a ideia de hibridismo, e ndo de polaridade.
Ao trabalhar com a ideia de verdades parciais, limitadas e instaveis,
somos possibilitados a pensar na construgdo da cultura, na invengéo da
tradicdo e, portanto, na fabricacdo do discurso. (WERNECK &
NASCIMENTO, 2022, p.22)

No entanto, por meio do setor educativo e da mediacdo, discursos mais
objetivos e/ou superficiais propostos pela curadoria sdo ampliados e aprofundados,
propiciando questionamentos e reflexdes que podem estender-se para além do
momento da visitacdo. Sendo o0 acesso a cultura e a arte direitos que devem ser
assegurados aos cidadaos, o Centro Cultural, em certa instancia, se torna promotor
de cidadania ao oferecer programacfes e servicos gratuitos ou a precos populares
aos moradores da cidade e de fora dela, ainda que sua génese tenha se dado como
ferramenta de promocéao institucional que cobriu as lacunas deixadas pelo Estado que,
como previsto na Constituicdo, deve assegurar 0 acesso a educacéo e a cultura.

Fazendo-se necessaria, portanto, a promocao de uma pratica educativa para
além das politicas institucionais, partindo da compreensdo de que o conhecimento
gerado nao é unilateral, mas, sim, construido por processos e compartilhado, o centro
cultural ndo é fonte Unica de saber. Portanto, mais do que descrever objetos e/ ou
afirmar conceitos pré-existentes, € papel do centro cultural entender o lugar do publico
e suas contribui¢cdes. O setor educativo media as relagbes que se estabelecem entre
imagem e aprendizagem, promovendo reflexdes acerca dos sentidos da arte na vida
cotidiana, considerando o visitante como participante ativo em vez de mero
espectador. Assim sendo, este sai de um lugar de passividade em que sO é nutrido
por conteldos, para uma posicao de construtor de conhecimento em uma estrutura
pautada na colaboracgéo e troca de saberes.

A visitacdo a uma exposi¢cao como Egito Antigo: do cotidiano a eternidade por
uma crianga negra, por exemplo, reforga por meio do contato com a arte e artefatos e
do conhecimento gerado por estes o fortalecimento de seu ego cultural por meio da
identificacdo e apreciagdo dos valores estéticos e vivenciais da arte africana ou
desentificada com as origens de sua cultura. Neste sentido, o papel do setor educativo
e da mediagdo podem influenciar na forma como tal crianga, adulto, pessoa tem
acesso ao que é exposto. O mediador pode promover a facilitagéo, o enriquecimento,
a ampliacdo e até mesmo 0 questionamento dos processos interpretativos. A

mediacao da cultura passa a existir na intersec¢ao entre os objetos e as crencgas,
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conhecimentos e representacbes presentes nos contextos daqueles a quem se
destina a mediacao.

Sendo um centro cultural financiado por um banco, o Centro Cultural Banco
do Brasil pode ser entendido como estratégia de marketing, fornecedor de produtos
culturais e atrativo para clientes em potencial, no entanto, refletir sobre as agdes de
um centro cultural relevante como o CCBB suscita questdes importantes para a
compreensao dos processos de producao, circulacdo e recep¢ao da arte como: 1. a
que tipo de exposicdo o grande publico tem acesso; 2. quais conhecimentos sao
difundidos; e 3. de quem e para quem.

Deste modo, os projetos e propostas do setor educativo sdo campos de
intencionalidade na medida em que disseminam métodos, conteudos e lugares que
condicionam a forma como se da o processo educacional. No entanto, as acdes
educativas nao visam somente atrair o publico, mas também instigar a construcéo de
uma nova Visdo a respeito dos locais de difusdo da cultura, para além do papel de
meros conservadores de objetos que devem ser contemplados de forma passiva. Em
se tratando da exposicdo Egito Antigo: do cotidiano a eternidade, ocorreram
discussdes importantes acerca da civilizagcéo egipcia, complexificando a formacao de
professores e dos préprios mediadores por meio de workshops, cursos e palestras
que buscaram situar a arte e 0s objetos egipcios dentro de sua cultura, apontando
para a apropriacdo e deslocamento que a cultura europeia exerceu sobre estes,
ressignificando o olhar de educadores e visitantes acerca dos egipcios sob uma

perspectiva decolonial.
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ANEXO A — Entrevista com o curador da exposicéo Pieter Tjabbes

Realizada em comunicacéo via e-mail pela autora desta dissertacdo, nas datas de
20/08/2022 e 27/09/2022.

