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RESUMO

Este trabalho discute os desafios da musealizacdo — aquisicdo, pesquisa,
conservacao, documentacdo, preservacao, comunicacdo — de praticas artisticas
voltadas ao processo e a experiéncia por parte de museus de arte. Para isso &
analisado o trabalho Vaga em campo de rejeito da artista galucha Maria Helena
Bernardes, o qual passou por um processo de musealizacéo por parte do Museu de
Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul (MACRS). Assim, entende-se que a
musealizacdo coletiva — realizada a partir do dialogo ativo entre artista e equipe

institucional — € um caminho possivel.

Palavras-chaves: musealizacado, arte processual, Maria Helena Bernardes, MACRS

ABSTRACT

The present paper discusses the challenges of musealization — acquisition,
research, conservation, documentatio, preservation, communication — of artistic
practices oriented to processes and experiences from the perspective of art
museums. For this purpose, the work of “Vaga em campo de rejeito” from artist Maria
Helena Bernardes, and the musealization process performed on it by the Museum of
Contemporary Art of Rio Grande do Sul (MACRS), is analyzed. Therefore, it is
understood that collective musealization — performed from the active dialogue
between the artist and the institutional team — is a possible path.
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1. INTRODUCAO

Esta pesquisa é gerada entre um encantamento pessoal com o trabalho de Maria
Helena Bernardes e a curiosidade de como os museus de arte lidam com producdes
artisticas contemporaneas voltadas ao processo e a experiéncia. Sao 0s artistas
comprometidos com as pessoas de seu tempo que tém me animado, movimentando em
mim uma identificacdo muito rapida com o trabalho de Maria Helena, artista gaucha
nascida em Porto Alegre em 1966. Principalmente, quando li sua publicacdo Vaga em
campo de rejeito!, na qual ela narra uma aventura vivenciada na cidade de Arroio dos
Ratos, Rio Grande do Sul (RS).

Este trabalho parte de uma producéo artistica vivenciada ao longo de quatro meses
entre 2001 e 2002 no municipio de Arroio dos Ratos (RS). Bernardes se propds a buscar
por espacos vazios na cidade em que ela ainda ndo conhecia. E encontrou um vao em
formato triangular entre a Rodoviaria e a Camara dos Vereadores, assim como um terreno
destinado ao rejeito de carvao. Foi nesse terreno que a artista, com o apoio de moradores
e da prefeitura, reconstruiu o vao triangular com as medidas idénticas ao original. Depois
da construgcdo e da inauguragdo do que a artista passou a chamar de “vaga”, Maria
Helena Bernardes se dedicou a compartilhar a experiéncia em palestras e, finalmente, em

um livro. Ou seja, o livro ndo € a obra em si, mas uma narrativa sobre a obra.

Sua narrativa é envolvente a medida em que permeia uma busca da artista por um
espacgo vago a ser reconstruido em outro terreno constituido de vazio. Como seria, afinal,

construir nada sobre o vazio?

Tudo isso somado a descoberta de que o trabalho Vaga em campo de rejeito ndo
envolvia apenas a publicacdo da narrativa me provocou algumas inquietacdes. Além da
experiéncia em si e da publicacéo do livro, o trabalho também é composto por fotografias
impressas, por um filme-documentario e por relatos da artista. Logo passei a me
guestionar: como esses formatos poderiam se aproximar de uma instituicdo de arte, de

um museu de arte especialmente?

1 BERNARDES, Maria Helena. Vaga em campo de rejeito. Sao Paulo: Escrituras, 2003.



Assim, esta pesquisa propde uma investigacdo em torno dos desafios da
musealizacdo de trabalhos artisticos voltados ao processo e a experiéncia, tendo

como objeto de estudo o trabalho Vaga em campo de rejeito, de Maria Helena Bernardes.

A escolha do objeto de estudo se deu, primeiramente, pela minha identificacdo com
o trabalho e com a artista, jA que Maria Helena teve muita coragem ao ir a um lugar
desconhecido apenas com algo préximo de um rascunho de projeto, disposta a vivenciar
algo inédito. Além disso, menciono minha admiracdo por todo seu empenho e
engajamento, por mais de dez anos, em compartilhar seus processos e experiéncias

artisticas.

Outro ponto relevante para a escolha do objeto de estudo se deu pelos materiais

disponiveis, considerando o periodo pandémico no qual essa investigacdo aconteceu.

E, por ultimo, fatores que me chamaram a atencdo em Vaga em campo de rejeito
estdo alinhados com o conceito de musealizacdo. Principalmente ao pensar os desafios
gue envolve um trabalho voltado ao processo e a experiéncia compor o acervo de um
museu de arte, ai incluidos processos como o0s de aquisicdo, pesquisa,

conservacao/preservacéo e comunicacdo (CURY, 1999)2.

Mesmo com um amplo e importante referencial tedrico, esta pesquisa se justifica a
medida que foram encontradas lacunas nos estudos sobre arte contemporanea.
Principalmente, ao se propor investigar e discutir questdes referentes a praticas artisticas
voltados ao processo e a experiéncia e os desafios colocados por estas a sua

musealizagéo.

Também se justifica pela iniciativa de fortalecer um museu de grande
potencialidade, mas ainda téo fragilizado como é o caso do MACRS. Pois acredito que um
museu fortalecido € um museu que se apropria do seu acervo com pesquisa e que se

posiciona disponivel ao didlogo com sua comunidade.

Consequentemente, foram tracados o0 problema e o0s objetivos a seguir

mencionados.

2 CURY, Marilia Xavier. Museu, filho de Orfeu, e musealizagdo. ICOFOM LAM 99 VIII Encontro Regional
Museologia, Filosofia e identidade na América Latina e no Caribe. Coro, Venezuela, 1999.



PROBLEMA

Sendo Vaga em campo de rejeito uma producdo artistica que envolve a experiéncia
da artista e da comunidade® em torno do trabalho, a publicacdo de um livro, a realizacéo
de fotografias impressas, de um filme-documentario e de relatos da artista, como
musealizar essa obra? Quais sdo os desafios enfrentados por um museu de arte ao

musealizar esse trabalho? Como adquiri-lo, como preserva-lo, como apresenta-lo?

OBJETIVOS

Geral

Levantar e analisar os desafios colocados pela musealizagcéo do trabalho Vaga em
campo de rejeito, de Maria Helena Bernardes, no contexto do MACRS e as possiveis

respostas a esses desafios

Especificos

- Levantar e discutir os desafios a musealizacdo colocados por producdes artisticas
orientadas ao processo e a experiéncia, incluindo uma reflexdo sobre os
processos de musealizacdo de modo mais amplo;

- Descrever como se deu o trabalho Vaga em campo de rejeito e seus modos de
compartilhamento, incluindo uma breve apresentacdo da artista Maria Helena
Bernardes;

- Verificar de que forma o trabalho Vaga em campo de rejeito passou a integrar o
acervo do Museu de Arte do Rio Grande do Sul e investigar e discutir os desafios a

musealiza¢do colocados nesse processo e possiveis respostas a eles.

3 Comunidade de Arroio dos Ratos com quem Maria Helena Bernardes estabeleceu relages durante quatro
meses em 2001 e 2002 ao realizar o trabalho Vaga em campo de rejeito.
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REFERENCIAL TEORICO-METODOLOGICO

Dado o contexto pessoal que motivou esta pesquisa, passo agora a entendé-la
coletiva. Tanto pelo engajado programa de pdés-graduacdo do qual fago parte, que me
proporcionou a possibilidade de ser bolsista da CAPES, quanto pela parceria incansavel
estabelecida com minha orientadora, Fernanda Albuquerque.

Assim, visando dar conta dos objetivos dessa pesquisa, optamos por um estudo
qualitativo com o método de estudo de caso ao elegermos o trabalho Vaga em campo de
rejeito, de Maria Helena Bernardes, para investigar.

Estabelecemos como técnicas um levantamento bibliografico aprofundado para
entender o que havia de referencial sobre musealizacdo de praticas artisticas voltadas ao
processo e a experiéncia e sobre o trabalho artistico desenvolvido por Maria Helena
Bernardes. Ao percebermos que os materiais encontrados ndo davam conta de responder
a todos 0s nossos objetivos, também incluimos uma entrevista em profundidade com a
artista, visita a reserva técnica do Museu de Arte Contemporéanea do Rio Grande do Sul
(MACRS) e conversa com a equipe do museu.

A partir dessa estrutura metodoldgica, organizamos a pesquisa em introduc¢ao, mais
trés capitulos de desenvolvimento, dando énfase a cada um dos objetivos especificos e
consideracodes finais.

Portanto, o capitulo 2 d& conta das questdes dos desafios a musealizacdo de
trabalhos orientados ao processo e a experiéncia. Autores reconhecidos no campo da
Museologia, como Marilia Xavier Cury (1999; 2020)* e André Desvallées e Francois
Mairesse (2013)° colaboram para entender o conceito e as possiveis etapas enfrentadas
ao se musealizar um trabalho. Ainda nesse capitulo, outros fatores da Museologia se
fizeram importantes, como uma breve contextualizacdo da Nova Museologia, a partir de
Alice Duarte (2014)%; possiveis pontes de conexdo entre musealizacdo, comunicacéo e

publicos, a partir de Julia Moraes (2020)’ e alguns tensionamentos no processo de

4 CURY, Marilia Xavier. Metamuseologia—reflexividade sobre a triade musealia, musealidade e
musealizacdo, museus etnogréficos e participagéo indigena. Museologia & Interdisciplinaridade, v. 9, n.
17, p. 129-146, 2020.

5 DESVALLEES, André; MAIRESSE, Francois (Ed.). Conceitos-chave de Museologia. Sdo Paulo: Comité
Brasileiro do Conselho Internacional de Museus, 2013.

6 DUARTE, Alice. Nova museologia: os pontapés de saida de uma abordagem ainda inovadora. Revista
Museologia e Patrimdnio, vol. 6, n® 2, p. 99-117, 2014.

7 MORAES, Julia. Entretecendo conceitos, mirando o horizonte da participacao: musealizacao,
comunicacao e publicos. In: Museologia & Interdisciplinaridade, v. 9, especial/Dez de 2020, p.144 -160.
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musealizacdo, como a proposta de uma viséo critica dos processos ja sacralizados na
histéria da Museologia, a partir de Bruno Brulon (2021)8.

Entendemos que além de contextos gerais sobre musealizacdo, precisariamos nos
aproximar de exemplos do campo da arte contemporanea. Por isso escolhemos o0s
especialistas Emerson Dionisio Gomes de Oliveira (2017)° e Fernanda Albuquerque
(2020)° para somarem conhecimento com estudos de casos praticos em museus de arte
sobre os artistas Tino Sehgal (Londres, 1976) e Rubens Mano (Sao Paulo, 1960) na
Pinacoteca de Sdo Paulo. Acompanhados de Thais Riviti (2009)!! que nos apresenta
guestdes referentes aos trabalhos dos artistas Cildo Meireles (Rio de Janeiro, 1948) e,
novamente, Rubens Mano. Por fim, nesse segundo capitulo, também discutimos alguns
desafios e possibilidades da musealizacdo da arte processual a partir de exemplos de
performance em museus de arte. Por isso retomamos Emerson Dionisio Oliveira (2017),

agora acompanhado da pesquisadora Juliana Caetano (2019)*2.

No capitulo 3, abordamos as caracteristicas do trabalho artistico Vaga em campo
de rejeito junto com uma breve apresentacdo da artista Maria Helena Bernardes. Para
isso, o livro de autoria de Bernardes (2003), no qual ela narra sua aventura em Arroio dos
Ratos, foi uma de nossas principais fontes. Assim como as entrevistas realizadas com a
artista se fizeram de extrema valia para entendermos o olhar de Bernardes sobre sua
propria producdo. Nessa etapa, foram utilizados como fontes os estudos do professor
Eduardo Veras (2006)*3 sobre entrevistas com artistas e a prépria entrevista do professor
com Maria Helena (VERAS; BERNARDES, 2017)4. Também utilizamos a entrevista

8 Fala realizada na conferéncia de encerramento “Novas fronteiras museoldgicas: a urgéncia do presente
para um futuro com passado” do evento IV SinPeM em 2021.

9 OLIVEIRA, Emerson Dionisio Gomes de. Tino Sehgal, site-specifics performances e as instituicdes da
arte. ARS (S&o Paulo), v. 15, p. 63-77, 2017.

10 ALBUQUERQUE, F.C.O que pode a arte contemporanea no museu: uma reflexdo sobre contemplagéo
suspensa, de Rubens Mano. MODOS. Revista de Historia da Arte. Campinas, v. 4, n.3, p.53-67, set.
2020. Disponivel em: <https://www.publionline.iar.unicamp.br/ index.php/mod/article/view/4651>. DOlI:
https://doi.org/10.24978/mod.v4i3.4651

11 RIVITTI, Thais. Uma obra para museu. ARS (S&o Paulo), v. 7, p. 150-159, 2009.

12 CAETANO, Juliana Pereira Sales. Performances de arte em museus brasileiros: documentacao,
preservacao e reapresentacdo. 2019. 196 f., il. Dissertacao (Mestrado em Ciéncia da Informacao)—
Universidade de Brasilia, Brasilia, 2019.

13 VERAS, Eduardo Ferreira. Entre ver e enunciar: 0 uso da entrevista em estudos sobre o processo de
criacdo artistica. 2006. Dissertacdo (Mestrado em Artes Visuais) — Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, Porto Alegre, 2006.

14 VERAS, Eduardo Ferreira; BERNARDES, Maria Helena. “Sinto que o mundano esta incorporado”: uma
conversa com Maria Helena Bernardes. Porto Arte: Revista de Artes Visuais. Porto Alegre: PPGAV-
UFRGS, v. 22, n. 37, p.1-15, jul.-dez. 2017.



http://www.publionline.iar.unicamp.br/
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realizada por Isabel Waquil (2014)® e a entrevista realizada com Bernardes

especialmente para esta pesquisa’®.

Levando em consideracao os objetivos especificos desta dissertacdo, o capitulo 4
da conta de um olhar atento ao acervo do MACRS, museu onde se encontra o trabalho
Vaga em campo de rejeito. Portanto, o Catadlogo Geral do MACRS (2021)7 foi uma
importante fonte para entendermos as caracteristicas do acervo do museu, assim como
as visitas realizadas a reserva técnica e conversas com a equipe institucional. Aqui,
damos énfase a investigacdo e a discussdo sobre os desafios do processo de
musealizacdo do nosso estudo de caso, considerando cinco etapas: aquisicdo, pesquisa,

conservacgao, documentacdo e comunicacéo (CURY, 1999).

Ainda pontuamos as consideracdes de Cristina Freire (1999)'® referentes a
preservacdo de arte contemporanea. E também recorremos ao site do artista André
Severo, que conta com um amplo e organizado material a respeito de sua atuacao ao

lado de Maria Helena Bernardes.

Por dltimo, nas consideracdes finais, reunimos uma série de questionamentos em

um exercicio de aproximacdao entre artista, academia e museu.

15 MAUS, Lilian (Ed.). A palavra estd com elas: dialogos sobre a inser¢cdo da mulher nas artes visuais.
Entrevistas por Isabel Waquil. Porto Alegre: Panorama Critico, 2014.

16 Realizada por Fernanda Albuquerque e Isadora Heimig em 2022. Disponivel nos apéndices desta
pesquisa.

17 MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DO RIO GRANDE DO SUL. Catalogo do Acervo do Museu de
Arte Contemporénea do Rio Grande do Sul, 2021. Porto Alegre: Carla Pellin D'avila Digapho Producdes
Culturais, 2021.

18 FREIRE, Cristina. Poéticas do Processo : arte conceitual no museu. 1. ed. S&o Paulo: lluminuras, 1999.
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2. MUSEALIZACAO: ASPECTOS GERAIS E DESAFIOS COLOCADOS POR
PROPOSTAS ARTISTICAS ORIENTADAS AO PROCESSO E A EXPERIENCIA

Aqui levantaremos e discutiremos o0s desafios a musealizacdo colocados por
producdes artisticas orientadas ao processo e a experiéncia, incluindo aspectos mais
gerais sobre musealizacéo.

Por isso, partimos da definicho de musealizacdo e apresentamos uma breve
problematizacdo a respeito da reproducdo desse conceito. Isso porque a Nova
Museologia, proveniente dos anos 1980, revoluciona a funcdo do museu para uma
perspectiva politica e social. Ou seja, incentiva que as a¢fes museoldgicas levem em
consideracdo os publicos e comunidades que se relacionam com 0 museu para que

juntos criem suas narrativas e redes de significagao.

Também séo apresentados trabalhos dos artistas Tino Sehgal (Londres, Inglaterra,
1976) e Rubens Mano (Sao Paulo, Brasil, 1960), ja que ambos trabalharam com préticas
voltadas ao processo e a experiéncia na Pinacoteca de Sdo Paulo e nos ajudam a
evidenciar de forma pratica como um museu de arte pode abrir espaco para se repensar a

partir de proposicdes artisticas como essas.

Por fim, neste capitulo, sdo mapeados alguns desafios e possibilidades em torno da

musealizacdo dessas praticas em museus de arte.
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2.1 O QUE E MUSEALIZACAO?

A musealizacdo é um conceito do campo da Museologia que absorveu diferentes
designagbes com o passar do tempo. Apesar do termo seguir em constante construcao,
dois autores de referéncia para esse topico sdo a musedloga brasileira Marilia Xavier
Cury e o museologo tcheco Zbynek Z. Stransky (1926-2016).

Primeiramente, € preciso cuidado para o contexto em que estamos tratando do
termo “musealizagdo”. Os autores André Desvallées e Frangois Mairesse (2013) alertam
para uma confusdo causada pelo senso comum de atrelar o termo ao fato de transformar
um lugar em um museu. No campo da Museologia, esse processo trata-se, na verdade,

da “patrimonializacéo”. Os autores reiteram que

De um ponto de vista mais estritamente museoldgico, a musealizacdo € a
operacdo de extracdo, fisica e conceitual, de uma coisa de seu meio natural ou
cultural de origem, conferindo a ela um estatuto museal — isto €, transformando-a
em musealium ou musealia, em um “objeto de museu” que se integre no campo
museal.t®

Por sua vez, “museadlia” foi um termo apresentado em 1969 por Zbynek Z.
Stransky® para tratar, especificamente, dos objetos museolédgicos. Ou seja, dos objetos
introduzidos no contexto dos museus. Anos mais tarde, o pesquisador explica que “o
processo de musealizacdo ndo consiste meramente na transferéncia de um objeto para
os limites fisicos de um museu”?!, ja& que um objeto de museu néo é definido apenas por
onde ele esta (no museu, por exemplo), mas por todo o processo que enfrenta até chegar
la. Entende-se, entdo, que o percurso transforma o objeto. E, assim, aproximamos esse

entendimento ao da pesquisadora Marilia Xavier Cury?.