1. Como surgiu a ideia de fazer a exposi¢cao " Egito Antigo: do cotidiano a

eternidade"?

Ha mais de 20 anos que a nossa empresa Art Unlimited produz
exposicbes grandes para diversas instituicbes, como o MON Curitiba,
Pinacoteca e principalmente o Centro Cultural Banco do Brasil.
Procuramos assuntos pertinentes, e sobre artistas ou movimentos de
arte que nao tiveram uma exposicao pertinente ou recente. Egito Antigo
sempre fascinou as pessoas, e no Brasil ndo é diferente. Pode ser a

influencia dos filmes de Hollywood, podem ser os mistérios.

2. Como essaexposicao se diferencia de outras coordenadas pela Art Unlimited

no CCBB?
A nossa formula €& sempre a mesma: procurar conjuntos de obras
significativas, mostrar apenas material da mais alta qualidade e
incluir uma cenografia impactante e a interatividade para envolver 0s
visitantes, que muitas vezes ndo tem um conhecimento da historia da
arte. Sobre a interatividade veja a entrevista que enviei da outra vez.
Procuro escrever os textos da exposicdo da forma mais didéatica, para
gue todos os visitantes encontram algum conhecimento complementar. Mas
também utilizamos réplicas para que o publico que nunca visitou Egito
consegue mergulhar naquela cultura: réplica da tumba de Nefertari e uma
piramide cenografica, medindo seis metros de altura. Quem realmente quer se
informar de uma forma mais profunda tem sempre um catalogo, também

disponivel na internet.

3. Qual foi o critério de selecéo das pecas do Museo Egizio?
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Qualidade. Pertinéncia para o publico entender melhor sobre esta
cultura milenar. Trata-se de uma exposicdo de iniciacdo, uma vez que

foi a primeira exposicéo itinerante sobre o assunto no Brasil.

4. Como se deu a organizagcdo conceitual, espacial e tematica da exibicao?

poderia falar um pouco de cada nacleo?

Por favor leia o release aqui em anexo.

5. Quando vocé diz que o critério para a escolha das pecas € a qualidade, a que
tipo de qualidade vocé se refere? A qualidade estética, de conservacao ou da

relevancia histérica que as pecas possuem?

Na verdade, nesta exposicdo a qualidade refere-se menos a estética ou
conservacgao, e sim a relevancia do objeto no discurso da exposi¢cdo. Cada

objeto conta uma histéria que revela um aspecto da sociedade egipcia

6. Ainda sobre os nucleos da exposicéao, porque foram escolhidos esses trés
ambitos da cultura egipcia (cotidiano, religido e p6s vida) e ndo outros, como a

arte, a politica e etc...?

A escolha dos 3 nucleos da exposicao (cotidiano, religido e eternidade) foi
movida pelo desejo de ser o mais didatico possivel, porque a grande maioria
dos visitantes nao tinha conhecimento sobre a cultura egipcia. Em geral, as
pessoas conhecem a imagem da piramide, da mumia e talvez da figura do
farad, muitas vezes através dos filmes de Hollywood sobre mortos, espiritos e
terror. Por isto queriamos mostrar mais sobre o dia-a-dia dos egipcios,
ressaltando que apreciavam a vida, tanto que quiseram perpetuar da forma
mais completa depois da passagem. A religido permeia todos os aspectos da

vida cotidiana, mas também da pés vida.

E por ultimo, a expectativa da vida eterna e todos os preparativos e para

alcancar isto da forma mais segura, produziram 0s objetos que mais apelam a
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nossa imaginacgao: piramides, mumias, caixdes e o Livro dos Mortos! Por isto
parecia mais interessante dividir a exposi¢cdo nestes 3 nucleos. Os textos de
parede explicavam assuntos especificos. Por exemplo:

"Cultivando as terras do deus" (sobre a agricultura),

"Nao ha oficio tdo bom como o do escriba" (sobre a escrita e a funcdo do

escriba),

"Administracao e hierarquia" (sobre a funcéo do Farad e a forma de governo).