Para Marilia Xavier Cury (1999), a musealizacdo, de forma geral, trata-se do
processo consciente de preservacao. Ou seja, passa pela selecéo e pela valorizacéo de
objetos por parte do museu. E apresenta cinco fases fundamentais: aquisi¢ao, pesquisa,

conservagao, documentacdo e comunicagdo. Para a autora, a preservacao, a partir da

19 DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 57.

20 Considerado o “pai da museologia” por tentar estruturar uma teoria para a Museologia. Desde 1965 se
empenhou em defender e comprovar a disciplina como ciéncia. Em sua obra nega o museu como objeto de
estudo desta suposta ciéncia e se dedica aos conceitos de musealia, musealidade e musealizagcdo. Assim,
defende os processos de atribuicdo de valor as coisas da realidade como foco da disciplina.

21 STANSKY, 1995 apud DESVALLEES; MAIRESSE, 2013, p. 57.

22 Museologa e educadora de Museu. Possui mestrado (1999) e doutorado (2005) em Ciéncias da
Comunicacao pela Universidade de S&do Paulo. Desde 1992 é docente na Universidade de Sdo Paulo
atuando no Museu de Arqueologia e Etnologia, e se dedica a museologia critica e colaborativa.
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musealizacdo, também esta intimamente ligada a educacdo e a comunicacéo. E, além
disso, requer um posicionamento critico para lidar com essa preservacao de forma séria e

comprometida. Nas palavras da autora:

Musealizacéo, entdo, € um processo de selecdo, suspensdo, retirada de objetos
de certo circuito (de uso ou funcionalidade, simbdlico, econdmico e outros), o
reposicionamento dele numa instituicdo, o museu, mantida por uma gestéo, cuja
administracdo permite que os musealia recebam cuidados. Esse movimento
requer selecédo e criticidade — distanciamento e objetividade — e escolha e vontade
— preferéncia e subjetividade. E por mais que se diga que 0s objetos tém em si
uma representatividade de dada circunstancia complexa, a realidade, eles falam
igualmente daqueles que os escolheram para finalidades diversas, simbdlicas
fundamentalmente.?

O trecho estd em sintonia com a descricdo de musealiza¢do no livro Conceitos-
chave da museologia de Desvallées e Mairesse (2013). E pode-se destacar que “a
musealizacdo produz a musealidade, valor documental da realidade, mas que n&o
constitui, com efeito, a realidade ela mesma”?* e que a experiéncia dentro do museu ndo
esta atrelada somente a contemplacdo, mas “convida a compreensdo dos seus
sentidos”®. Algo caro para desenvolver uma pesquisa em torno dos desafios da
musealizacdo de praticas artisticas processuais, ja que a experiéncia do trabalho em si

nao pode ser revivida, mas pode ser experimentada sob um novo viés.

23 CURY, 2020, p. 135.

24 DESVALLEES; MAIRESSE, 2013 p. 58.
25 Idem, ibidem, p. 58.
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2.2 UM OLHAR CRITICO SOBRE O MUSEU

Algo a ser fortemente considerado nesta pesquisa € que a musealizacdo € um
processo. E como todo processo pode ser visto sob diferentes o6ticas. Um angulo especial,
que contribui para esta pesquisa, € o0 da Nova Museologia, pois nos coloca
problematizagbes sobre as fungbes do museu.

A partir da pesquisadora Alice Duarte (2014), podemos entender que a Nova
Museologia se trata de um movimento de larga abrangéncia tedrica e metodoldgica e tem
duas bases solidas: a vertente francofona e a vertente anglo-saxdnica. Enquanto a
primeira lida com a dimensdo social e politica do museu com participacdo das
populacdes, assim como conta com a presenca de profissionais de museu e sua ligacéo
com organismos internacionais, a segunda vertente também d& conta dessa dimensao
social e politica, quando pauta a diversidade de vozes no museu a partir de académicos e

suas relacdes com as instituicdes universitarias.

Embora o termo Nova Museologia tenha sido cunhado nos anos 1980, nas
décadas anteriores ja existiam embates criticos em torno do propésito do museu. Por
exemplo, em 1968, em Paris, quando um grupo de profissionais de museus se reuniu
espontaneamente para contestar o carater elitista das instituicdes?®. Vale salientar que
1968 foi um ano marcado por eventos tensos em todo mundo, com o0 assassinato de
Martin Luther King, a Guerra do Vietna, as Revoltas de maio de 1968, na Franca, para
citar alguns exemplos. Enquanto na América Latina, os Estados Unidos apoiavam golpes
militares, como foi o caso na Argentina (1966-1983), no Brasil (1964-1985), no Peru
(1968-1975), dentre outros paises.

Dentre a relacdo desses episddios com o0 contexto dos museus, podemos destacar
0 projeto Tucuman Arde?’, ocorrido em 1968, em Rosario, na Argentina. O projeto nasceu
envolto pelos interesses do Grupo de Arte de Vanguarda de Rosario, que se dedicava a
experimentacdo artistica questionando os fundamentos da arte. O grupo, movido pelas

tensdes politicas e sociais da época, passou a propor acdes transgressoras, COmo 0O

26 O movimento foi articulado por estudantes que reclamavam sobre a dispersao das cole¢des dos museus
em relacdo aos espacos da vida cotidiana.

27 TUCUMAN ARDE! : arte e politica na América Latina. ArteVersa, 2019. Disponivel em:
<https://www.ufrgs.br/arteversa/tucuman-arde-arte-e-politica-na-america-latina/>. Acesso em: 27 novembro
2022.
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evento (ou obra coletiva, como também é chamado) Tucuman Arde.

Nesse projeto, inclusive, houve amplo apelo de uma estética que se comunicasse
com as pessoas comuns, alheias aos sistemas da arte?®. Ou seja, ao mesmo tempo que o
movimento questionava 0os meios oficiais de comunicacédo, o regime da arte e a politica
nacional, também abria espaco para se discutir a fungcdo do museu, ja que o evento foi
promovido por uma intensa divulgacao nas ruas e aconteceu em uma organizagao voltada
aos trabalhadores, na sede da Confederagcdo Geral do Trabalho (CGT). Local que pode

ser encarado como um anti-museu (DUARTE, 2014).

Fotografia 1 — Exposicdo Tucuman Arde, 1968.

w

Fonte: Autor desconhecido. Disponivel em

https://www.ufrgs.br/arteversa/tucuman-arde-arte-e-politica-na-america-latina/

28 A partir da mescla de estratégias de comunicacdo utilizada pela militancia politica, pelos meios de
comunicacao oficial e pela publicidade. Foram realizadas pichacdes pelas ruas divulgando o evento
artistico, assim como panfletos que levavam o slogan de “Bienal de Vanguarda”.


https://www.ufrgs.br/arteversa/tucuman-arde-arte-e-politica-na-america-latina/
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Outro fator a ser considerado na formacdo de um olhar critico sobre a funcéo dos
museus tém relacdo ao que acontecia dentro deles. Uma figura significativa, antes mesmo
das definicbes da Nova Museologia serem cunhadas, foi George Henri Riviere (1897-
1985), responsavel por uma espécie de experimentacdo museografica no Musée National
des Arts et Traditions Populaires, em Paris (DUARTE, 2014).

Sua atuacao se deu desde a constituicdo do museu em 1937 até o ano de 1967. E,
nesse periodo, Riviére foi responsavel por uma série de técnicas utilizadas, dignas de um
olhar expandido sobre a observacdo de objetos no museu. Uma das técnicas foi a
utilizacao do fio de nylon para que os objetos ficassem em alturas realistas para seu uso.
Outras dizem respeito a textos explicativos adaptados a diferentes publicos, suportes

graficos e audiovisuais e permissao para tocar em alguns objetos.

Ainda que fossem acdes pontuais no periodo, sem duvida contribuem para um
alargamento de possibilidades para se praticar o processo de musealizacdo. Vale
destacar que essas praticas eram mais comumente empregadas por antrop6logos do que

por historiadores da arte.

Assim, na década de 1970, h4 a preocupacdo de aproximar as populacdes do
museu, como um olhar atento as questdes de acesso. E o caso do evento criado pelo
critico e curador brasileiro Frederico Morais (Belo Horizonte, MG, 1936), no MAM-RJ em
1971, chamado Domingos da Criacdo?°. Foram seis edicdes em pleno auge da ditadura
militar, nas quais Frederico Morais prop0s atividades experimentais atraindo milhares de
pessoas a area externa e jardins do museu. Dentre suas edi¢cdes, houve um “Domingo de
papel”, o “Domingo por um fio”, o “Domingo de tecido”, o “Domingo terra a terra”, “O som
do domingo” e o “Corpo a corpo do domingo”. Para Alice Duarte, nesse periodo, “a
renovacao tende a aparecer com alguma recorréncia em exposi¢cdes temporarias, mas,
nas permanentes, os materiais museograficos tendem a manter-se nao renovados” .
Logo, defendia-se um “museu integral” no qual as dimensdes sociais e politicas sejam

consideradas.

29 No auge da ditadura militar, Frederico Moraes colocou em pratica o que define como uma espécie de
projeto educativo ao criar um desdobramento da sua atividade como professor e diretor de curso do museu
(MAM-RJ). O critico e curador estava disposto a discutir o conceito de domingo no entremeio do trabalho e
do lazer e propor uma atividade criativa. Assim, disponibilizando materiais para interacao do publico no
jardim do museu.

30 DUARTE, 2014, p. 102.



Fotografia 2 — O domingo por um fio, 1971.
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Fonte: Autor ndo identificado. Acervo MAM Rio.

Fotografia 3 — Um domingo de papel, 1971.
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Fonte: Autor ndo identificado. Acervo MAM Rio.
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Até que se chega na museologia contemporanea, que da conta desses embates
passados, incluindo também as premissas epistemoldgicas que perpassam 0 museu
como objeto de estudo e reflexdo. Ou seja, a partir da Nova Museologia, 0 museu comeca
a assumir um guestionamento e autocritica a respeito do seu papel social e politico, algo

gue a museologia tradicional ndo se propunha a fazer.

Assim, 0 que se entende por museologia ativa € um movimento museolégico amplo
que abrange o ecomuseu3! e o museu de comunidade?®?, por exemplo. E para se levar em
consideracdo a participacdo das populacdes, € exigido dos profissionais de museus que
se adaptem de uma perspectiva centrada em cole¢cbes para uma nova centrada nas

funcdes sociais.

Etapa essa em que o historiador da arte Peter Vergo tem muito a contribuir com
sua edicdo da publicagdo coletiva intitulada “Nova Museologia”, em 1989. Para a
pesquisadora Alice Duarte, dentre tantas colaboracdes, essa publicagédo ressalta que “os
impactos produzidos pelo museu concretizam-se também dentro da prépria instituicéo,

através das suas exposicdes e das opgdes que lhes estédo subjacentes”3.

Portanto, os valores construidos pelos museus passam a ser questionados em

diversas dimensoes:

O que decide pesquisar ou ignorar, 0s bens culturais que seleciona para conservar
e expor em detrimento de outros que negligencia, 0 modo como concretiza essas
tarefas e as justifica, com o auxilio de quem, todas estas opg¢des constituem um

conjunto de decisGes que se tornam matérias merecedoras de interrogagéo.3*
Logo, a exibicdo de objetos no museu passa efetivamente de uma perspectiva
“Unica” para a de significagbes. Sendo que os contextos sociais nos quais 0os objetos sao
gerados ndo sO importam, como 0S museus passam a explicitar esses contextos e
significacdes. Assim passamos para a atual configuracdo museologica, na qual a
condicdo sociocultural passa a ser uma premissa junto com um olhar critico do museu

sobre si mesmo.

31 Proposta na qual o observador néo € passivo, pois transita entre a histéria dos povos que viviam ou
vivem em um territério. Portanto, engloba os caminhos, as casas, a fauna e a flora. Ou seja, ha
aproximacéo entre histéria, ecossistema e sociedade hedionda.

32 Proposta que lida com um espaco social de encontro a partir do patriménio significativo para aquela
comunidade. Nesse sentido, estimula os processos de identificacdo cultural e fomento a qualidade de vida
dos grupos que ali se encontram a partir de elaboracdes coletivas.

33 DUARTE, 2014, p. 110.

34 Idem, ibidem, p. 112-113.
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2.3 MUSEU COMO MEIO DE COMUNICACAO

Nos interessa as auto indagacfes do museu a medida em que podemos levantar
possibilidades para a musealizacdo de praticas artisticas contemporaneas em museus de

arte.

Pensando nos modos de compartilhamento por parte dos museus, passamos as
nocdes de comunicacao, para além da exposi¢do. O que nos possibilita pensar em ac¢des

efetivas que o museu pode oportunizar a seus publicos. Ja que

faz-se oportuno e desafiador pensar a musealizacdo e a comunicacdo como
processos em que encontros, interfaces e fecundagfes sdo cruciais nos museus
contemporaneos, ndo tendo origem, tampouco fim nesses espacos. Os publicos,
compreendidos ndo como receptaculos, mas como grupos sociais capazes de
protagonizar dindmicas de encontros, cruzamentos, disputas, negociacdes de
sentidos e valores capazes de intervir na musealidade, tornam-se atores centrais
para por em marcha processos de musealizacdo pautados na producdo de
narrativas plurais, a partir de pressupostos e metodologias de co-laboragéo e co-
criagdo.®

A professora Julia Moraes ainda reflete a respeito de museus que sustentam um
arquétipo no qual se espera que o museu “seja autoritario, informativo e autocentrado”36.
Em museus com tal arquétipo, os profissionais se posicionam como especialistas
responsaveis por produzir e difundir conhecimento, enquanto o publico € compreendido
como passivel de aceitar e absorver tal conhecimento. Logo, museus que sustentam
esses valores enfrentam enormes desafios para que o0s publicos, com suas

particularidades, participem dos processos de musealizacéo.

E o mesmo caso de museus que “apostam na producdo de discurso linear e
unilateral, despotencializando o museu como espaco de construcdo de narrativas plurais
e promotor de co-nexdes™’. Para Moraes, € comum que isso aconteca quando os setores
e profissionais atuam de forma desarticulada. E, consequentemente, a comunicagéo
acaba se formulando em uma Unica via de narrativas inquestionaveis, narrativas
reproduzidas que impossibilitam o movimento, a criacdo e a reverberacdo de sentidos

particulares e coletivos.

35 MORAES, 2020, p.147.
36 Idem, ibidem, p. 151.
37 Idem, ibidem, p. 153.



22

Assim, a comunicacdo nao € apenas um momento da musealizacdo ou uma fungéo
museologica, mas, sim, uma dimensao de existéncia para os museus (MORAES, 2020).

Isto porque nessa perspectiva

a relacdo publico-museu se desenvolve como fio-condutor e, a0 mesmo tempo,
ampara processos de musealizacdo. E preciso construir narrativas junto aos
publicos, nés, em primeira pessoa do plural; ndo para eles, em terceira pessoa do
plural.38

Consideramos, ainda, que a mudanca social ocorre & medida em que as pessoas
se apropriam do museu e se tornam capazes de reformular suas realidades, sendo o
museu instrumento técnico e politico que pode oportunizar, a partir da musealizacgéo,
atividades classicas e revolucionarias conforme o contexto especifico em que esta

inserido, junto com a comunidade que usufrui e constroi experiéncias nesse espaco.

Portanto, entende-se que ha dois tipos de museus: o que trabalha voltado para si, a
fim de receber o publico, e 0 que trabalha em parceria com seus publicos para fins de
colaboracdo na producdo e mediacdo de narrativas. Para esse segundo modo de
trabalhar, ha alguns modos possiveis de acdo e engajamento com 0s publicos no

processo de musealizagao:

inventdrio participativo; folksonomia; gestdo participativa; elaboragdo de planos
museoldgicos a partir de metodologias participativas; curadoria participativa;
inclusdo de publicos especificos na concepcao, desenvolvimento e avaliacdo de
programas educativos e exposi¢des; campanhas de financiamento coletivo;
salvaguarda compartilhada; engajamento em prol de acdes de cuidados
especificos voltados ao patriménio ou as pessoas que podem se beneficiar dele;
uso dos espacos e das instalacdes dos museus para fins terceiros; uso de redes
sociais e seus mecanismos de etiquetagem (tag), engajamento e
compartilhamento para construcdo de narrativas e ressignificacdes participativas
em tempo real em exposi¢des, acbes educativas e outras; uso de hashtags, “#”
para promover dialogos, propor discussdes, chamar atencdo a respeito de
perspectivas individuais que podem ser representativas a muitos ou, ainda,
demandar acdes especificas dos museus; cessao de redes sociais a sujeitos ou
grupos sociais por periodos determinados a fim de vestir lentes alternativas e/ou
problematizar tépicos especificos; etc.®°

Tais exemplos evidenciam o quanto a comunicacdo do museu néo é dependente
exclusivamente da exposicao. Inclusive, muitos museus se depararam, na pratica, com
possiveis participagdes de seus publicos de forma n&o presencial, caracteristica
evidenciada durante a pandemia por meio da Web. Fator que colabora para nossa
compreensao de musealizacdo compartilhada diante da museologia contemporanea:

gquando o museu se coloca a escuta e em busca de articulacbes, provocacdes e

38 MORAES, 2020, p. 154.
39 Idem, ibidem, p. 156-157.
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mediacdes para além de si mesmo.

O ultimo questionamento a ser pontuado em torno da musealizacdo e das formas
de comunicar esse processo € a respeito das praticas canonizadas europeias. Por
exemplo, quando o objeto é sempre retirado de seu contexto para ser reapresentado em
um lugar de destaque, como o museu. Bruno Brulon Soares (informacéo verbal)* provoca
0 pensamento critico em torno dessas praticas convidando a um olhar atento dos
profissionais de museologia para as comunidades envolvidas nas praticas — a fim de
encontrar um caminho para fortalecer as culturas envolvidas ao invés de se apropriar

delas.