"As mulheres no Egito Antigo" e assim por diante.
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ANEXO B - Entrevista com o0 musedélogo Caué Donato

Realizada em comunicacdo via e-mail pela autora desta dissertacdo, na data de
25/08/2022.

1. Existem diferencas entre as atuacdes do educativo em megaexposicdes e
exposicoes de menor porte?

Acredito que a principal diferenca esta na operacionalizacdo, pois com
megaexposi¢cdes temos que organizar cronogramas de trabalho e atividades
menos flexiveis e contar com uma equipe mais atenta a prazos, horarios e
processos. Assim, acredito que exposicdes de "menor porte” permitem uma
liberdade de fluidez maior do corpo educativo, que, na maioria das vezes,

consegue respiros para pensar e refletir sobre a prética.

2. Poderia falar um pouco sobre as acdes educativas realizadas no ambito da

exposicao Egito Antigo: do cotidiano a eternidade?

Bem, a equipe de Séo Paulo - a qual eu coordenava a época da exposi¢ao - foi
prejudicada pela pandemia de Covid-19 e o lockdown. Antes disso,
desenvolvemos um processo formativo um més antes da exposicao chegar a
fim de preparar a equipe e possibilitar terrenos férteis para criagdo dos
educadores. Nesse sentido, tivemos boas propostas de intervengao no espaco
expositivo e de praticas artisticas.
Recebemos na nossa programacédo especialistas, como a Dra. Cintia Gama,
na atividade Com a Palavra. Desenvolvemos uma proposta de oficina que
relacionava o Carnaval com as praticas de pinturas e maquiagens do Egito
Antigo.

Os grupos agendados eram recebidos em sua maioria com propostas de
ativacbes e/ou praticas artisticas, para além da visita mediada ao espaco
expositivo, 0 que transformava a visita em uma experiéncia estético-sensorial.
Aléem da ativacdo do Espaco de Convivéncia - uma estacdo avancada do
educativo dentro da exposi¢do - onde os educadores propunham "pilulas de
mediac&o", como pequenas provocagdes ao publico, ativadas pela conversa ou

material complementar, como imagem, texto ou obra da propria exposicao.
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3. Em que medida as a¢bes educativas realizadas durante a exposi¢cdo Egito
Antigo: do cotidiano serviram de contraponto ao discurso curatorial? As
atividades desenvolvidas aprofundaram a visdo dos curadores ou visaram

provocar outro tipo de reflexdo indo em outra diregcdo?

A pluralidade da equipe de educadores foi fundamental para consolidar, nas
propostas de atividades, a multiplicidades de olhares. A diversidade de
perspectivas foram tantas. Iniciada de partida, na pesquisa, onde alguns se
interessaram por mitologia, outros por escrita. Alguns por aspectos mais
culturais do cotidiano e outros por rituais funebres- tdo célebres nessa cultura.
Na proposta de visita mediada os recortes deflagraram essa imensa
possibilidade de percursos e conversas, 0 que enriqueceu as trocas entre a
equipe e tornava cada proposta Unica.

Sendo assim, acredito que as ac¢des promovidas pelo Programa Educativo
estavam mais em contraponto que na dire¢do da curadoria, principalmente por
essa apresentar um recorte e narrativa bem fechada. A proposta curatorial nos
serviu de eixo disparador e, algumas vezes, de ponto comum. Todos sabiamos
gue havia uma proposta clara e objetiva, ao passo que a sua existéncia nao
anula a inspiracdo ou criatividade das propostas educativas.

Evidente que o desenvolvimento de nossas a¢des ndo eram um complemento,
mas uma indica¢do, como se, ao visitante, para além do trajeto tradicional -
aquele proposto pela curadoria - houvesse o indicativo de varios outros e que

0 mesmo poderia decidir qual caminho tomar.

4. Qual a diferenca entre as atividades desenvolvidas durante as visitas

mediadas e as atividades desenvolvidas no Lugar de criag&o?

A relacédo do tempo é um elemento central. Nas visitas mediadas as acdes
praticas eram uma vivéncia que completa a conversa proposta pelo educador,
ela vem estabelecida e com temporalidade bem delimitada, geralmente trinta
minutos. J& os Lugares de Criagdo dependiam da proposta e se relacionavam
diferente com o tempo, por exemplo, haviam propostas que um mesmo grupo

poderia ficar por duas horas no desenvolvimento da ac&o, ou conseguia
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vivenciar a proposta toda em poucos minutos. O tempo tinha outra relacao ali,
ndo ha limite minimo ou maximo de permanéncia. Ademais, a relagdo publico
espontaneo x agendado gera grande contraste. A maior parte das mediacfes
ocorriam para publicos agendados. O Lugar de Criacdo tinha como

caracteristica o foco em publico espontaneo.
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ANEXO C - Entrevista com a arte educadora Maria Clara Boing

Realizada em comunicacao via e-mail pela autora desta dissertacdo, nas datas de
24/09/2022 e 27/02/2023.

Acho importante localizar minhas respostas sobre a atuagcéo do educativo do
CCBB: atuei como coordenadora pedagogica da equipe do Rio de Janeiro, de
2018 a 2020, no programa CCBB Educativo - Arte & Educacao, gerido pelo
JA.CA - Centro de Arte e Tecnologia de 2018 a 2022. Sendo assim, minhas
respostas estdo contextualizadas dentro desse recorte de tempo e espaco, e
guando respondo pelas a¢des educativas para além da exposicao Egito Antigo
- da qual participei na integra - me refiro ao periodo que atuei no CCBB

Educativo Arte & Educacéo, sob a gestao do JA.CA.

1. Existem diferencas entre as atuacdes do educativo em megaexposicdes e

exposicOes de menor porte?

A estrutura da programacao do CCBB Educativo Arte & Educacédo (Lugar de
Criacédo, Visitas Mediadas, Visitas Educativas, Semana do Educador, etc) era
a mesma para megaexposicoes e exposicdes de menor porte. A formacgéo da
equipe de educadores na preparacdo para as exposi¢coes seguia formatos em
comum para exposi¢cdes de grande e pequeno porte, tais como conversa com
curadoria; pesquisas em grupos de trabalho de conceitos chaves da exposicao;

conversa com especialistas do tema; etc.

No entanto, cada exposicdo acabava demandando especificidades para o
processo de formacdo da equipe. Algumas dessas especificidades eram
conceituais ou de conteludo, outras de ordem pratica. Em Egito, justamente por
sua caracteristica de megaexposicdo e, portanto, de grande circulacdo de
publico, fizemos uma formacdo com uma professora de teatro sobre
preparacao de voz. Mediar visitas, e precisar ser ouvido por um grupo de, por
exemplo, 20 pessoas, dentro de uma sala expositiva com grande circulacdo de
publico - e com outros visitantes conversando simultaneamente - estava

prejudicando a voz dos educadores, que chegaram a ficar sem voz depois de
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um dia de trabalho. Diante disso, trabalhamos com uma profissional do teatro
para compartilhar técnicas e exercicios de preparacéo e cuidados com a voz,
para que a atuacao do educador pudesse ser mais confortavel para ele e para

0 publico.

Outra diferenca na atuacao do educativo nas megaexposi¢cOes era 0 percurso
linear da visita educativa. As visitas educativas com grupos escolares, nas
exposicdes que ocupavam o primeiro andar do CCBB, ndo necessariamente
seguiam o caminho linear da exposi¢cdo, um educador poderia realizar uma
visita que comecasse da Ultima sala expositiva, do meio da exposi¢cao, ou
mesmo - de acordo com o ritmo do grupo - decidir ir e vir entre as salas
expositivas. Essa circulacdo mais livre pelo espaco expositivo, que também
inclui sentar no chao e se demorar em algum ponto especifico da exposicao, é
interessante para a mediacdo na medida em que possibilita uma maior
diversidade de praticas e narrativas para a visita, tecidas por meio do encontro
do educador com o grupo. Além disso, também facilita uma logistica de
agendamento de visitas, podendo realizar dois ou trés grupos
simultaneamente; enquanto um grupo comeca a vista no inicio da exposicao,

outro inicial pelo final.