Portanto, mais do que se pensar 0s objetos dentro do museu (musealia), pode-se
pensar 0 processo de musealizacdo e os desafios implicados nessa pratica. Isso convoca
alguns questionamentos envolvendo as praticas artisticas processuais, especialmente
referente ao trabalho de Maria Helena Bernardes. Por exemplo: por que leva-las ao
museu de arte e que sentido ha nessa acdo? Ao evidenciar-se diferentes ocorréncias no

trabalho artistico, o que levar ao museu e como?

40 Fala realizada na conferéncia de encerramento “Novas fronteiras museoldgicas: a urgéncia do presente
para um futuro com passado” do evento IV SinPeM em 2021.
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2.4 PROCESSO E EXPERIENCIA EM MUSEUS DE ARTE

Uma aproximacao em relacdo a como as praticas artisticas voltadas ao processo e
a experiéncia adentram as instituicbes de arte pode ser Util para tratar dos desafios da
musealizacdo da obra de Maria Helena Bernardes. Aqui, vale retomar, que para a arte
contemporanea o contexto importa e muito. Assim, os desafios podem variar de acordo

com a instituigdo, com a artista e com os trabalhos em questéo.

Esse importante lembrete é feito pelo pesquisador Emerson Dionisio Gomes de
Oliveira (2017), ao alegar que na arte contemporanea néo cabem generalizagdes. Um dos
fatores é que, sem duavidas, ha um jogo de disputa na musealizacdo de trabalhos
artisticos voltados ao processo e a experiéncia. E essa disputa jA& comeca no proprio
termo. Pois, segundo Oliveira (2017), em seus estudos voltados ao site-specific* e a
performance®, o pesquisador alega que tais conceitos permanecem em constante disputa
intelectual por outros campos e, por isso, surgem tantos outros termos para designar,

muitas vezes, trabalhos similares.

Ao levar em consideracdo os contextos dos trabalhos artisticos, ha de se

considerar os espacos onde os trabalhos acontecem nas artes visuais:

se o “lugar cénico controlado” se tornou um problema, seja por um retorno ao
espaco publico, seja pela construgcdo simbdlica de novos espagos de agéo para
performance teatral ou para danc¢a, nas artes visuais foram justamente os espacgos
institucionais consagrados e monitorados - especialmente galerias e museus de
toda espécie - aqueles ocupados nas Ultimas décadas pelas a¢bes performéaticas,
nas suas mais variadas acepgfes*3

Assim, podemos refletir quanto & mescla e a sobreposicdo de linguagens na
construcdo de trabalhos contemporaneos. Um artista que nos ajuda a perceber tais
caracteristicas na aquisicdo e apresentacdo de seus trabalhos por museus de arte é Tino

Sehgal (Londres, Inglaterra, 1976).

Londrino radicado em Berlim, Tino Sehgal conquistou significativa atuacdo e

reconhecimento no sistema internacional de arte contemporanea. Esteve no Brasil pela

41 Termo referente a obras criadas para um espago especifico. Em instituicbes de arte, normalmente a
instituicdo convida os artistas para planejarem um trabalho destinado a um determinado local e levando em
consideracdo suas especificidades. Um dos objetivos € que o trabalho dialogue com o contexto
institucional.

42 Termo referente a manifestacdes artisticas que combina elementos do teatro, da danca, das artes
visuais e da mausica. O corpo ganha evidéncia e, normalmente, ndo ha participacdo do publico. A
performance, por vezes, é tida como sindnimo de happening — porém, neste, ha participacéo do publico.

43 OLIVEIRA, 2017, p. 66.
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primeira vez em 2014, expondo na Pinacoteca de Sao Paulo®.

Segundo o site da instituicdo, os trabalhos apresentados tratam-se de “situa¢des
construidas” com atuagao de atores, dancgarinos, cantores e atendentes do museu, em
espacos de circulagdo do museu. E, ainda segundo o site, “Sehgal constroi situagdes que
confrontam o contexto tradicional dos museus, com enfoque em gestos transitorios e
sutilezas sociais de experiéncias vividas ao invés de utilizar objetos fisicos”#. As obras

apresentadas na ocasido foram as seguintes:

The Kiss (O beijo), em que bailarinos se apresentam em duplas e encenam cenas
de beijos retratadas em pinturas histéricas; This is good (Isto é bom) onde atores
repetem o tema do trabalho continuamente e This is propaganda (Isto é
propaganda), em que cantores se apresentam nas salas do acervo do museu; e
This is new (Isto é novo), em que funcionarios do museu dizem manchetes de
jornais do dia para os visitantes.*6

No caso de Tino Sehgal, seus trabalhos assumem um jogo de subjetividades
quando apresentados no museu e confrontados com os olhares privados dos
espectadores. Inclusive, as a¢fes do artista podem ser "desconcertantes para um sistema
de classificacdo museoldgico, pois analisadas de perto as obras se aproximam de
diferentes linguagens”™’, como performances, happenings, danca, teatro, muisica e

literatura.

No entanto, algo que unifica seu trabalho é a énfase no agora, quando convida o
publico a viver exclusivamente aquele momento. Portanto, por mais que seu trabalho
possa ser classificado como site-specific ou performance, também se trata de uma pratica
voltada ao processo e a experiéncia, pois hdo ha como repeti-la ou experienciar de uma

mesma forma.

Os trabalhos do artista Tino Sehgal nos auxiliam a refletir sobre a insercdo de
trabalhos de carater processual nos museus de arte, quando existe a escolha de
apresenta-los no “templo dos objetos”, enquanto espaco tradicional e renomado, para
propor suas obras. E Oliveira (2017) reforca que a reacdo das pessoas diante das

performances dirigidas por Sehgal estd diretamente interligada com o espaco onde

44 A exposicdo aconteceu a partir de uma iniciativa do setor de Relac¢des Internacionais da instituicdo
paulista em parceria com o Centro Cultural Banco do Brasil — RJ. E fez parte da temporada “Alemanha +
Brasil 2013-2014” com apoio do British Council e do Goeth-Institut.

45 PINACOTECA. [Site Institucional]. 2014. Disponivel em: <https://pinacoteca.org.br/programacao/tino-
sehgal/>. Acesso em: 15 outubro 2021.

46 Idem, Ibidem.
47 OLIVEIRA, 2017, p. 69.
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acontecem.

Ou seja, 0 artista ndo recusa as caracteristicas do lugar, mas se utiliza delas para
propor o trabalho. Assim, os rituais ali praticados entram como uma espécie de
coreografia para compor a obra a partir do comportamento das pessoas que estdo

presentes. E sdo uma forma de potencializar as experiéncias vividas no museu.

Outro exemplo para contextualizar obras voltadas ao processo dentro de museus
de arte é o trabalho contemplacdo suspensa*® do artista Rubens Mano (Séo Paulo, SP,
1960). Tal proposicédo artistica nos ajuda a situar o terreno das negociacfes entre artista e

equipe institucional no ambito do museu.

As performances de Tino Sehgal exigiram uma negociagcéo com a instituicdo e com
seus funcionarios (que leram manchetes de jornais para os visitantes, por exemplo).
Enquanto o trabalho de Rubens Mano exigiu conexdes diferentes, de acordo com a

poética do artista.

A convite do curador Ivo Mesquita, Rubens Mano desenvolveu o trabalho
contemplacdo suspensa para a 282 Bienal de Sdo Paulo, em 2008. No qual o espectador
podia conferir, em uma tele vertical, imagens de um helicoptero cruzando a cidade de Séo
Paulo de norte a sul. Em uma espécie de escaneamento da cidade, segundo o artista 4°.
Essa tela pode ser vista do alto de uma ponte instalada no terceiro andar e desenvolvida,

especialmente, para o espaco Octégono da Pinacoteca de Sao Paulo.

48Trabalho desenvolvido em 2008 para o “Projeto Octégono de Arte Contemporanea” na Pinacoteca do
Estado de S&o Paulo, onde esteve exposto entre 27 de julho e 5 de outubro de 2008.

49 Contemplacéo suspensa. Bienal, 2013. Disponivel em <http://www.bienal.org.br/post/260>. Acesso em:
28/11/2022.



http://www.bienal.org.br/post/260

Fotografia 4 - Rubens Mano. contemplag&o suspensa. 2018.

Fonte: Site Frieze, fotografia de arquivo.®

Fotografia 5 - Vista helicoptero cruzando a cidade de S&o Paulo

Fonte: Arquivo Rubens Mano | Pedro Ivo Transferetti 5

50 Disponivel em <https://www.frieze.com/article/rubens-mano> consultado em janeiro de 2022.
51 Disponivel em <http://www.bienal.org.br/post/260> consultado em novembro de 2022.
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A partir desse trabalho consideramos alguns questionamentos levantados pela
professora Fernanda Albuquerque (2020) a respeito das relagcbes entre o artista Rubens

Mano e a instituicdo Pinacoteca de Sao Paulo:

Trata-se ainda de problematizar as relacdes que se estabelecem com o artista
nesse processo: de que forma o projeto é compartilhado com a equipe do museu?
Quem séo os interlocutores com quem o artista conversa e negocia? De que forma
ele é escutado? Que negociacdes acontecem nesse processo? De que modo esse
diadlogo afeta o trabalho? E de que modo ele também afeta a instituigdo?52

No caso de Rubens Mano seu processo criativo perpassa a instituicdo, ja que se
trata de um site-specific. Por isso, a instituicdo se abre para se repensar, e o artista, por
sua vez, tensiona alguns funcionamentos. Como por exemplo, a vivéncia ho museu por
parte do publico que normalmente esta I para contemplar e ndo para tocar e experienciar
as obras. Seguindo a ideia de Suely Rolnick (2014)% que o publico estaria, até entéo,

diante de objetos supostamente neutralizados.

O mesmo publico € incentivado, normalmente, a percorrer espacos pré-
estabelecidos. Enquanto na obra de Rubens Mano, o publico é convidado a subir ao

terceiro andar da pinacoteca, onde, em geral, apenas funcionarios acessam.

Assim, fica a reflexdo sobre o quanto as praticas do proprio museu sao
atravessadas pelo trabalho. E preciso engajamento de todos os lados: funcionarios do
museu, artista, publicos. Ao mesmo tempo, ha limites a serem respeitados por todos. O
artista que se adequa as questdes da arquitetura e de seguranga, o publico que de certa
forma € vigiado por um bombeiro encarregado da seguranca de todos e os funcionarios,
gue tém suas atividades alteradas, junto com a propria dinAmica do museu - que acaba se

enxergando por outros olhos.

Quanto a isso, a pesquisadora Thais Rivitti (2009) tensiona que o trabalho
contemplacéo suspensa de Rubens Mano convida a uma experiéncia dentro do museu. E,
como ja mencionado, questiona as proprias agdes do museu, pois “‘estava em jogo o
mapeamento do conjunto de regras que atuam no museu, sobretudo as regras que

conduzem a experiéncia do publico dentro daquele espago™“. A pesquisadora ainda

52 ALBUQUERQUE, 2020, p. 65.

53 ROLNIK, Suely. Arquivo para uma obra-acontecimento. In: FREIRE, Cristina et al.
Arte contemporanea: preservar o qué?. Museu de Arte Contemporanea da
Universidade de S&o Paulo, 2014.

54 RIVITTI, 2009, p. 157.
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reitera que o trabalho dispensa uma contextualizacdo porque conta com todos os
elementos necessarios para sua experimentacao. E, com isso, a contemplacéo é posta de

lado para se vivenciar o presente.

Para além da experiéncia, ao pesquisar esses trabalhos, outra curiosidade vem a
tona. Como esses trabalhos sdo preservados? Como podem ser revisitados depois de
uma experiéncia tao singular entre artista, publico e profissionais da instituicdo? E, afinal,

quais séo os desafios enfrentados na musealizacdo desses trabalhos?
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2.5 DOCUMENTACAO COMO POSSIBILIDADE

Ao pensar em musealizacdo jA sabemos que algumas etapas sao importantes, tais
como a aquisicdo, a pesquisa, a conservacao, a documentacdo e a comunicacdo (CURY,
1999). E como existe uma lacuna sobre a musealiza¢édo de préticas artisticas voltadas ao
processo, as pesquisas desenvolvidas em torno da performance podem nos conceder o
embasamento necessario para refletir sobre como esse processo acontece em praticas

artisticas voltadas ao processo e a experiéncia.

A dissertacdo Performances de arte em museus brasileiros: documentacéo,
preservacao e reapresentacao, de Juliana Pereira Sales Caetano (2019), contribui com a
compreensao de como 0s museus brasileiros comecaram a lidar com a documentacéo de
trabalhos que ndo se resumem a uma materialidade Unica. Ou seja, trabalhos que
apresentam referenciais materiais e simbdélicos no processo em si. E como ponto de
partida, vale considerar como 0S museus construiram seus acervos de arte

contemporanea.

Caetano (2019) contextualiza que os museus brasileiros demoraram para se
estruturar e, consequentemente, investir em acervos de arte contemporanea, jA que 0s
museus de arte moderna e contemporanea foram criados em meados de 1960 e 1970. Ou
seja, no mesmo periodo em que despontam a arte conceitual e as praticas processuais.
De inicio, essas instituicdes adotaram o modelo de acervo das instituicbes que lidavam
com arte convencional (aqui entendidas como linguagens artisticas anteriores as
vanguardas do século XX). O que, de certa forma, implica em dar mais énfase a

materialidade do que a poética das obras. Segundo a pesquisadora,

uma prova disso estava presente na forma pela qual esses museus classificavam
e catalogavam esses acervos (...) descrevendo-os apenas pelo material e/ou
técnica constitutiva de seus vestigios e registros. O que nos faz concluir que os
métodos utilizados para documentar acervos de arte convencionais nao atendem a
maior parte da producé@o contemporanea.>®

55 CAETANO, 2019, p. 19.
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Por isso, um dos apontamentos da autora como parte essencial do processo de
documentacdo museoldgica esta na aproximagcdo entre os artistas e 0 museu. Essa
aproximacéo reforca o entendimento do valor simbdlico, j& que as artes convencionais
lidavam com caracteristicas intrinsecas e extrinsecas®. Assim ha dificuldade de aplicar
essa teoria nas praticas contemporaneas. Reiterando que “expor somente os objetos
seria ndo expor a obra”’. Ao mesmo passo que também existem dificuldades quanto as
caracteristicas extrinsecas dos trabalhos, pois ha diversos pontos de vista possiveis no

campo simbdlico.

De todo modo, vale ressaltar que, mesmo que as praticas processuais ndo possam
ser acessadas da mesma forma que foram constituidas, ha algumas possibilidades de se
propor uma aproximagédo em relacdo a elas. E, em geral, essas possibilidades se déo
através de residuos do trabalho que podem ser formulados por audios, videos,
fotografias, relatos. Cabe ater-se que ndo se tratam de registros, mas residuos
(OLIVEIRA, 2017), ou seja, ndo configuram a obra em si, tratam-se de ressignificacdes a
partir da interagdo de um outro corpo com o trabalho.

Retomando o caso especifico do artista Tino Sehgal, ha uma recusa por parte do
artista em criar residuos como a fotografia® e o filme para que seu trabalho ndo dependa
das reproducdes para existir (OLIVEIRA, 2017). O artista também recusa as narrativas

textuais, porque ndo esta preocupado em classificar sua producéo.

A classificacdo, entéo, fica a cargo de outros profissionais que n&o o artista, como
0S responsaveis pela documentacdo museoldgica. Porém, vale lembrar de como o
didlogo, quando possivel, entre artista e equipe institucional € de extrema valia. Assim

como manter o processo de documentacao aberto e em movimento.

E com isso nos questionamos sobre como Maria Helena Bernardes encara o
processo de documentacao do seu trabalho e como ela se aproxima (ou se distancia) de
um museu de arte. Principalmente porque o trabalho Vaga em campo de rejeito néo foi
pensado para ser apresentado em uma instituicAo museoldgica, conforme

apresentaremos no capitulo seguinte.

56 Esse estudo foi realizado por Peter Van Mensch em 1992 que instituiu as caracteristicas intrinsecas
como descricdo e analise fisica do préprio objeto e caracteristicas extrinsecas como informacdes
documentais e contextuais advindas de outras fontes que nédo o objeto em si permitindo conhecer seu valor
simbdlico (CAETANO, 2019).

57 CAETANO, 2019, p. 36.

58 Por esse motivo optamos por ndo colocar imagens a respeito de seus trabalhos nesta pesquisa.
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3. VAGA EM CAMPO DE REJEITO E SEUS MODOS DE COMPARTILHAMENTO

Entendendo que na arte contemporanea nao cabem generaliza¢cdes, como visto no
capitulo anterior, neste capitulo propomos uma contextualizacdo da artista Maria Helena
Bernardes e de parte de sua trajetdria. Aqui damos énfase ao trabalho Vaga em campo
de rejeito e suas especificacdes, objeto deste estudo.

Escolhnemos analisar Vaga em campo de rejeito fundamentalmente por dois
motivos. O primeiro deles foi 0 encantamento, fator determinante para a motivacao e
envolvimento com a pesquisa. E 0 segundo se deu em decorréncia da possibilidade de
acesso ao livro de Maria Helena Bernardes e a pesquisas ja realizadas em torno do
trabalho. Ja que com a pandemia do covid-19 tivemos restricdes de circulacdo social,
restringindo contatos e acesso a materiais, a bibliotecas, a acervos.

Feita essa escolha, um outro fator que veio agregar possibilidades de analise foi a
descoberta de que Vaga em campo de rejeito compde o acervo de um museu publico do
Estado, o0 Museu de Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul (MACRS). E, a partir de
flexibilizacdes das medidas de protecdo ao corona virus, pudemos visitar o acervo e ainda

entrevistar a artista sobre o trabalho e seus modos de compartilhamento.

Muitas vezes, o trabalho Vaga em campo de rejeito, de Maria Helena Bernardes, foi
- e ainda ser& - mencionado neste texto. Assim, reservamos este espago em particular
para apresenta-lo com profundidade, incluindo uma breve apresentacdo da artista e de

sua obra de forma mais ampla.

De forma objetiva, nosso objeto de estudo lida com a experiéncia de Maria Helena
Bernardes em Arroio dos Ratos, entre 2001 e 2002. Periodo em que a artista frequentou o
municipio em busca de uma area vazia e sem uso que ela pudesse reproduzir em outra
area igualmente vazia e sem uso. Foi assim que ela encontrou um vao entre dois prédios
- entre a Rodoviadria e a Camara dos Vereadores, especificamente. Esse vao ela

denominou como “vaga’.



Fotografia 6 — Vaga entre Rodoviaria e Camara dos Vereadores.

.

g 2

Fonte: Paula Krause. Arquivo Maria Helena Bernardes.

Fotografia 7 — Campo de rejeito, Arroio dos Ratos (RS).

Fonte: Paula Krause. Arquivo Maria Helena Bernardes.
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Ao fazer todas as medidas da vaga, a artista se concentrou em sua reproducdo em
um espago que ela chamou de “campo de rejeito”, uma clareira em um terreno de um
antigo depdsito de rejeito de carvao. Ou seja, a artista se empenhou em reproduzir um
espaco vazio do municipio, identificado como “vaga”, sobre um terreno igualmente vazio,

identificado como “campo de rejeito”.

A medida que Maria Helena Bernardes foi se envolvendo em suas buscas no
municipio também foi estabelecendo relacdes com os moradores. E foi com a ajuda
dessas pessoas, que a artista chamou de pequena comunidade, que o trabalho se
concretizou. Futuramente eles serdo devidamente apresentados. Mas antes

contextualizaremos a artista e parte de sua trajetoria.

Maria Helena Bernardes € uma artista galcha, nascida em Porto Alegre em 1966.
Realizou sua graduag&o no Instituto de Artes da UFRGS, onde se formou em desenho e
gravura. Atualmente ela ainda mora em Porto Alegre e percebe-se uma relagao viva com

a cidade e com o Estado a partir de suas andancas e praticas artisticas.

A relacdo da artista com sua localidade e com o sistema da arte local foram
fundamentais na escolha por estuda-la. Pois ouvi a respeito de seu trabalho e de sua
generosidade tanto na universidade quanto em cursos de extensao fora da academia. O
gue acabou me instigando a descobrir mais sobre suas criacdes e me levou a entrevista

realizada por Isabel Waquil®.

O depoimento traz um dado bastante interessante a respeito dos interesses de
Maria Helena Bernardes pelo estudo de Histéria da Arte e também pelo seu
compartilhamento. Ao mesmo tempo, a artista chega a mencionar sua averséo a lecionar
na universidade, alegando que seria um comprometimento muito amplo em relacdo a
horarios e envolvimento, algo que presenciou de perto pois o falecido marido® era
professor de musica na UFRGS. A artista ndo abria mdo da sua mobilidade e, por isso,
sempre recusou a possibilidade de cursar uma pés-graduacéo, para nao cair em tentacao

de fazer algum concurso em um momento de incerteza. Inclusive, essa recusa vem de

59 Isabel Waquil é jornalista formada pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul e coautora do livro “A
palavra esta com elas: didlogo sobre a inser¢do da mulher nas artes visuais” (2014), onde se encontra a
entrevista realizada com a artista Maria Helena Bernardes. As informacB6es foram consultadas em 08 de
dezembro de 2021, disponivel em https:/mulheresnaartecontemporanea.wordpress.com/sobre-a-

plataforma/

60 Maria Helena Bernardes foi casada com Fernando Mattos (Porto Alegre, 1963 — 2018): compositor,
arranjador, professor e pesquisador de musica.
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uma experiéncia prévia em ser concursada do Estado, pois Maria Helena Bernardes

chegou a trabalhar na Secretaria de Cultura do Rio Grande do Sul, mas se exonerou.

Favorecendo sua mobilidade, Bernardes recorda a era dos editais que, a partir de
1995, possibilitou que ela pudesse desenvolver seus projetos artisticos de forma
autdbnoma, ministrar cursos e ser remunerada por isso. No entanto, menciona a exaustao
de mal encerrar um projeto e ja precisar iniciar outro. Foi quando apareceu a oportunidade
de estudar livremente em Paris, na Franga, quando seu companheiro na época foi fazer
doutorado na cidade. Em seu relato, Maria Helena explica seu processo de estudo e o
quanto isso a influenciou em seus projetos futuros: “ndo estudei em escolas, estudei por
minha conta, via as coisas que eu queria ver e lia os livros que eu queria ler. Voltei de 1a

com muita bagagem e que tinha relacdo com coisas que eu fazia como artista no Areal”®?,

Na entrevista realizada por Waquil, Maria Helena faz mencdo sobre como o
contetdo é mais relevante para ela do que a forma, inclusive, colocando em contraste
suas atividades com seu parceiro de trabalho, André Severo (Porto Alegre, 1974). Nas

palavras da artista:

a meu ver, € o contelldo que abre a possibilidade de nascerem formas. Seja a
forma que for: da pintura, do video, da escrita, da caminhada. Eu gosto desta
diferenca, que € bem clara, entre mim e o André Severo, na parceria que temos no
projeto Areal®?,

Nessa entrevista, a artista também nos indica um caminho de aproximacdo com a
narrativa da arte contemporanea quando nos aponta a histéria das exposicées como
alternativa, o que nos intriga ainda mais quanto a musealizacdo de trabalhos voltados a
experiéncia e ao processo, considerando a exposicdo como uma das possibilidades da
etapa de comunicacdo — a Ultima etapa do processo de musealizacdo, que também

engloba aquisi¢ao, pesquisa, conservacao e documentacao (CURY, 1999).

61 MAUS, 2014, p. 37-38.
62 Idem, ibidem, p. 33.
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3.1 A EXPERIENCIA

De todo modo, passemos a producdo da artista na investigacdo que nos interessa
aqui. A obra Vaga em campo de rejeito é permeada por uma série de visitas por parte da
artista ao municipio de Arroio dos Ratos, RS, durante quatro meses, ao final de 2001 e
inicio de 2002. Essa foi uma experiéncia compartihada com a comunidade e,

posteriormente, relatada em um livro.

Embora eu ja tivesse escutado menc¢bes sobre Maria Helena Bernardes e alguns
de seus trabalhos, foi com esta pesquisa que consegui, de fato, me aproximar de ambos.
As entrevistas realizadas pelo professor e pesquisador Eduardo Veras®? (2006; 2017) e
pela jornalista Isabel Waquil (2014) com a artista, como ja& mencionado, foram

fundamentais para essa aproximacao.

Foi a partir de Veras (2006; 2017), por exemplo, que entendi o quanto a
investigagcdo de Maria Helena Bernardes girava em torno do vazio. Pois, “em um mundo
em que, mesmo no campo da arte, se prevé a materializacdo de algo, o algo que Maria

Helena nos oferece é o nada”%*.

Em entrevista ao professor Veras, Maria Helena contextualiza que sua busca pelo
vazio se iniciou, inclusive, a partir da materialidade do papel, da tinta e das colagens. A

artista conta que foi um processo frustrante:

O que me desagradava em meus tempos de atelié, era o acimulo de
objetos que resultava do trabalho. Nunca gostei de acumular coisas e
sempre tive uma resisténcia em produzir mais matéria. E um traco de
personalidade. Também nunca fui apegada ao meu trabalho em sentido
material. Sempre gostei de dar meus desenhos aos amigos e me
contentava em té-los na memdria ou em fotografia, ao invés de vé-los
envelhecer como objetos. (Algo que me abate diante de grandes colecdes,
como a do Louvre, por exemplo). Tudo isso colaborou para uma
transformagcdo do meu trabalho em situagcbes mais etéreas ou
“desmaterializadas” (resisto um pouco a esse termo, ja tdo banalizado).®®

63 Eduardo Ferreira Veras é critico e historiador da arte, além de curador independente. Atualmente é
Professor Adjunto do Instituto de Artes da UFRGS. Em 2016, entrevistou a artista Maria Helena Bernardes
sobre o trabalho “Vaga em Campo de Rejeito” (2003) para sua dissertacdo. E em 2017, o voltou a
entrevista-la, tendo em vista que o trabalho mencionado marcou um crescente no interesse de Maria Helena
Bernardes por praticas mais voltadas a comunicacao do que a expressao, como aponta o autor.

64 VERAS, 2006, p. 114.
65 Idem, Ibidem, p. 192-193.
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s

A recusa da producdo de materialidade € um bom ponto de partida para se
aproximar do trabalho de Maria Helena. Porém, é relevante ter em mente que existem sim
materialidades possiveis ainda que sobre o vazio. E o caso da experiéncia vivida pela
artista em Arroio dos Ratos, RS, que d& "corpo" ao assim chamado trabalho Vaga em

campo de rejeito.

Antes de ir ao municipio, Maria Helena j& se sentia atraida por espagos vazios em
Porto Alegre, provocados pelos limites de prédios vizinhos, isto é, pelas “sobras de

terreno” entre um prédio e outro. Ela narra que

Foi justamente através de manifestacdes das pessoas nas ruas de Porto
Alegre que eu havia entendido, meses antes, do que se tratavam esses
espagos que me atraiam. Nos trajetos rotineiros em minha cidade, notava
certos intervalos, cujas formas eram dadas pelos limites dos prédios
vizinhos. Minha primeira curiosidade era puramente espacial, sentia atracao
por aqueles vazios aleatérios e a0 mesmo tempo exatos, que nao tinham
forma e nem contetdos préprios. Mais tarde, retornava para vé-los de perto
e, a certa altura, ja tinha trés ou quatro vagas em meu roteiro semanal para
visitar.66

Assim, conforme ela se detinha diante dessas vagas, as pessoas a sua volta
seguiam seu olhar. Um comportamento importante para que Maria Helena ampliasse seu
entendimento sobre as vagas. Pois de um mero espaco vazio, passou a entender as
vagas, em si mesmas, como um desvio. Isto, principalmente, por conta das pessoas que
passavam por ela e a questionavam sobre sua investigacdo. Maria Helena se
surpreendia: “Eu via nitidamente o que via, mas as pessoas se inquietavam com o fato de
eu olhar para algo que elas também viam, mas que, segundo elas, ndo existia. Eu ficava

surpresa com essa referéncia tdo clara a algo que nao era nada”.®’

Foi, entdo, que partiu para uma busca de vagas em Arroio dos Ratos. Logo na
primeira linha de sua publicagado, Bernardes contextualiza: “Fui pela primeira vez a Arroio
dos Ratos por indicagdo de um amigo que sabia de meu interesse em produzir uma
experiéncia com as vagas, pelo projeto Areal”®®. E com um esboco de realizar o desejo da
construgdo de uma vaga sobre um campo vago, uma area inerte alheia aos

acontecimentos a sua volta, inicia sua aventura pela cidade visitada.

66 BERNARDES, 2003, p. 32.

67 Idem, Ibidem, p. 32.
68 Idem, Ibidem, p. 9.



38

Maria Helena, entdo, se concentrou em um ir e vir a0 municipio com o objetivo de
reproduzir a vaga encontrada em um outro espaco vazio, nomeado como campo de
rejeito. Esse nome se refere, especificamente, a uma clareira logo em frente ao Museu do
Carvdo. E importante situar que Arroio dos Ratos estava associada a mineragéo. Pois a
clareira que veio a se tornar o campo de rejeito do trabalho de Maria Helena, antigamente,
era um depdsito de carvdo impréprio para queima na Usina. E quando ela se deparou
com 0 espago se impressionou com o chdo repleto de pedras, sem é&rea verde, que

parecia coberto de brita.

O campo de rejeito foi escolhido, entdo, quando a artista confirmou que néo havia
atividade produtiva naquele terreno, fator fundamental a ela. Depois de realizar
caminhadas e encontrar um antigo mineiro que atuou durante anos naqueles campos,
Maria Helena conseguiu contato com o dono do terreno por intermédio da diretora do
Museu do Carvdo. Segundo o relato do livro, o proprietario logo se prontificou a mostrar
os detalhes do espaco enquanto contava parte da historia da cidade. Foi quando Maria
Helena definiu com ele que usaria a clareira para construir sua vaga. Para a construcéo, o
proprietario disponibilizou o servico de um de seus funcionarios para ajuda-la, que veio a

se tornar um parceiro importante para a artista.

Fotografia 8 - Porteira para o campo de rejeito

Fonte: BERNARDES, 2003, p. 14.
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E a vaga escolhida, por sua vez, tratava-se de um espaco triangular no chéo, ao
qual ndo era delimitado nenhum uso, localizado entre a Rodoviaria e a Camara dos

Vereadores. Logo em frente, na calgada, estava o ponto fixo de um camelo.

Fotografia 9 — Cameld em Arroio dos Ratos (RS).

Fonte: Paula Krause. Arquivo de Maria Helena Bernardes.

Para que a vaga, de fato, fosse construida, houve um envolvimento do que Maria
Helena chamou de “pequena comunidade”. Alguns atores, como o proprietario do campo,
o cameld que trabalhava em frente ao espaco triangular e a diretora do museu,
participaram dessa aventura. A vaga, enfim, foi construida - com autorizacdo e
participacédo de funcionarios da prefeitura - e inaugurada na feira da melancia da cidade,

festividade que aconteceria justamente em frente ao Museu do Carvao.
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Fotografia 10 - Vaga em construcao

Fonte: Paula Krause. Arquivo de Maria Helena Bernardes.

Fotografia 11 - Vaga construida

Fonte: Paula Krause. Arquivo de Maria Helena Bernardes.
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O curioso sobre esse trabalho € que, no livro publicado, as palavras “arte” e
“artista” ndo sao mencionadas. A decisdo em torno da exclusdo dessas palavras da
publicacdo n&o foi em vao. Em entrevista a Veras, Maria Helena teoriza suas

interpretagdes em torno da apresentacao de arte.

Percebi que a definicdo consensual que se tem da arte esta condicionada,
em primeiro lugar, a possibilidade de apresentacéo dessa arte. Em segundo
lugar, espera-se que essa apresentacdo esteja situada no contexto (e siga
a légica) de um evento cultural, seja ele independente ou institucional.
Desse ponto de vista, arte ndo é algo que se pensa, mas que se produz e,
antes disso: nao é algo que se “produz’, simplesmente, mas algo que se
“apresenta”. Assim, uma acdo artistica cujo centro esteja em sua propria
ocorréncia (e ndo em sua apresentacao), ndo é considerada arte. Por outro
lado, ndo sera tampouco ciéncia — nem exata, nem humana — pois € algo
realizado por um artista e ndo por um cientista, antropélogo ou filésofo.
Entdo, n&o é nada.

Essa ideia de “apresentacédo”, hegeménica a ponto de excluir da arte a arte
nao “apresentavel”’, varia de acordo com o ambiente em que se da a
discussdo, mas esta sempre presente. Em Arroio dos Ratos, o senso
comum entendera “arte = apresentagédo de arte = ao que esta dentro do
Museu”. Em Sao Paulo, sera “arte = apresentagdo de arte = ao que esta
dentro do Museu + o que cabe no Arte Cidade”, por exemplo. O senso
comum encontrou uma finalidade para arte, centrando-a na possibilidade de
sua apresentacdo publica. E o lugar dessa apresentacdo é o evento,
aconteca ele dentro ou fora dos tais “muros”, tdo debatidos nos anos 60 e
70.

O fato de eu haver me apresentado, em Arroio dos Ratos, como alguém
que queria levar a cabo um experimento artistico, sem propor nenhum fim
externo a ele, me destituiu, gradualmente, de minha identidade de artista.®®

Escolhnemos esse trecho em particular para conectar uma outra dimensao do

trabalho que s&o os modos de compartilhamento da Vaga.

A experiéncia e a forma como esta € narrada no livro tentam evidenciar aquilo que
Maria Helena acredita: “vaga em campo de rejeito € mais do que um objeto, € um fluxo de
acontecimentos e ideias fragilmente sinalizadas pela presenca daquele triangulo de

cimento”°,

E assim como o professor Eduardo Veras (2006), nos perguntamos: onde esta a

arte? Estaria em Arroio dos Ratos? No triangulo de cimento? No livro?

Nasce, inclusive, uma vontade de visitar Arroio dos Ratos. Nao por duvidar da

veracidade dos fatos ou por um desejo de contemplacao do triangulo de cimento ou de

69 VERAS, 2006, p. 195-196.
70 Idem, ibidem, p. 193.
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seus vestigios. Mas por uma espécie de encantamento que a narrativa provoca junto com
o desejo de colocar o corpo em movimento. Certa, assim como Veras (2006), de que o

trabalho dispensa o olhar.

Reiteramos, ainda, as conclusfes do professor Veras, que colaboraram para uma

ampliacao do que se trata, afinal, Vaga em campo de rejeito.

O trabalho estava na vaga de cimento e estava também na construcdo
dessa vaga, mas nao se restringia a isso (no minimo, porque existia o livro).
A obra era uma coisa e outra e nenhuma delas. Quem sabe, entéo, estaria
no ato de contar essa experiéncia? O trabalho, imaginei, s6 existia quando
Maria Helena se propunha a contar o que acontecera, fosse nas conversas
com os amigos, nas palestras publicas ou no livro. Contar era o trabalho.”?

E assim pensamos se o trabalho também esta nos registros — aquilo que é
produzido para informar - ou residuos (OLIVEIRA, 2017) — aquilo que proporciona uma
ressignificacdo de um outro corpo com o trabalho. Ja que Maria Helena chega a relatar
que sentiu uma espécie de alivio em saber que a obra em Arroio dos Ratos iria
desaparecer (VERAS, 2006).

Algumas pistas sdo colocadas no texto de Eduardo Veras, quando o professor

reitera que

mesmo atribuindo alguma permanéncia para um episédio tdo fugidio, o livro ndo
chega a neutraliza-lo. O volume intitulado Vaga em campo de rejeito ndo era a
finalidade da experiéncia de Arroio dos Ratos, embora, sem duavida, seja

consequéncia dessa experiéncia’.
E assim nos inspiramos nas entrevistas realizadas com a artista para refletir sobre
os desafios da musealizagéo do trabalho Vaga em campo de rejeito. Tendo em vista que
h&a muito o que aprender tanto com o trabalho quanto com as reflexdes de Maria Helena

Bernardes.

Como um museu de arte pode adquirir, preservar e expor esse trabalho mantendo
as caracteristicas propostas pela artista? Os registros e residuos déo conta de
compartilhar Vaga em campo de rejeito? E seria possivel preservar os relatos da artista a

respeito? Faria sentido?