Em uma megaexposicao esse fluxo ja ndo é possivel, a circulacdo de publico
€ muito maior e o percurso de todos os visitantes, incluindo os grupos
acompanhados por educadores, seguiam o caminho linear das salas, sem
possibilidade de retorno a uma sala uma vez que ja tenha passado por ela. Isso
era importante para garantir o andamento da fila de visitacdo, que costumava
ser constante durante o todo o dia, e quando a primeira sala expositiva
esvaziava, um determinado numero de pessoas da fila podia entrar. A
conciliacdo da fila de visitantes espontaneos com o0s grupos agendados
também seguia uma rotina diferenciada em grandes exposi¢des, ndo era
possivel agendar mais de uma visita no mesmo horario, porque o grupo escolar
ja dividia o espaco com o publico espontaneo e, para a melhor organizacao,
era habito compartilhar semanalmente a agenda de visitas com equipe de
receptivo do CCBB, responsavel pelo controle de entrada na porta da

exposicao.
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2. Poderia falar um pouco sobre as a¢cdes educativas realizadas no ambito da

exposicao Egito Antigo: do cotidiano a eternidade?

As aclOes educativas do programa CCBB Educativo Arte & Educacgao
mantinham um formato fixo com variacdo das tematicas de acordo com
guestbes geradas por cada exposicdo. Esses formatos de acdes estavam
previstos no projeto pedagogico do programa, que pode ser acessado pelo site
do programa, disponivel em: https://educacao.jaca.center/programa-cchb-

educativo-arte-educacao.

A cada més, as equipes de educadores de cada pracga - Rio de Janeiro, Sao
Paulo, Belo Horizonte e Brasilia - criavam uma programacdo publica que
tematizava as acdes de acordo com a programacéo local de cada CCBB. As
programacdes também eram enderecadas a alguns publicos. Semana do
Educador e Transversalidades, por exemplo, eram do eixo que dialogava com
a comunidade escolar e eram exclusivas para professores e educadores.
Nessas ac¢fes, havia o sorteio de dnibus escolar e os professores sorteados ja
saiam com as visitas agendadas para retornarem na exposicdo com 0 grupo
de estudantes. Em Egito Antigo, realizamos a Semana do Educador, que
aconteceu na semana de abertura da exposi¢éo, convidando os professores a
serem 0s primeiros publicos a visitar. O que vejo como um posicionamento
importante do programa, principalmente em mega exposicées como Egito,
garantindo que os professores sejam 0s primeiros a ter esse acesso. A Semana
do Educador € uma acao interessante e que potencializa as visitas educativas,
uma vez que o professor tinha a oportunidade de conhecer e refletir sobre
questdes da exposigdo - em dialogo com o educador do ccbb - antes de visitar
a exposicao com o grupo de estudantes. Nesses casos, muitas vezes, quando
voltavam com o grupo, os professores que ja conheciam a exposicdo se

engajavam nas propostas de visitas dos educadores do CCBB.

Além da programacédo para professores, oficinas e cursos para o publico em

geral, também eram oferecidas e pensadas a partir de questdes que emergiam
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das exposicoes. O programa educativo fazia uma curadoria da programacéao,
convidando artistas, pesquisadores e diferentes profissionais para ministrar
essas oficinas. No contexto de Egito Antigo, achamos importante olhar
criticamente para o fato de estarmos em contato com um acervo de objetos do
Egito Antigo pertencentes a um museu europeu. Com isso, para uma acao
chamada “Laboratério de Critica” convidamos as pesquisadoras Karine L.
Narahara e Aza Njeri para trabalhar o tema “Revisitando Museus”,
compartilhando seu trabalho sobre os museus como espacos de construcéo da

ideia de um “Outro” (ndo Ocidental), em didlogo com a exposi¢ao.