71 VERAS, 2006, p. 110-111.
72 Idem, ibidem, p. 116.
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3.2 AS OCORRENCIAS

Para dar conta dos questionamentos que surgiram durante o aprofundamento em
Vaga em campo de rejeito, achamos por bem realizar uma entrevista com Maria Helena

Bernardes.

Essa entrevista além de possibilitar um encontro fisico, tdo desejado ao longo
dessa pesquisa por conta das intercorréncias da pandemia, também proporcionou uma

série de descobertas. Uma delas é em relacéo as ocorréncias do trabalho.

Perguntamos a Maria Helena sobre como ela via a Vaga em meio a doacao do
Arquivo Areal ao MACRS”3, especialmente por carregar tantas incertezas no seu processo
e por, aparentemente, o trabalho ndo ser musealizavel, nem apresentavel em condicdes

de museu.

Ficamos nos perguntando, por exemplo, se o que estava no acervo era entendido
como arquivo ou trabalho. Prontamente, a artista nos respondeu que seu entendimento
sobre a Vaga também foi um processo, mas chegou a conclusdo de que é um trabalho

feito de ocorréncias.

Tem trabalhos que ndo tém, realmente, fronteiras. Eles sdo feitos de ocorréncias.
Entdo a Vaga tem varias ocorréncias. Ela tem a ocorréncia das andangcas em
Porto Alegre anteriores a descobrir 0 que é uma vaga. Tem a ocorréncia de fechar
o atelié e me despedir com o espaco enfaixado. (...) Tem a ocorréncia Arroio dos
Ratos. Tem a ocorréncia de enquanto eu estava vivendo aquilo e ndo sabia o que
era, eu comecgar a contar nas palestras que ja me chamavam para fazer pelo
Brasil afora. (..) Tem a ocorréncia do livro e tem as ocorréncias de todas as falas
sobre a Vaga, (...) que eram falas comunais. Uma experiéncia acontecia entre nos.
As pessoas se envolviam, torciam, batiam palmas. Os relatos aconteceram em
uma outra dimensédo.”

Essa observacdo da artista nos fez olhar com maior énfase para os modos de
compartilhamento de Vaga em campo de rejeito. Especialmente para essas ocorréncias a

partir da experiéncia em Arroio dos Ratos.

73 O trabalho Vaga em campo de rejeito foi doado ao acervo do MACRS, junto ao Arquivo Areal, em
intermédio do Prémio Funarte de Artes Plasticas Marcantonio Vilaca — 62 Edi¢édo (2013). Informac8es sobre
a doacao e sobre o0 acervo do MACRS serao tratados em detalhes no préximo capitulo.

74 Em entrevista concedida as autoras em 09/03/2022.
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Logo, entendemos o livro escrito pela artista como uma primeira ocorréncia. Mas
percebemos que a propria escrita foi proveniente de outras ocorréncias: os relatos que

Maria Helena Bernardes compartilhou em centenas de falas pelo Brasil.

O livro, que leva o0 mesmo titulo do trabalho, trata-se de um relato em tom intimista
e reflexivo narrado em primeira pessoa pela artista. A publicagdo integra o Projeto Areal ’®,
coordenado por Maria Helena e André Severo, e compde ainda o Documento Areal —
desdobramento que sera apresentado mais adiante.

Como a escrita do livro passou por uma fase intensa de reflexdes e conversas, a
partir das falas realizadas por Bernardes, faz sentido pensar que a publicagéo talvez seja
0 recurso que melhor nos proporcione uma aproximacao com o trabalho, para além de
seu acontecimento. Isto €, para além do momento em que ele foi realizado em Arroio dos
Ratos - sendo o livio uma excelente forma de quem ndo esteve envolvido no
acontecimento entre 2001 e 2002 de se aproximar da experiéncia.

Outras possibilidades de aproximacdo com Vaga em campo de rejeito sdo por meio
de fotografias, de um filme-documentario e outros elementos documentais que foram
doados ao MACRS. Aspectos a serem discutidos no proximo capitulo. Assim, nos
colocamos a pensar se Vaga em Campo de rejeito também estd nos registros e
documentos que informam sobre o trabalho. Como a artista entende esses diferentes
componentes? Apenas como documentacdo ou como obra? Qual o lugar simbdlico do
livro nesse processo de doacao?

Para sanar os questionamentos levantados, recorremos a prépria artista. Em nossa
entrevista, Maria Helena Bernardes foi contundente em sua interpretacdo de que o que foi
doado ao MACRS tratam-se de documentos que compdem um arquivo. Ela nos comenta:
‘pra mim nada daquilo € obra. Alias, eu ndo gosto dessa palavra. Eu ndo gosto dessa
palavra para nada”.”®

Dai nosso resgate em relacéo a experiéncia em Arroio dos Ratos. Pois, entre 2001
e 2002, houve um empenho para que a experiéncia fosse compartilhada na Feira da
Melancia do municipio. Ainda que nao se tratasse de um evento expositivo convencional

ao sistema das artes, houve esse momento de compartilhamento.

No livro, Bernardes relata:

Era um grande evento organizado pela Secretaria da Cultura que reuniria a cidade
em torno de bailes, shows, rodeios, petiscos e distribuicdo gratuita de melancia.
Resolvi ndo protelar mais o contato com a Prefeitura ao saber que a festa seria
realizada nas dependéncias do museu. Tudo aconteceria ali, em frente ao campo

75 Projeto criado em 2000, idealizado por Maria Helena Bernardes e André Severo a partir de uma série de
viagens e caminhadas pelas paisagens do Rio Grande do Sul. O projeto constituiu-se de atividades de
fomento a trabalhos artisticos que proporcionassem uma experiéncia mais direta entre artista/autor e
publicos. Seu principal objetivo era trazer a publico trabalhos artisticos e publicagGes dificilmente
viabilizados em ambito institucional. Falar aqui das publicacdes...

76 BERNARDES, 2022, informacao verbal em entrevista concedida as autoras.
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de rejeito! Agendei um horario com a Secretaria de Cultura, decidida a oferecer a
vaga como atracdo da Festa da Melancia em retribuicdo ao apoio recebido.””

Porém, é importante deixarmos registrado que a artista ndo se interessa em expor
a vaga construida, isso nao faria sentido. E, por isso, reiteramos tanto que Vaga em
campo de rejeito trata-se de uma producao artistica voltada ao processo e a experiéncia.
E menos sobre o resultado e mais sobre o que e como foi realizado.

Em nossa entrevista, Maria Helena Bernardes nos conta que chegou a receber um
convite posterior para apresentar a vaga ao mundo, enquanto objeto musealizavel, no
Santander Cultural. E ela alegou que “o que poderia ser mais “mundo” do que a Festa da
Melancia?”: “ndo tem mais mundo. E isso ndo € um deboche. Comparar o Santander
Cultural com a Festa da Melancia em termos de mundo, de qualidade mundana e viva,
ndo tem comparagédo”’®. E no livro ainda acrescentou que a Festa da Melancia foi um
evento estimulante para a experiéncia, pois “quebraria o siléncio, trazendo o som da
cidade até a clareira™’®.

Esses elementos nos agucaram sobre o0s modos de apresentacdo e
compartilhamento de Vaga em campo de rejeito. Especialmente com a descoberta de que
o trabalho estaria no acervo do MACRS. Pois se Maria Helena Bernardes ja havia negado
a apresentacdo da Vaga em um espaco cultural antes, passados mais de vinte anos da

experiéncia, quais seriam as possibilidades de compartilhamento atualmente?

77 BERNARDES, 2003, p. 47.
78 ldem, 2022, informacéo verbal em entrevista concedida as autoras.
79 ldem, 2003, p. 47.



46

4 ACERVO MACRS E A MUSEALIZACAO DE VAGA EM CAMPO DE REJEITO

A descoberta de que Vaga em campo de rejeito faz parte do acervo do MACRS
abriu possibilidades, até entdo, inimaginaveis para esta pesquisa. Algumas curiosidades
logo apareceram: o0 que estava, de fato, no acervo? O museu ja havia compartilhado o
trabalho em um contexto de exposicdo? Como ocorreu essa doacdo e quais 0S

documentos envolvidos nesse processo? Como se daria a preservacao do trabalho?

Para conseguirmos esmiucar cada uma dessas questdes, foram necessarios dois
passos: visita a reserva técnica do MACRS com conversa com a equipe envolvida e
entrevista com a artista. O primeiro passo, a visita ao acervo do museu, agucou ainda
mais nosso interesse por desvendar alguns detalhes da doacdo, ja que no museu nao
havia documentagcédo detalhada de como ela ocorreu. Assim, passamos ao segundo

passo, quando tivemos as devidas duvidas sanadas pela artista.

Para além das descobertas objetivas decorrentes da visita ao MACRS e a Maria
Helena Bernardes, por meio desses contatos conseguimos esmiucgar e, a0 mesmo tempo,
ampliar a discussao em torno dos desafios da musealizacdo desse processo, ponto a ser

abordado no presente capitulo.
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4.1 CARACTERISTICAS DO ACERVO

Como o trabalho Vaga em campo de rejeito esta inserido no acervo do MACRS,
tornou-se significativo olharmos para a historia e para as caracteristicas desse museu. O
MACRS foi criado pelo Decreto n. 34.205, de 4 de margo de 1992. Portanto, acaba de
completar 30 anos de existéncia. Ao longo desses anos, 0 museu teve seu acervo

constituido por obras de artistas do Estado, do Brasil e do mundo.

Aqui, algumas caracteristicas do museu sédo importantes de serem consideradas
para pensarmos seu acervo. Uma delas € a fragilidade desse espagco museoldgico desde
a sua constituicdo. Um dos motivos, como destaca a professora Dra. Maria Amélia
Bulhdes no catalogo do MACRS, é que “o museu foi criado mais como um projeto e um
desejo do que como uma realidade™. A exemplo de que ndo possui sede prépria e foi
alocado na Casa de Cultura Mario Quintana, em Porto Alegre (RS)8!. A professora ainda
reforca que diversas tentativas pela comunidade artistica foram fomentadas para que o
museu passasse para um espaco proprio®2. O que, segundo Bulhdes, reforca o

desinteresse politico e social diante da arte contemporanea em territorio rio-grandense.

Outras caracteristicas do museu sdao a auséncia de um plano museoldgico e a
presenca de um quadro funcional enxuto e ndo permanente®. Fatores que dificultam a
atuacdo dos profissionais rumo a um objetivo em comum da instituicdo a longo prazo,

principalmente quando ha troca de gestéo. E, ainda, ha questbes relacionadas ao acervo:

como ndo dispor de uma reserva técnica dentro de normas e especificagbes para
a preservacao de seu numeroso e complexo acervo, ou ndo poder contar com um
espaco adequado para o desenvolvimento de atividades de pesquisa e
documentacao, conservagao e restauro, tdo necessarios em um museu de arte.

80 MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DO RIO GRANDE DO SUL, 2021, p. 23.

81 Desde o inicio de 2020, uma nova sede estd em preparo no 4° Distrito de Porto Alegre (RS). Localizada
em um imovel cedido pelo governo do RS no bairro Floresta. O espago constituido por um galpéo e patio
passa por reformas estruturais para se adequar as instalacdes de um museu. A previsdo € que a obra seja
entregue a comunidade entre 2023 e 2024.

82 Atualmente, no site oficial da cultura do RS o MACRS estd posicionado como uma instituicao
pertencente a Secretaria de Estado da Cultura (Sedac) localizada na Casa de Cultura Mario Quintana (Rua
dos Andradas, 736) e no 4° Distrito (Rua Comendador Azevedo, 256), nova sede do museu. Informacao
disponivel em https://cultura.rs.gov.br/macrs consultada em 1° outubro 2022.

83 Durante o ano de 2022, a equipe do museu passou por uma série de reunibes para reformular as
funcdes de cada funcionario. No mesmo ano houveram novas incorpora¢des que resultou no seguinte
quadro funcional: Diretora IEAVi | MACRS | CDE - Adriana Boff; Producao - Raissa Leal (Coordenacao),
Leonhard Bravo, Jordi Tasso; Educativo MACRS | CDE - Daniele Alana (Coordenacéo), Kamille Pederiva,
Carla Borba (Consultora); CDE Vladimir Cavalheiro (Coordenacdo); Comunicacdo - Aline Costa
(Coordenacéo), Ana Carolina Gabardo; Acervo e documentacao - Izis Abreu (Coordenacdo), Ana Paula
Centenaro, Bruna Martin e Maria Luiza Mello.
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Pode-se dizer que o MACRS foi sendo construido pelo empenho de artistas,
criticos e alguns administradores, em uma caminhada coletiva que se mostrou
bastante inclusiva e democratica ao longo de sua histéria, mas que arrasta
consigo deficiéncias basicas a serem sanadas.?*

Atualmente, em 2022, o acervo do MACRS fica localizado em duas reservas
técnicas na Casa de Cultura Mério Quintana. E no ano anterior teve seu primeiro catalogo
geral publicado, com organizacdo de André Venzon, diretor do MACRS entre 2019 e
2021, Maria Amélia Bulhdes, pesquisadora e curadora do projeto, e Vera Pellin, gestora
cultural e coordenadora do projeto. Seu lancamento ocorreu em formato impresso e

digital, e a publicacéo foi financiada pela SEDAC?® por meio da Lei Aldir Blanc®®.

Para a publicagdo, foram catalogadas 1843 obras de aproximadamente 928
artistas®’. A demanda de digitalizar e fotografar esse extenso acervo foi coordenada por
Bulhdes e executada de forma articulada, com extremo empenho e em tempo recorde por
parte de sua equipe. Gracas a esse trabalho o museu cumpre uma de suas principais

funcdes enquanto instituicdo publica: preservar e divulgar suas obras.

Quanto a aquisicdo do acervo, os trabalhos foram adquiridos entre parcerias
publicas e privadas de diferentes formas, tal como “doagdes de colecionadores, de
artistas, da Associacdo de Amigos do Museu (AAMACRS), por selecdo em editais
publicos, em projetos curatoriais, em editais de premiacbes e em exposicoes
comemorativas™®. Fato que nos ajuda a pensar a propria aquisicdo de Vaga em campo

de rejeito ao acervo. Bulhdes colabora pontuando que

Este acervo esta totalmente interligado as exposi¢cdes que estruturam a trajetoria
do Museu, uma vez que a principal estratégia adotada, desde sua criacéo, foi a
realizacdo de mostras para estimular a doacdo de obras por parte dos artistas.
Este € um processo democréatico e inclusivo, que algumas vezes se evidencia
problemético pela diversidade e mesmo contradicdes que se estabelecem na
colecdo que vai sendo construida.®

Ao investigarmos os desafios da musealizacdo de Vaga em campo de rejeito,

descobrimos algumas peculiaridades nos acontecimentos em torno da aquisicdo dos

84 MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DO RIO GRANDE DO SUL, 2021, p. 23.
85 Secretaria de Estado da Cultura.

86 Lei de apoio a cultura que prevé auxilio financeiro aos profissionais do setor cultural devido ao impacto
das medidas de distanciamento social por causa da pandemia de covid-19.

87 NUmeros que ja estdo sendo atualizados pela gestédo de Adriana Boff em 2022.

88 PELLIN, Vera. ACERVO MACRS, 2021. Disponivel em: https://acervomacrs.com/ Acesso em: 20
dezembro 2021.

89 MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DO RIO GRANDE DO SUL, 2021, p. 25-26.
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documentos do trabalho e da apresentacdo que, inclusive, ocorreu em outro lugar, dada a

fragilidade do museu a época. Assim, passamos aos detalhes desses acontecimentos.

4.2 MUSEALIZACAO DA VAGA

Ao analisar o processo de musealizacdo de Vaga em campo de rejeito, € preciso
abarcar alguns pontos principais desse processo. Por isso, resgatamos a abordagem de
Marilia Xavier Cury (1996) com suas cinco etapas fundamentais da musealizacéo:

aguisicao, pesquisa, conservacao, documentacao e comunicacao.

Vale salientar que Cury encara o0 proprio processo de musealizacdo como um
processo consciente de preservacao. E, por sua vez, a autora entende que a preservacgao
esta diretamente ligada a educacdo e a comunicacdo — sempre sob um viés de
criticidade.

Sendo a preservacdo um fundamento importante ao olhar para as producdes
artisticas processuais e voltadas a experiéncia também ressaltamos a perspectiva da
autora Cristina Freire (1999). Isto porque a pesquisadora € especialista em arte
contemporanea, tendo ampla atuacdo como critica de arte, curadora e professora. Logo,
seu entendimento de que preservar € dar inteligibilidade para os trabalhos artisticos se faz

relevante ao pensarmos a musealizacdo de Vaga em campo de rejeito.

Portanto, as duas perspectivas se complementam e seréo abordadas nos topicos a

sequir.

4.2.1 Aquisicao

Em entrevista com Maria Helena Bernardes, disponivel a integra nos anexos,
descobrimos alguns fatos relevantes sobre a aquisi¢do do trabalho - ja que em contato
com a equipe do museu ndo tivemos acesso ao termo de doacdo de Vaga em campo de
rejeito. O que, por si so, evidencia lacunas nesse processo. No museu, hao conseguimos

resolver questbes como quando o trabalho foi doado e em que condicbes. Por sua vez, a
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artista nos confirmou: Vaga em campo de rejeito fez parte da doacédo de documentos do
Projeto Areal e aconteceu em 2013 por meio do Prémio Funarte de Artes Plasticas

Marcantonio Vilaga. Prémio este dedicado a aquisicdo de obras por institui¢cées.

Conforme apontado nos capitulos anteriores, vale entendermos o que é o Projeto
Areal, o Documento Areal e o Arquivo Areal. O Projeto Areal foi criado em 2000,
idealizado por Maria Helena Bernardes e André Severo, a partir de uma série de viagens
e caminhadas pelas paisagens do Rio Grande do Sul. O projeto constituiu-se de
atividades de fomento a trabalhos artisticos que proporcionassem uma experiéncia mais
direta entre artista/autor e publicos. Seu principal objetivo era trazer a publico trabalhos

artisticos e publicacdes dificilmente viabilizados em ambito institucional.

JA4 o Documento Areal foi pensado no sentido de viabilizar, documentar e
compartilhar publicacbes de diferentes artistas a partir de suas producdes poéticas.
Foram treze livros no total, editados entre 2001 e 2013, abarcando aproximac¢des com o

processo de trabalho de artistas e pensadores contemporaneos.

E o Arquivo Areal, por sua vez, ao qual o trabalho Vaga pertence, deu conta de
um outro momento do projeto. Ela marca a doagdo de documentos do Projeto Areal ao
MACRS, em 2013, por meio do Prémio Funarte de Artes Plasticas Marcantonio Vilaca. Ou
seja, aqui encontra-se a aquisicdo da Vaga em campo de rejeito, que integra o chamado

Arquivo Areal.

Por conta do referido Prémio, Maria Helena Bernardes e seu parceiro no Projeto
Areal, André Severo, encararam o0 desafio de selecionar trabalhos dentre a extensa
producéo realizada ao longo dos treze anos do projeto. Assim, nasceu 0 Arquivo Areal:
uma selecdo de doze mddulos®®, a serem doados ao MACRS. Esse processo, visando o
prémio, também envolveu o orgamento da doacdo dos documentos, incluindo os custos

de uma primeira exposicao, além de um caché para os artistas.

E, como o prémio previa a doacdo de trabalhos a uma instituicdo, os artistas

escolheram o MACRS por ser uma instituicdo voltada a producdo contemporanea no Rio

90 Dentre os doze modulos, quatro deles além de compor o Arquivo Areal fazem parte do Documento Areal:
Vaga em campo de rejeito, de Maria Helena Bernardes; Historias de Peninsula e Praia Grande/Arranco, de
André Severo e Maria Helena Bernardes; Soma, de André Severo; e Ensaio, de André Severo e Maria
Helena Bernardes. Nota-se também que a autoria dos trabalhos doados ao MACRS, por meio do Arquivo
Areal, restringe-se, de fato, aos artistas André Severo e Maria Helena Bernardes.
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Grande do Sul e por acreditarem que a doacdo colaboraria com o fortalecimento
institucional do museu. Logo, por meio da premiacdo, o Ministério da Cultura adquiriu o

Arquivo Areal e o doou para o acervo do MACRS.

Para verificar o que, de fato, foi doado ao museu, fizemos uma visita a reserva
técnica do MACRS em busca do que havia acerca da Vaga. Encontramos um filme-
documentario em formato digital e oito fotografias impressas (40 x 60cm). Embora no
catalogo do Arquivo Areal - documento organizado pela dupla de artistas para detalhar
todos os elementos doados - constassem ainda o livro e um post-scriptum, ambos nao

foram localizados pela equipe do museu, nem no acervo, nem na biblioteca.

Fotografia 12 — Catalogo de doag¢édo Arquivo Areal ao MACRS.

Maduc s

VAGA EM CAMPO DE REJEITO

e e b —

Informacdes sobre a doacéo do trabalho Vaga em campo de rejeito, de Maria Helena Bernardes, ao
MACRS.

Fonte: Isadora Heimig, arquivo pessoal.

Ainda, em entrevista com a artista, descobrimos que a contradi¢cdo de informacdes
do que consta no catalogo e do que ha, de fato, no museu se deve as condicbes do
prémio. Isto porque, na etapa de inscrigdo, os artistas precisavam orcar tudo o que seria
feito para depois executar. Ou seja, entre o planejamento e a execu¢ao houve mudancas.

Um dos exemplos € que na imagem acima pode-se observar que consta uma série de
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trinta e seis fotografias e, ainda, a descricdo de nove fotografias emolduradas. Enquanto,

na realidade, foram doadas oito fotografias impressas.

Maria Helena Bernardes nos contou que esses formatos (filme-documentario,
fotografias impressas, etc) faziam parte de uma previsao de exposi¢cao de todo o material
a ser doado. E reforcou que o livro foi realmente doado, apesar de nao ter sido
encontrado no museu. E que esta seria uma questdo de facil resolucdo, pois trata-se de

doar um novo exemplar ao museu.

Ou seja, com a possibilidade de didlogo entre artista e equipe institucional do
museu, fica evidente o interesse de ambas as partes de colaborar entre si. No entanto, é
preciso um maior engajamento para que essas colaborac¢des figuem registradas. Fator
este fundamental em um trabalho de pesquisa, conservag¢do e documentagcao, proximos

topicos da musealizacdo pensada por Cury (1999).

A respeito do que encontramos no museu, a seguir estdo algumas imagens das
fotografias localizadas na reserva técnica, assim como uma imagem da parte interna da

caixa onde fica o pendrive do filme-documentério e onde se vé um frame do filme.

De acordo com o texto na contracapa da caixa do filme-documentério, € possivel
entender que o filme documenta o Ultimo ato da experiéncia vivenciada por Maria Helena
Bernardes. Os eventos do filme ficam localizados entre a manha e o entardecer do dia 11
de janeiro de 2002 e foram registrados casualmente durante uma visita de Maria Helena
Bernardes, André Severo, Elaine Tedesco e Paula Krause a clareira da mineradora
desativada, onde a vaga foi construida. As imagens lidam com “o engajamento nao
planejado de pessoas — mestres de obras, pedreiros e técnicos municipais, entre outros —
que dedicaram uma jornada de suas vidas para viabilizar a materializacdo de um vazio

sobre o outro.”1.

91 Trecho retirado do texto presente na contracapa do filme-documentario doado ao acervo do MACRS.
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Fotografia 13 — Vaga no acervo MACRS (1) Fotografia 14 — Vaga no acervo MACRS (2)

\ -~
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> \s?~'.

Fonte: Isadora Heimig, arquivo pessoal. Fonte: Isadora Heimig, arquivo pessoal.

Fotografia 15 — Vaga no acervo MACRS (3) Fotografia 16 — Vaga no acervo MACRS (4)

Fonte: Isadora Heimig, arquivo pessoal. Fonte: Isadora Heimig, arquivo pessoal.



Fotografia 17 — Filme-documentario acervo MACRS.

Fonte: Isadora Heimig, arquivo pessoal.

Fotografia 18 — Instrucdo de montagem filme-documentario.
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4.2.2 Pesquisa

A relevancia da pesquisa no processo de musealizacdo contempla, inclusive, a
justificativa da realizacdo desta dissertacdo. E implica em uma parceria entre 0 museu e a
academia, dado o comprometimento dos profissionais que atuam tanto na universidade

guanto nos museus e a qualidade dos estudos realizados entre essas instituicoes.

Vale destacar o empenho do museu em contemplar a pesquisa em suas atividades
cotidianas. Algumas possibilidades foram vivenciadas recentemente pelo MACRS, sob
direcdo de Adriana Boff, que encarou o desafio de disponibilizar seu acervo na plataforma
digital Tainacan. Essa plataforma trata-se de um software livre brasileiro para criacdo de
repositorios de acervos digitais em WordPress, que permite o acesso as obras e as

pesquisas que as constituem.

No site do museu®?, inclusive, h4& um posicionamento a respeito da primeira
subcolecédo disponibilizada na plataforma Tainacan, como um seguimento a pesquisa do
seu acervo. A subcolecdo, nomeada como “Matéria Difusa”, em referéncia a exposicao
qgue lhe da origem, conta com 40 obras de 25 artistas. Evidenciando, realmente, o

comprometimento do museu em realizar e difundir suas pesquisas.

H4, inclusive, um interesse a longo prazo do museu em continuar com a insercao
de outras colecBes na plataforma. O que resultou em um encontro muito bonito entre a
presente pesquisa e o trabalho realizado pelo MACRS, pois a diretora Adriana Boff nos
direcionou o convite de agregar os estudos sobre Vaga em campo de rejeito na
plataforma Tainacan e compartilhar esse processo de pesquisa em uma exposi¢ao a ser
realizada em 2023. Convite este que foi aceito com muita honra por nés, pesquisadoras, e
com receptividade pela artista Maria Helena Bernardes, nos levando a uma nova etapa da

pesquisa a ser apresentada em outubro de 2023 no museu.

92 Disponivel em https://macrs.rs.gov.br/o-acervo/, consultado em 22 novembro 2022.
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4.2.3 Conservagao

A conservacdo material do que foi adquirido pelo MACRS da producéo artistica
Vaga em campo de rejeito € fundamental. Por isso é tdo preciosa a atencao que a equipe
do museu destina ao seu acervo. Atencdo esta que presenciamos ao visitar a reserva
técnica do museu, quando a equipe estava envolvida em organizar as salas para que 0s

trabalhos estivesse em melhor condi¢cdo de pesquisa e conservacao.

De todo modo, voltamos a destacar a importancia da preservacao — e por vezes
nao tanto da conservacdo material -, quando lidamos com produc¢fes artisticas voltadas
ao processo e a experiéncia. Isto porque Vaga em campo de rejeito ndo se resume as
fotografias, ao filme-documentéario ou ao livro escrito pela artista. E um trabalho que da
conta de todas essas ocorréncias acrescidos os relatos da artista e, principalmente, a

experiéncia vivida em Arroio dos Ratos.

Voltamo-nos, entdo, a reflexdo sobre os desafios da preservacdo de um arquivo,
como € o caso do Arquivo Areal. O arquivo por si s6 nada mais é do que uma reunido de
documentos, de vestigios (FREIRE, 1999). Por isso, € preciso assumir um olhar critico

diante de uma producéo que nao foi planejada para estar em um museu.

Lembrando que, assim como a Arte Conceitual, com alta circulacdo nos anos 1960
e 1970, Vaga em campo de rejeito também dé corpo ao invisivel e torna material uma
experiéncia que néo teria maiores apelos formais. Por isso as consideragdes de Cristina
Freire a respeito da Arte Conceitual nos museus também se fazem validas aqui, quando

nos coloca que

uma reflexdo sobre a producdo de arte Conceitual que estd no museu deve
assumir uma perspectiva critica como ponto de partida, enfrentando,
analiticamente, as contradigées subjacentes a aplicagdo da légica museoldgica a
essa producdo, cuja poética paradoxalmente se volta contra os classicos
fundamentos museais. Tais fundamentos encerram principios como a nocéao de
valor intrinseco e permanéncia das pecas e supdem uma atitude contemplativa do
publico. Implica ainda um determinado repertdrio critico. Em suma, ndo apenas as
instituices museais, mas também a linguagem tradicional se tornam inadequadas
frente as proposicoes de arte, isso ha quase meio século.%

Ou seja, além de colaborar com a contextualizacdo das producbes, 0 museu

precisa se reinventar a respeito da forma como se comunica e se relaciona com seus

publicos. Um exemplo objetivo a respeito da Vaga é que estar diante de uma Unica

93 FREIRE, 1999, p. 35.
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fotografia de sua construcéo ndo fornece repertorio o suficiente para que o publico possa
se relacionar com o processo e com a experiéncia vivenciada em Arroio dos Ratos. Como
nos diz Maria Helena Bernardes, uma fotografia seria apenas um fragmento de uma

ocorréncia da Vaga.

Ao nos atermos a preservacdo de Vaga em campo de rejeito, nos baseamos no
entendimento de Freire (1999): preservar € dar inteligibilidade. Algo que suscita a
importancia do contexto e de caracteristicas extrinsecas® do trabalho. Muito embora a
pesquisadora Juliana Caetano (2019) alerte que o levantamento de tais caracteristicas em
trabalhos contemporaneos também enfrenta dificuldades, dada a diversidade de pontos

de vista no campo simbdlico.

Algumas outras pistas sobre preservacdo sao apontadas na dissertacdo
Performances de arte em museus brasileiros: documentacdo, preservacdo e
reapresentacdo, de Juliana Pereira Sales Caetano (2019). Especialmente sobre a forma
como 0s museus brasileiros comecam a lidar com a documentacao de trabalhos que néo
se resumem a uma materialidade Unica. Se por um lado, os museus demoraram a se
estruturar, por outro também demoraram a investir em acervos de arte contemporanea. Ja
que os museus de arte moderna e contemporanea, como ja comentado, foram criados
somente em meados de 1960 e 1970, mesmo periodo em que se desenvolvia a chamada

Arte Conceitual e as praticas orientadas ao processo e a experiéncia.

Portanto, a dificuldade de musealizar (adquirir, pesquisar, conservar, documentar e
comunicar) trabalhos como Vaga em campo de rejeito vem de um historico no qual os
museus brasileiros de arte moderna e contemporanea adotaram o modelo de acervo de
instituicdes que lidavam com linguagens artisticas tradicionais (pintura, desenho, gravura,
escultura, etc.) - evidenciando, de certa forma, a materialidade ao invés da poética das

obras.

No caso do MACRS, criado apenas em 1992, é compreensivel que sua equipe
ainda esteja desenvolvendo estratégias para entender seu acervo e elaborar seus

métodos de preservacdo. Como nos coloca Freire: “as fotografias, xerox, livros de artista,

94 Estudo realizado por Peter Van Mensch, em 1992, que instituiu as caracteristicas intrinsecas como
descricdo e andlise fisica do préprio objeto e caracteristicas extrinsecas como informac8es documentais e
contextuais advindas de outras fontes que ndo o objeto em si, permitindo conhecer seu valor simbélico
(CAETANO, 2019, p. 35)
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videos, off-set séo vestigios, porém nada invisiveis”®. Ainda assim, o que fazer com eles?
Nos propomos a apresentar algumas possibilidades nos proximos topicos, em um
exercicio de imaginar a futura exposicdo sobre Vaga em campo de rejeito no MACRS, a
ser realizada pelas pesquisadoras em fundamental didlogo com a artista e com o museu,
em 2023.

4.2.4 Documentacao

Ao pensar em uma producao artistica voltada ao processo e a experiéncia, ndo ha
regras quanto a documentacdo. Especialmente porque cada artista pode encarar essa
etapa a sua maneira. Aqui podemos resgatar o exemplo de Tino Sehgal, pois o artista é
resistente em criar residuos de seus trabalhos a partir de fotografias, videos ou textos.
Enquanto no caso de Maria Helena Bernardes e da Vaga, ha uma série de ocorréncias do
trabalho que sdo documentadas e fazem parte do Arquivo Areal. E o caso das fotografias

impressas, do filme-documentério e do préprio livro.

Dai a importancia das etapas anteriormente mencionadas, a pesquisa e a
conservacgao/preservagao, para que os documentos reunidos informem e comuniquem
ndo s6 os acontecimentos, mas as intenc¢des dos artistas envolvidos. Nesse sentido, vale
destacar as entrevistas realizadas com a artista Maria Helena Bernardes como materiais

de relevancia para um contato com o pensamento da artista.

Em entrevista concedida pela artista, ela foi contundente ao afirmar que considera
todo material que foi doado ao MACRS como documentos de um arquivo e nada como
obra. Ainda nos informou que ndo se interessa que a vaga se transforme em uma

instalacdo. Nas palavras dela:

A ideia ndo era uma instalacdo, a ideia era: se vocés querem apresentar como
obra, ela vai se encapsular em um universo. Eu ndo vejo problema nenhum no
publico encontrar pedacos da vaga, porque ela é aos pedacos. As pessoas
poderiam encontrar ela sé no livro, poderiam encontrar s6 na minha fala. Tinha
uma pessoa que me disse uma vez: “Ai, que sorte assistir uma palestra contigo,
porque eu nunca tinha visto um trabalho teu”, mas se referindo aquilo ser um
trabalho. (...) Ndo era um relato, um depoimento, era um acontecimento da vaga.®

95 FREIRE, 1999, p. 40.
96 BERNARDES, 2022, informagé&o em entrevista concedida as autoras.



59

Ou seja, respeitar esse pensamento de Maria Helena Bernardes sobre a propria
producado é fundamental. E, por isso, 0 compromisso do museu €é tdo valioso em reunir a
documentacédo, acompanhada das outras quatro etapas do processo de musealizacao
(CURY, 1999).

Destacamos, novamente, a trajetoria trilhada pela equipe do MACRS ao
disponibilizar seu acervo na plataforma Tainacan. Pois, segundo relatos das funcionérias
do museu, a equipe passou a ter encontros semanais este ano, para planejar a primeira
colecdo que disponibilizaria na plataforma e discutir os metadados®’ que precisavam dar
conta das obras em questdo. Foi nesse percurso que a equipe reparou que nem todos
metadados correspondiam as caracteristicas de uma producdo artistica contemporanea.
Algo justamente destacado pela pesquisadora Juliana Caetano (2019), ao se referir a
classificacdo e catalogacao dos acervos brasileiros que tende a descrever os materiais e
técnicas dos vestigios e residuos. Aspecto que dificilmente se encaixa perfeitamente a

uma producéo artistica contemporanea.

Assim, um caminho possivel para esse embate € a aproximacao entre artistas e
museu como parte essencial do processo de documentacdo museoldgica . Isto
porque assim se torna possivel o entendimento do valor simbdélico do trabalho. Fato que é
destacado pela pesquisadora Caetano (2019) e também foi vivenciado pelo MACRS, em
2022, quando a equipe precisou entrar em contato com os artistas responsaveis pelas

obras que estavam sendo cadastradas no Tainacan.

E se pensarmos na obra Vaga em campo de rejeito, esse também foi o caminho
que precisamos percorrer, a medida em que sentimos falta de informagfes no museu e
entdo recorremos a Maria Helena Bernardes. Dai a importancia da pesquisa e dos
registros formais de informacdes recolhidas com os artistas: quanto mais 0 museu as

tiver, mais capacidade tera para preservar e comunicar Seu acervo.

97 Na plataforma os metadados de descricdo do item servem para representa-lo na colecao, para organiza-
los e para recuperé-los.
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Todavia, é preciso ter em mente que “expor somente os objetos seria ndo expor a
obra”es, se considerarmos as ocorréncias da Vaga. Pois, mesmo que as praticas artisticas
processuais ndo possam ser acessadas da mesma forma que foram constituidas, é
possivel revisita-las. Ou melhor, propor uma aproximacao em relacdo a elas por meio de
residuos do trabalho. Que, por sua vez, podem ser formulados por &udios, videos,
fotografias, relatos, dentre outros elementos. Cabe ater-se que néo se tratam de registros,
mas residuos. Ou seja, ndo se resumem a obra em si, mas a ressignificacdes a partir da

interacdo de um outro corpo com o trabalho (OLIVEIRA, 2017), como ja comentado.

Por isso as ocorréncias séo tao significativas, pois nos ajudam a criar contexto para
Vaga em campo de rejeito. Se por um lado, ndo se pode vivenciar novamente os quatro
meses nos quais Maria Helena Bernardes foi a Arroio dos Ratos procurar e construir uma
vaga em um campo de carvdo com o apoio da comunidade local, por outro, € possivel se
aproximar da experiéncia por meio do filme-documentario, das fotografias, do livro e dos

relatos da artista.