As acles do Lugar de Criacao, por sua vez, eram conduzidas e criadas pela
equipe de educadores a partir de pesquisas continuadas em grupos de
trabalho. A equipe era dividida em quatro grupos de trabalhos com os temas:
outros saberes; acessibilidade e incluséo; infancias; e praticas artisticas. A
partir das pesquisas continuadas nesses grupos e atravessados pelas
exposicoes, os educadores criavam oficinas praticas para o Lugar de Criacao.
Um Lugar de Criagcdo que marcou bastante a exposicao Egito Antigo e que se
repetiu algumas vezes foi a contacdo de historia sobre o Mito de Osiris,
compartilhando a narrativa do deus Osiris cuja muitas referéncias estavam

presentes dentro da exposicao.

3. Em que medida as a¢fes educativas realizadas durante a exposicao Egito
Antigo: do cotidiano serviram de contraponto ao discurso curatorial? As
atividades desenvolvidas aprofundaram a visdo dos curadores ou visaram

provocar outro tipo de reflexdo indo em outra direcdo?

Penso, a partir da minha formacdo em museus, que de certa forma todas as
visitas educativas provocam reflexdes multiplas que extrapolam, dialogam e/ou
mesmo subvertem o discurso curatorial. A exposi¢do se apresenta ao publico
com seu recorte curatorial e quando o publico a percorre, sempre ha a
possibilidade de criar outras narrativas e sentidos para ela. Uma visita
educativa é um encontro entre o educador, 0os estudantes, professores, outros
publicos e, nesses encontros, redes de sentidos séo tecidas, atravessadas

pelos diferentes desejos, experiéncias e contextos. Pensar a educacdo nas
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exposicbes como uma prética de criagdo era algo que eu via ser bastante
valorizado na proposta pedagogica do CCBB Educativo Arte & Educacéo, se
desdobrando na formacéo dos educadores. Como néo trabalhdvamos com um
roteiro fechado, mas com diferentes percursos criados a partir das pesquisas
dos educadores sobre a exposicdo e publicos, dificilmente a narrativa curatorial

era a narrativa exclusiva em uma visita.

O discurso curatorial da exposicao Egito Antigo era bastante pautado por um
olhar europeu para a historia do Egito, e as pecas da exposicdo faziam parte
do acervo de um museu italiano. Desde a formagdo dos educadores - na
preparacdo para a exposicdo - desdobrando-se nas visitas e programacao,
buscamos trabalhar a exposicdo por uma perspectiva decolonial. Para isso,
além da conversa com o curador da exposicdo (pratica regular do nosso
programa de formacao), a equipe de educadores participou de uma formacao
com o filésofo Raphael Arah, cofundador do Geru Maa, laboratério de pesquisa
da UFRJ dedicado a Filosofia Africana no Brasil. Com o Raphael, visitamos a
exposicdo e conhecemos a histéria do Egito a partir da filosofia kemética. Essa
formacao, restrita a equipe de educadores, foi muito importante para ampliar
nossas perspectivas com a exposi¢ao e, com isso, tecer as visitas e atividades
educativas com os publicos do CCBB. Além disso, dentro da programacao
publica, esse debate decolonial também esteve presente em outras acdes da
programacao regular do CCBB Educativo, como o Laboratério de Critica, no
qual convidamos as pesquisadoras Karine L. Narahara e Aza Njeri, também
integrantes do Geru Maa, para trabalhar o tema “Revisitando Museus”. A partir
das provocacdes para a exposicdo Egito Antigo, o laboratério - que tem um
formato de oficina para 20 pessoas - refletiu sobre como as instituigdes culturais
e suas colecbes podem ser repensadas por uma perspectiva afrocentrada.
Com essas e outras praticas cotidianas dos educadores, entendo que as acdes
realizadas na exposicdo Egito em muitos momentos foram contraponto ao

discurso curatorial e provocavam reflexdes em multiplas diregdes.