E mais: é possivel se aproximar da Vaga também por meio desta pesquisa ou pela
realizada pelo professor Eduardo Veras, por exemplo. Cabe ao museu reunir todas essas
ocorréncias da obra e informacdes acerca dela, aproveitando, sobretudo, a disposicao da
artista. Assim como vém fazendo no empenho de publicar seu primeiro catalogo geral e
no esforgo de tornar publico seu acervo na plataforma Tainacan, dando protagonismo ao
didlogo entre artista e museu, assim como ao compartihamento publico dessa

documentagéo.

98 CAETANO, 2019, p. 36.
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4.2.5 Comunicacgéo

A respeito desse compartilhamento de informacdes de modo publico, 0 MACRS se
demonstrou especialmente interessado quando langou a exposicdo “Relagbes de
Pesquisa: Acervo MACRS em Rede”ss. No Instagram do museu esta disponivel o seguinte

texto:

A mostra reflete os processos de documentacgédo das obras vinculadas a exposi¢cao
comemorativa dos 30 anos do museu, “Matéria Difusa”, trazendo para dentro da
galeria materiais como catélogos, livros, convites de exposicbes e videos
utilizados ao longo da pesquisa.

Através da mostra, o Museu pretende aproximar seu publico dos compromissos
internos da instituicdo para com o seu acervo, apresentando quatro obras dos
artistas Elida Tessler, Téti Waldraff e Carlos Pasquetti. Também no dia 20, a
equipe MACRS participa de uma conversa aberta sobre o0s processos de
sistematizacdo e organizacdo das pesquisas do acervo e, junto do Centro de
Desenvolvimento da Expressdo - CDE, promove a agdo educativa “Roteiro de
Perguntas”, com Carla Borba e Daniele Alana.1%®

A mostra evidencia, portanto, mais do que o interesse, 0 compromisso do museu
com a pesquisa e comunicacdo do seu acervo. O que nos deixa igualmente
interessadas na etapa de documentacdo a ser executada futuramente a respeito de Vaga

em campo de rejeito, de Maria Helena Bernardes.

De qualquer forma, a mostra realizada pelo MACRS nos leva as questdes de
exposicdo. E para essa etapa, contamos com o histérico de outros eventos, como a
propria exposicdo do Arquivo Areal em Pelotas, entre 2014 e 2015, e Horizonte

Expandido, realizada em Porto Alegre no ano de 2010.

A exposicdo em Pelotas aconteceu em decorréncia do Prémio Funarte de Artes
Plasticas Marcantonio Vilaca, meio pelo qual o Arquivo Areal foi doado ao MACRS, como

ja apontamos. Maria Helena Bernardes nos contou na entrevista que, quando ela e André

Severo foram contemplados pelo Prémio, a previsdo era de que a exposicdo fosse

realizada no proprio MACRS, mas devido a troca do governo estadual & época e de certa

99 Abertura em 20 de agosto de 2022 na Galeria Xico Stockinger, no 6° andar da Casa de Cultura Mario
Quintana.
100 Trecho disponivel em https://www.instagram.com/p/ChXoSDMuHvt/ consultado em 07 outubro 2022.
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instabilidade institucionall®?, optou-se por realiza-la na cidade de Pelotas. O que, para
Maria Helena, fez todo sentido: “Eu achei 6timo ser no interior. Acho que faz todo sentido
o Areal ter ficado aqui [Porto Alegre] e faz todo sentido ele ter comecado la [Pelotas].

Acho gue é coerente com a escala do projeto que é de afeicoar-se aos lugares”?,

A artista ainda nos contou que, em Pelotas, ha um bairro chamado Areal, local
onde ela e o parceiro André Severo realizaram uma das primeiras caminhadas do projeto.
Ela menciona que chegou a brincar com as iniciais “Arte Reunida Em Algum Lugar’,
embora ndo se trate de uma sigla, mas uma referéncia as praias por onde também

andavam em meio as primeiras conversas que deram origem ao projeto.

A exposicdo em Pelotas, além de marcar a doacao do Arquivo Areal ao acervo do
museu, também marcou um embate significativo entre a dupla de artistas. Embate este
gue delimita os pontos de contato com o Arquivo Areal. Maria Helena nos contou que ela
e André estavam em momentos diferentes: enquanto seu parceiro acreditava que era o
momento de apresentar uma “corregdo museoldgica” ao conjunto de trabalhos e
documentos que compunha o Arquivo Areal, Maria Helena discordava, pois acreditava
gue, mesmo que o Areal estivesse no museu, 0 museu teria que se adequar ao projeto e

nao o contrario.

Nesse sentido, é relevante validar o exercicio de se pensar um projeto expositivo.
Assim, resgatamos o estudo ja mencionado da pesquisadora Julia Moraes (2020), que
olha para as conexfes entre musealizacdo, comunicacdo e publicos para além da
exposicao, mas sempre pautando esses processos como uma questao de existéncia para
0s museus. Essa tarefa, portanto, ndo é exclusiva da artista, mas ela chega a mencionar
que imaginava apresentar o Arquivo Areal como tal: um dispositivo que viabilizasse a
busca de informacdes por parte do publico. Mas, ao perceber que ndo havia argumentos
suficientes para discordar da proposta do colega, flexibilizou sua opinido para apostar na
ideia de André Severo. Ou seja, a dupla de artistas caminhou em direcdo a uma
exposicdo que desse conta de apresentar o Projeto Areal, mais do que apenas

disponibilizar um arquivo para a busca de informacdes sobre o projeto.

101 Em 2015, Tarso Genro (PT) deixou o cargo de governador de Estado para que José Ivo Sartori (PMDB)
assumisse. Assim, havia tens6es no campo cultural — a ponto de, em 2016, Sartori propor a fusédo entre a
Secretaria de Turismo, Esporte e Lazer (Setel) e a Secretaria de Estado da Cultura (Sedac). Nesse
contexto, o0 MACRS, vinculado a Sedac, ndo estava em seu periodo mais estavel para que a exposi¢ao
prevista pelo Prémio acontecesse.

102 BERNARDES, 2022, informacé&o verbal em entrevista concedida as autoras.
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Para que esse pensamento se concretizasse na exposicdo, uma das estratégias
utilizadas pela dupla foi realizar uma “doagao em bloco” ao acervo do MACRS. O intuito
era de estabelecer uma prote¢cdo em torno do que foi o Projeto Areal, com duragédo de
mais de dez anos. Segundo Maria Helena, houve uma tentativa de evitar que o museu

apresentasse partes desconjuntadas, ja que todo o projeto estabelece relacdes entre si.

Essa estratégia fica evidente nos materiais que encontramos na reserva técnica do
MACRS. Pois h4d uma indicacéo de apresentacao do filme-documentério e das fotografias
disponiveis no acervo do museu'®. Essas indicacfes, escritas por Bernardes, s&o
precisas quanto a montagem do filme-documentario em duas situacoes:

uma considerando-se sua apresentagcdo em uma sala fechada (dedicada) e a
outra em uma sala aberta (articulada com obras de outros artistas). Em qualquer

destas situacdes, o filme pode ser apresentado sozinho ou em conjunto com a
série fotografica Vaga em Campo de Rejeito

Em sua configuragéo para apresentacdo em uma sala fechada o filme deve ser
projetado na parede do fundo do espacgo. Se a apresentacdo considerar a exibicdo
conjunta com a série fotografica Vaga em Campo de Rejeito, as oito imagens da
série devem ser dispostas pelo espago expositivo em sequéncia linear de acordo
com a numeracéao das fotografias

Na configuragdo para apresentacdo em uma sala aberta, considerando-se a
possibilidade de obras de outros artistas serem exibidas no mesmo ambiente, o
filme deve ser projetado diretamente na parede. Se a apresentacdo considerar a
exibicdo conjunta com a série fotografica Vaga em Campo de Rejeito, estas
devem ser colocadas diretamente na parede, com os eixos a 150 cm do chéo,
distantes 15cm uma da outra e dispostas no espago expositivo em sequéncia
linear de acordo com a numeragao das fotografias.1%

Logo, com o registro dessas instru¢gdes localizadas no acervo do museu por meio
da aquisicdo do trabalho, somadas ai as pesquisas, a conservacao/preservacao e a
documentacédo reunida sobre Vaga em campo de rejeito, torna-se possivel imaginar uma

exposicao do trabalho no MACRS, algo até entéo inédito.

E para esse exercicio, resgatamos ainda experiéncias passadas dos artistas
Bernardes e Severo em relac&o a exposicdo. E o caso de Horizonte Expandido, quando a
dupla se dedicou a apresentar trabalhos produzidos no contexto artistico da década de
1970 para demarcar os dez anos do Projeto Areal. Nessa exposi¢ao, ocorrida no entao

Santander Cultural'®®, estiveram presentes producdes de influéncias artisticas importantes

103 Conforme Fotografia 18 — Instru¢cao de montagem filme-documentario.

104 Trecho encontrado nas instru¢gdes de montagem do filme-documentario Vaga em Campo de Rejeito
disponivel no acervo do MACRS em 15 de fevereiro de 2022.

105 Atual Farol Santander, em Porto Alegre (RS).
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para a dupla, como Allan Kaprow, Ana Mendieta, Bas Jan Ader, Chris Burden e Marina

Abramovic.

Fotografia 19 — Exposi¢édo Horizonte Expandido (1)

Fonte: Paula Krause. Site Andre Severo.106

Fotografia 20 — Exposi¢&o Horizonte Expandido (2)

Fonte: Paula Krause. Site Andre Severo.

106 Disponivel em <https://www.andresevero.com/horizonte-expandido-registro-da-exposi>.
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Fotografia 21 — Exposi¢édo Horizonte Expandido (3)
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Fonte: Paula Krause. Site Andre Severo.

Fotografia 22 — Exposi¢do Horizonte Expandido (4)

Fonte: Paula Krause. Site Andre Severo.

Horizonte Expandido se faz relevante a medida em que nos ajuda a contextualizar
para onde Maria Helena Bernardes, junto com André Severo, olhavam antes da artista
chegar em Arroio dos Ratos e vivenciar a construcdo da Vaga. E na apresentacdo da
exposicao fica claro o objetivo dos curadores:

a mostra instaura-se como possibilidade de estimular um maior contato do publico
brasileiro com obras e registros de experiéncias artisticas que inauguraram um
importante debate sobre as formas de compartilhamento da arte e se inclinaram a
tratar de uma problemética ainda presente na producdo contemporanea:
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a construcdo e afirmacdo de novas possibilidades de contato da arte com a
coletividade. %7

Logo, prestar atengdo nos modos de compartilhamento incentivados por eles na
doacdo do Arquivo Areal ao museu, assim como a trajetéria percorrida em Horizonte
Expandido, nos leva a pistas interessantes. Especialmente quanto as orientacdes e
instrucdes para a exposicdo dos materiais do arquivo. Pois ainda que a experiéncia em
Arroio dos Ratos ndo possa ser revivida, ela pode ser compartilhada de diferentes formas:
pelo livro, pelas fotografias, pelo filme-documentério, pelos relatos da artista e até por

uma exposicao reunindo todas essas ocorréncias.

E aqui vale uma observacéo: o entendimento de Bernardes a respeito de Vaga em
campo de rejeito é de que o livro, as oito fotografias e o filme-documentario séo registros,
documentos que informam. Mas também os refere como ocorréncias da vaga. E essas

ocorréncias fazem jus a um trabalho sem fronteiras.

Maria Helena ainda nos contou em entrevista a respeito da Vaga que “esse tipo de
trabalho € uma constelacao de ocorréncias que ndo cessa de aflorar, até uma hora que
pode cessar’%, Mas uma coisa é certa: a constelacdo muda de configuracdo a cada

momento ou a cada ponto de observacado. Dai o desafio de expor esse trabalho.

Indagacfes a respeito de uma possivel apresentacdo de Vaga em campo de rejeito
ja nos acompanhavam no inicio desta pesquisa. NoO entanto, tais perguntas se
transformaram apo6s o convite da diretora do MACRS para concretizar uma exposicao da
Vaga no museu, convite este validado em novembro do presente ano pelo Comité de
Curadoria do MACRS.

Em um primeiro momento, pode-se dizer que tal oportunidade transformou nossas
perguntas. Pois com 0 convite para concretizarmos uma exposicao em outubro de 2023,
passamos a pensar sobre s de se trabalhar com Vaga em campo de rejeito, de Maria
Helena Bernardes, no contexto de uma exposi¢ao, a partir dos documentos presentes no
Arquivo Areal, como as fotografias, o filme-documentario e o livro. Aqui vale ressaltar a
importancia desse conjunto de ocorréncias, ainda que o livro pareca ser a conexao mais

sedutora e envolvente no que diz respeito a experiéncia em Arroio dos Ratos. Isto porque

107 Trecho disponivel em https://www.andresevero.com/2010-horizonte-expandido consultado em 10
outubro 2022.
108 Trecho disponivel em https://www.andresevero.com/2010-horizonte-expandido consultado em 10
outubro 2022.
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€ na escrita do livro que encontramos detalhes narrados pela artista. No entanto, ela
reforca: “Nao vejo problema nenhum em o publico encontrar pedacos da Vaga, porque ela
€ aos pedacos. As pessoas podem encontra-la sé no livro, sé na minha fala ou por meio

de imagens”1®,

Aqui, acrescentamos a importancia de o museu ter a documentacao organizada e
bem localizada, além de preservada, para que em uma proxima exposicao se possa fazer
uso das diferentes ocorréncias. Pois, a0 mesmo tempo que existe a autonomia de cada

documento também existe a relacéo entre eles.

N&o existe o trabalho Vaga e a foto, e o filme, e o0 escrito, e a fala, e a experiéncia.
Tudo é a Vaga. Esse é o meu entendimento. Por isso essa fratura na ideia de obra
— museoldgica, monobloco, colecionavel, transportavel. Porque ndo da mais para
nomear a obra. Sdo constelagdes comunicantes, sdo ilhas de um arquipélago.11°
Como relata a artista, os documentos ndo tém uma relacdo de dependéncia uns
com os outros. Eles podem ter sua autonomia e também sua insuficiéncia. No que tange a
doacéo do livro como documento de Vaga em campo de rejeito, a artista chega a uma

consideracao interessante em nossa entrevista.

Eu acho que se tivesse que fazer essa escolha de novo, eu faria a escolha de néo
ter o livro nessa estrutura. As coisas nao tém que ser dependentes. Elas podem
ter sua autonomia, a sua insuficiéncia. E bom que as imagens tenham a sua
insuficiéncia em relacdo a todo o corpo de um trabalho que transborda a producéo
pontual de imagens vertidas por esse codigo, seja do video, seja da fotografia. O
gue a gente chama de trabalho transborda até os codigos, porque tem partes do
trabalho que sao indiziveis. Séo trajetos, sdo tempos vividos, sdo conversas que
sdo esquecidas, ndo sdo reportadas, séo relagbes... Entdo nem tudo esta sujeito a
ser traduzido e organizado por um cédigo poético.'!

Para Maria Helena, o livro mantém o estatuto que ocupa como documento no
Projeto Areal. Por isso, complementa sobre tal publicagdo: “Ele [o livro] n&o precisa estar
junto do ambiente e ele n&o precisa ser um ponto de apoio necessario pra que a pessoa

viva algum nivel de experiéncia em relagdo com aquelas imagens, mas pode.”1?

Todas essas informacdes sobre a exposicdo em Pelotas do Arquivo Areal, sobre a
exposicao Horizonte Expandido e sobre as recomendac¢des de modos de apresentacéo
dos documentos e ocorréncias da Vaga compdem um apanhado e tanto. Somadas ainda

as informacfes de aquisicdo do Arquivo Areal pelo MACRS — ou de doagdo do Arquivo

109 BERNARDES, 2022, informacao verbal em entrevista concedida as autoras.

110 Idem.

111 Idem, 2022. Informag0es transcritas de uma mensagem de audio recebida ap6s entrevista concedida
as autoras.

112 Idem, Ibidem.
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Areal por parte de Maria Helena Bernardes e André Severo para validar os artistas como
nossas fontes. Todo esse apanhado aponta para caminhos férteis a serem percorridos no

campo das exposi¢cdes museoldgicas.

Se uma instalacdo que represente a proposta esta completamente descartada por
Maria Helena Bernardes, por que nao apostar na poténcia dos documentos contidos no
arquivo? Seja localizando o livro na biblioteca, seja apresentando as fotografias na
parede, seja projetando o filme-documentario em uma sala. E valeria pensar, em dialogo
com a artista, na possibilidade de se dispor também o livro disponivel para leitura, em
meio a uma exposicdo da Vaga? E quanto aos relatos orais da artista, faria sentido
pensar também neles no contexto da exposicdo? Certamente, ainda hd um grande
universo disponivel para contemplarmos e refletirmos a respeito dessa constelacao que
constitui o trabalho — e sobre como ela pode ser transposta para um pensamento

expologico e expogréfico.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo deste estudo permeamos terrenos férteis para nos aproximarmos do
trabalho Vaga em campo de rejeito, de Maria Helena Bernardes. A comecgar pelo
levantamento e discussdo em torno dos desafios a musealizacdo colocados por
producdes artisticas orientadas ao processo e a experiéncia, incluindo aspectos mais
gerais sobre musealizagéo.

Portanto, passamos de questdes gerais da musealizacdo a um olhar critico sobre
as funcbes do museu. Levantamos e discutimos a comunicacdo desse processo para
além da exposicdo. Mas também nos aproximamos de producdes artisticas
contemporaneas desenvolvidas para ocupar um espaco museolégico, como os trabalhos
de Tino Sehgal e Rubens Mano apresentados na Pinacoteca de Sao Paulo.

Com tais exemplos, conseguimos entender um pouco mais sobre os desafios
lancados pelas questdes especificas da musealizacdo de praticas artisticas voltadas ao
processo e a experiéncia. Principalmente, porque cada artista apresenta uma poética e
entendimentos pessoais sobre sua prépria producdo. O que nos levou a reverenciar o
didlogo entre artista e instituicdo museoldgica para lidar com os desafios enfrentados.