4. Qual a diferenca entre as atividades desenvolvidas durante as visitas

mediadas e as atividades desenvolvidas no Lugar de criagéo?
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Uma diferenga marcante entre a visita mediadas e o Lugar de Criagc&o era o
espaco em gque cada atividade acontecia e isso acabava influenciando nas
abordagens e no publico que frequentava. A visita mediada acontecia com um
publico espontaneo que, no caso da grande procura em Egito, retirava uma
senha para formar um grupo de 20 pessoas que visitavam a exposicao
mediados pelo educador. A visita acontecia dentro da exposicdo e reunia
pessoas de diferentes idades e territorios. O Lugar de Criacdo acontecia no
espaco do educativo no primeiro andar (sala ao lado da entrada da exposi¢éo)
e, embora seja aberto para todos os publicos, o histoérico e cultura do CCBB
tornam esta uma acdo com muitas familias com criancas. Pelo fato de
acontecer nas salas, as propostas do Lugar de Criagcdo eram mais mao na
massa, do fazer artistico e com um perfil de oficina, as vezes também contacdo

de historia.

As visitas mediadas eram diarias, sempre oferecidas em dois horéarios do dia e
o Lugar de Criacdo era uma programacao de finais de semana e feriados.
Sobre a forma de programar Lugares de Criacdo, as tematicas traziam
questdes sobre as exposi¢cdes em cartaz, o prédio do cchb, praticas culturais
ou datas comemorativas. Sendo assim, ao longo dos meses que a exposi¢ao
do Egito ficou em cartaz, os Lugares de Criacdo se relacionavam com a
exposicdo, mas eventualmente com outros temas também. Cada fim de

semana tinha um Lugar de Criag&o diferente.

5. Como as acdes do educativo buscaram contribuir para o processo deruptura

de esteridtipos e exotizagdo associados de forma recorrente a cultura egipcia
?

Uma referéncia, pra mim, quando penso no trabalho de mediac&o - bem como

qualquer trabalho que lide com narrativas - € a palestra da Chimamanda

Adichie: O perigo da histéria Unica em que ela alerta sobre o perigo da histéria

Unica e a importancia de pluralizar as narrativas para romper com estereétipos.

Penso que as acdes do educativo buscavam essa pluralidade de historias por


https://youtu.be/EC-bh1YARsc
https://youtu.be/EC-bh1YARsc
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meio de uma programacao publica diversa e formacédo de educadores que
problematizavam e questionavam uma histéria Unica e eurocéntrica sobre o
Eqgito, por isso a presenca de pesquisadores como Karine L. Narahara, Aza
Njeri e Raphael Arah do Geru Maa, laboratorio de pesquisa da UFRJ dedicado
a Filosofia Africana no Brasil (citados na outra resposta), foram bastante
importantes. Entendo que a pluralidade acontecia também pela equipe do
educativo, composta por educadores de diferentes formacdes e vivéncias, que
podiam contribuir com diferentes perspectivas sobre o Egito, a partir dos seus
interesses proprios, suas areas de conhecimentos - Historia, Filosofia, Arte,
Museologia etc -, dos debates da formac¢éo com a exposigao.

6. Existiu algum tipo de diferenciacdo ou especificidade em relacdo as visitas e
programacdes oferecidas para os estudantes de colégios publicos?

O programa CCBB Educativo Arte & Educagéo realizava mensalmente sorteio
e distribuicdo de 6nibus para escolas da rede publica e instituicbes sem fins
lucrativos. Essa ac¢do vinculava as visitas educativas com a formacdo de
professores, pois 0s sorteios eram realizados ao final dos encontros da Semana
do Educador e Transversalidades, cursos de formacdo com professores. A
Semana do Educador, em especial, era um curso que trabalhava as
exposicoes; ou seja, foi realizada uma Semana do Educador na exposi¢éo do
Egito. Sendo assim, os professores que ganhavam o sorteio de dnibus, traziam
sua turma ja tendo passado por uma vivéncia na exposi¢cao, 0 que vejo como
algo positivo e que enriquece a experiéncia da visita educativa. O sorteio de
Onibus também garantia o0 acesso de escolas publicas ao CCBB, bem como
reservava grande parte do agendamento de visitas para essas escolas. Havia
também outras relagdes institucionais com redes publicas, em especial a
Secretaria Municipal do Rio de Janeiro (SME-RJ), tais como a nossa
participacéao do projeto Escola e Museu, um circuito entre museus e instituicdes
culturais, promovido pela SME -RJ; parceria com a Geréncia da Primeira

Infancia e com o CREJA.