J& situadas no campo da arte contemporanea nos dedicamos a encarar 0 vazio
produzido em Vaga em campo de rejeito. Vazio esse que nos transbordou de perguntas.
E, por isso, recorremos as entrevistas realizadas com Maria Helena Bernardes para
descrever como se deu o trabalho Vaga em campo de rejeito e seus modos de
compartilhamento, incluindo breve apresentacdo da artista. O que, por sua vez, nos
conduziu as ocorréncias do trabalho.

Uma das grandes descobertas girou em torno da ocorréncia da doacao do Arquivo
Areal ao MACRS, em 2013. Dai a importancia de verificarmos de que forma o trabalho
Vaga em campo de rejeito passou a integrar o acervo do Museu de Arte do Rio Grande do
Sul e investigar e discutir os desafios a musealizacdo colocados nesse processo.

Assim, estivemos presentes no museu e em dialogo com a equipe institucional, que
nos recebeu de bragos abertos. A ponto de recebermos o convite para colaborar com o
compartilhamento publico do acervo do museu na plataforma Tainacan e montar uma
exposicao sobre o trabalho Vaga em campo de rejeito.

Esta pesquisa se desenvolveu ao longo de dois anos. Pode parecer muito tempo

de dedicacao se houver o entendimento de que estamos investigando um trabalho com
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duracdo de quatro meses em Arroio dos Ratos. Porém, Vaga em campo de rejeito vai
além daquela experiéncia.

Entendemos que a experiéncia se expande, quando Maria Helena Bernardes
encerra o0 seu trabalho na Feira da Melancia de Arroio dos Ratos, em 2002, e passa a
conta-la em centenas de relatos pelo Brasil. Até que essa narracdo ganha o formato de
livro, em 2003. E o livro é doado ao MACRS, junto com oito fotografias impressas, um
filme-documentério e demais documentos (como um catalogo), em 2013. Para marcar
essa doacdo, hd uma exposicdo na cidade de Pelotas, entre 2014 e 2015.

Ou seja, todos esses acontecimentos citados sdo permeados de ocorréncias da
Vaga. E acreditamos no potencial de compartilhamento dessa trajetdria. Por isso
retomamos a ideia de um evento expositivo. Nao para apresentar a construgdo de
cimento denominada “vaga” como um objeto fetichizado, pois isso nem seria possivel
dadas as falas de Maria Helena Bernardes. Mas aproveitar o que foi desenvolvido para o
Arquivo Areal, por Bernardes e Severo, e que estd no acervo do MACRS, para seguir
compartilhando o processo, a experiéncia em Arroio dos Ratos, as ocorréncias e 0s
documentos do trabalho Vaga em campo de rejeito.

Assim, encaramos com otimismo o convite realizado pela direcdo do museu em
realizar uma exposicédo sobre a Vaga. Primeiro porque foi um convite bem aceito pela
artista e segundo porque demonstra o0 compromisso do museu em criar movimentos a
partir do seu acervo e da pesquisa em torno dele.

Esses dois pontos recém citados fortalecem os argumentos de nossa pesquisa no
que diz respeito a uma aproximacao entre artistas e equipe institucional. Defendemos o
dialogo, sempre que possivel, para que, justamente quando nao o for, se tenha registros
de tudo o que ja foi dialogado e acordado entre as partes. Em outras palavras: o didlogo
fortalece a justificativa de aquisicdo, a pesquisa, a conservacao/preservacédo, a
documentacdo e a comunicacgao do trabalho doado ao MACRS.

Defendemos ainda que, muitas vezes, a aproximacdo (ou reaproximacdo) entre
artista e museu pode ser mediada pelo meio académico, como é o caso do que acontece
nesta pesquisa. Se por um lado defendemos a educacao publica, gratuita e de qualidade,
por outro também defendemos museus verdadeiramente democraticos e que dialoguem
com suas comunidades. Assim como Moraes (2020), defendemos museus que ndo sejam

autoritarios, apenas informativos e autocentrados. Mas museus que sustentem discursos
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plurais e que construam narrativas conjuntas com seus publicos, museus que se pensem
e se repensem ao passar do tempo.

Aproveitamos, entéo, para reconhecer a importancia do que vem trilhando a atual
direcdo do MACRS junto a sua equipe. Pois mesmo com todas as fragilidades e
limitacbes que um museu ainda sem sede propria apresenta, hA um empenho para
fortalecer a instituicdo. E os frutos desse empenho ja podem ser encontrados na primeira
subcolecdo do acervo inserida na plataforma Tainacan.

Vale salientar que, junto com o convite para realizarmos uma exposi¢ado no museu
sobre a Vaga, também realizaremos a sistematizacdo da documentacao sobre o trabalho
para a plataforma Tainacan. Assim, ja vislumbramos algumas perguntas para o trabalho a
seguir. Especialmente, sobre o volume de informagfes para preencher os metadados da
plataforma, mas também questionamentos bastante produtivo a respeito da futura

exposicao.

*k%k

Em um exercicio de imaginar a futura exposicédo sobre Vaga em campo de rejeito
no MACRS, percebemos a centralidade que as ocorréncias ganharam. Tanto as que ja
estdo no acervo do museu quanto outras que descobrimos ao longo dessa pesquisa.

A primeira ocorréncia trata-se do livro. Pois ao valorizarmos as ocorréncias da
Vaga, ficamos imaginando como transpor a relevancia do livro, enquanto recurso para se
aproximar da experiéncia em Arroio dos Ratos, em um espaco expositivo. Considerando
gue é uma leitura prazerosa e, relativamente, rapida, mas entendendo que o publico ndo
necessariamente se sentira atraido a realizar a leitura em uma sala do museu.

Assim, nos atentamos para as outras ocorréncias, como os relatos da artista. Isto
porque Maria Helena Bernardes é uma verdadeira contadora de histérias: usa as palavras
sedutoramente, e um breve relato em sua voz pode soar como um passeio para quem o
ouve. Logo, nos questionamos se a criagdo de um audio com o relato da artista n&o seria
um recurso interessante a ser utilizado na futura exposigao.

A ideia do &udio surgiu em contraponto ao filme-documentario, que faz parte do
acervo do MACRS. Isto porque nas imagens ficam registrados os ultimos momentos de
construcdo da Vaga, quando os trabalhadores da prefeitura (mestres de obras, pedreiros
e técnicos municipais) estdo em acdo. Entdo, o audio do filme-documentario reflete os

trabalhos de um canteiro de obras. Esse som, se preenchesse uma sala expositiva, teria
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algum impacto para o publico? Seria um som convidativo? Seria o caso de compartilhar o
filme-documentario com fones de ouvido, por exemplo?

No caso do filme-documentario, quando Maria Helena Bernardes dispde as
instrucbes de montagem, cita a possibilidade de apresenta-lo em uma sala fechada
(dedicada especialmente ao filme) ou em uma sala aberta (articulada com obras de outros
artistas), mas ndo chega a mencionar os detalhes sobre o audio. Porém, nos dois casos,
h& a recomendacédo sobre as fotografias, que podem ser apresentadas enquanto série,
junto com o filme-documentério.

No caso de se apresentar o filme-documentario em sala fechada, a série
fotografica (oito fotografias) deve ser disposta em sequéncia linear de acordo com a
numeracdo indicada. E no caso de se apresentar o filme-documentério em sala aberta, a
série fotografica deve seguir a mesma recomendacdo anterior, com o adicional das
fotografias serem colocadas diretamente na parede, com eixos a 150 cm do chdo e com
intervalos de 15 cm entre elas.

Ou seja, no caso das fotografias, ndo restam dilvidas sobre a apresentacao.
Principalmente porque na entrevista que realizamos com Bernardes ela nos assegurou
gue essas recomendacdes davam conta de assegurar que as fotografias ndo seriam
desagrupadas. Reflexo de um anseio de que ndo se respeitasse 0 processo e a
experiéncia do trabalho como um todo.

Por fim, o fato de Vaga em campo de rejeito ter sido doada ao museu dentro do
Arquivo Areal nos levou a questionamentos pontuais sobre as ocorréncias dos
documentos. Seria o caso de disponibilizar um espaco aconchegante na exposi¢cao, com
uma poltrona confortavel, luz direcionada e banqueta de apoio para que o publico
pudesse se debrucar sobre algumas leituras? Consideramos disponibilizar o livro e
também outros documentos, como o catdlogo do Arquivo Areal'l3, das entrevistas
realizadas com a artista e demais textos que considerassemos relevantes para uma
aproximacéo do publico com Vaga em campo de rejeito.

Certas de que parte fundamental de uma exposicdo esta atrelada ao setor
educativo e antenadas nos movimentos que o MACRS tem criado nesse sentido, também
nos questionamos sobre possiveis acdes educativas. Por exemplo, seria o caso de criar
uma oficina de identificacdo de vagas? Resgatando as ocorréncias anteriores a

experiéncia de Maria Helena Bernardes em Arroio dos Ratos, quando a artista caminhava

113 Disponivel em
https://www.andresevero.com/ files/ugd/1ab625 d13c40b14246457¢904350¢9606¢9d31.pdf
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e identificava vagas em Porto Alegre. Que outras caminhadas, encontros e dialogos
seriam viaveis?

Fato € que essa pesquisa guarda limites e ndo ha a pretensdo de que tudo seja
respondido. No entanto, reiteramos a importancia da presenca do Arquivo Areal no acervo
do MACRS, assim como a necessidade de se manter uma discussao viva a respeito do
lugar que tal arquivo ocupa no museu, para que entdo se caminhe rumo as possibilidades
de se trabalhar a partir dele, de modo a promover a sua preservacdo e 0 seu

compartilhamento publico.
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APENDICE

ENTREVISTA COM MARIA HELENA BERNARDES REALIZADA POR FERNANDA
ALBUQUERQUE E ISADORA HEIMIG, NA CASA DA ARTISTA (PORTO ALEGRE/RS),
EM 09 DE MARCO DE 2022.

Pesquisadoras: Vocés deram pro MACRS a colecéo de livros?

Maria Helena Bernardes: Sim, um exemplar de cada um, com certeza.

P: Junto com o Arquivo Areal?

MHB: Isso, quando a gente fez a doagdo. Deve estar naquele... € que ficou tudo muito
tempo fechado, entdo eu ndo sei. Mas se ndo acharem a gente d4 de novo. Também

ninguém nunca perguntou nada.

P: Como foi esse processo de doacgdao, se foi exatamente uma doacao ou uma aquisicao
do Arquivo Areal para o MACRS. E, dentro dessa pergunta de como foi a doacéo, qual foi

o papel da exposicao em Pelotas nesse processo?

MHB: Estou voltando la em 2012, que foi quando a gente ganhou o prémio. Bom, a gente
se candidatou ao Prémio Marcantonio Vilaca no tempo em que ele tinha um aporte muito
bom. E nés oferecemos entdo... Tinha uma possibilidade e tinha um interesse do MAM no
Rio, por conta do Fernando Cocchiarale, que é um parceiro de longa data e uma pessoa
gue a gente quer muito bem. E o Fernando gosta muito do Areal e tal. Mas, até fui eu que
falei para o André. Eu disse “ba, eu adoro o Fernando e tudo, mas eu acho o seguinte: a
gente € daqui, sabe? A gente é daqui, tem que comecar por aqui. Acho que a gente tem
que pensar no N0OSSO Museu que ta toda hora por um triz. Ele nem comecgou e j& querem

terminar com ele”.
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Eu propria fui funcionaria do MACRS. Uma época eu funcionéaria publica, dos meus 26
aos meus 29 anos fui concursada e exonerada, auto exonerada. Eu tinha muito amor, no
pouco tempo em que eu trabalhei na instituicdo. E sempre gostei das instituicdes na
verdade. Entdo eu pensei nisso, 0 André concordou: se a gente ganhar o prémio, vamos
convidar o MACRS para entrar junto com a gente como aquele vai ser o beneficiado pela

doacéo.

Como é que era a estrutura do prémio: nés ganhdvamos um prémio. Qual era o prémio
pra gente? Era um valor correspondente a aquisicdo. A gente orcava um valor que a
gente supunha que valessem os materiais, enfim, fotografia. Os documentos, na verdade.
T6 tentando me lembrar bem direitinho: a gente orcava aquilo ali e orcava também custos
para fazer uma primeira exposicado e 0 que estivesse associado a ela. E a gente orcava
também um caché porque tinha também uma recompensa do artista que foi um dinheiro
muito bom, que inclusive a mim ajudou substancialmente na compra dessa casa que a
gente veio a reformar. Era uma época de um reconhecimento muito forte ao trabalho dos
artistas brasileiros.

A gente, eu pelo menos, ja sabia que o Areal estava acabando naquele momento. Ja
tinha entendido isso, né? O André ndo sei. Eu ndo sei se ele sabe até hoje. Eu ja sabia
que estava acabando. A gente tinha caminhos bem diferentes para trilhar dali para frente.
Entdo eu achei que era uma boa. A Paula eu acho que também ja sabia, a Paula Krause.
Porque ela disse “mas € um prémio Areal ou € o funeral Areal?”. Eu disse, “olha, tudo que
morre se enterra, se presta homenagem, mas nao quer dizer que perca o valor’. Entao foi
uma coisa legal, mas triste também, de fechamento. Porque a gente nao ia fazer uma
doacédo se a gente soubesse que a gente teria uma producéo. A ideia era realmente,
assim, envolver o acervo. Nao foi tudo pro MAC, a gente fez uma selecdo porque seria
muita coisa, muitos trabalhos e tal. A gente tinha entendimentos diferentes também do
gue podia entrar, do que ndo podia entrar, mas houve um acerto entre nés. E ai entdo o
Ministério da Cultura ao nos premiar, ele adquiriu aquela doacéo e ele doou para o
MACRS. Entdo ele adquire da gente porque nds somos 0S proponentes, n0s estamos
oferecendo e nds estamos indicando um destino - que ele pede que indique um parceiro
que possa receber. Entdo ele adquiriu da gente e ele doou ao MACRS. E uma coisa

triangulada assim.
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P: E a exposicao estava vinculada ao prémio ou era uma outra coisa?

MHB: Sim, a gente tinha pensado em uma exposi¢cao que fosse dentro ainda do governo
do Tarso. Vocés lembram que quando comecou O governo Sartori ndo tinha nem
Secretaria da Cultura mais? Desapareceu tudo, acabou tudo e ficou parado por muito
tempo. E a gente ficou com aquela pendéncia em relagdo ao prémio porque 0 NOSSO
parceiro recebeu - a gente correu de Ultima hora para que as coisas chegassem. Mas nao
ia ter mais desdobramentos. Entdo para nao ficar pendente nés pensamos na cidade que
tinha um nome, o bairro Areal, que foi uma das primeiras caminhadas que a gente fez,
bateu o olho naquela placa Areal. E eu até brinquei com o André “Arte Reunida Em Algum
Lugar”, qualquer lugar. Areal funciona, tinha a ver com as praias também que a gente
andava. Mas nunca Areal foi uma sigla, era uma brincadeira, era um exercicio de imaginar
em algum lugar, ndo necessariamente no museu, mas em qualquer lugar. Entdo como foi
um momento muito bonito onde nasceu o nome do projeto, a gente resolveu voltar a
Pelotas. Que tinha o Casarao 06, que estava aberto e a gente conhecia por ter trabalhado

em outros projetos.

P: Mas isso tava vinculado a essa doacao ao prémio?

MHB: Sim, o André Venzon foi inclusive. A gente fez 14 porque aqui ndo tinha. O MACRS
desapareceu, nao tinha nem Secretario da Cultura para dizer “quer aparecer?”. E a gente
escolheu Pelotas por essa razédo afetiva e porque tinha essa casa linda. Ficou muito

bonita a exposigéo.

Eu achei 6timo ser no interior. Acho que faz todo sentido o AREAL ter ficado aqui e faz
todo sentido ele ter comecado la. Acho que € coerente com a escala do projeto que é de

afeicoar-se aos lugares.

A gente teve diferencas do que era a exposi¢cdo. Eu tinha desenhado o que seria a
exposicao, o que seria 0 Arquivo Areal. Mas ai a gente ja estava vivendo momentos muito

diferentes, o André e eu. O André achava que ja era 0 momento de ter uma correcéo
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museologica no sentido expositivo para apresentacdo das coisas do Areal. Eu achava que
ndao. Que mesmo que ele estivesse no museu, 0 museu deveria se adequar aquilo. O
museu se adequa a arte e ndo a arte ao museu. Nao por ser uma arrogancia, mas porque
0 museu nasceu para acolher e ndo o contrario. Embora essa perversdo aconteca. Tu
trabalha para determinado lugar, o que também néo é ruim trabalhar para um espaco,
também €é uma relacdo de afeto. Mas tu entendes o que quero dizer, née?
Institucionalmente os artistas trabalham para uma coisa abstrata que € o museu, nao é
para galeria querida que é aquele espaco de vivéncia. Tu trabalha para uma condicdo
social que estd encarnada naquela arquitetura, daqui a pouco pode estar em outra. Mas
isso é uma inversao. Entdo eu continuo entendendo que a gente, ndo sé 0os museus, nés
gue gostamos de arte devemos criar o tempo todo condi¢cdes para compartilhamento de

todas as formas de arte. Inclusive aquelas que lindamente ocupam os museus.

E nesses termos que eu acho que a gente deve pensar: de verdadeiros encontros. Tem
partes que se encontram, tem outras que ndo se encontram. A arte ora se encontra no
museu ora se encontra verdadeiramente com outra circunstancia. Entdo a gente comecgou
a entender de formas diferentes.

O formato do Arquivo Areal, que eu gosto. Se eu ndo gostasse também ndo estava la.
Mas néo era o que eu tinha, porque foi eu que escrevi o0 projeto junto com a Paula. Tinha
feito a concepcao de material para doagcéao. Era muito mais uma busca de informacdes em
arquivos documentais. O André: “ah, mas isso € uma chatice”. Eu disse: “ndo, ndo é uma
chatice. Tem os livros... E a verdade”. A gente ndo produziu para fazer exposicdes
fotograficas, mas também ndo tenho nada contra. S6 que o testemunho que fica do

AREAL é essa versao. Que também, tudo bem.

Realmente ia ser chato o jeito que eu tinha pensado porque dependia muito da gente,
eventualmente, estar no museu. E hoje nao teria mais condicdo da gente estar no museu,
nao tem mais essa liga. Entdo, acho que o André acabou arrumando a melhor forma. E a
gente ndo ia viver para sempre também. Eu sempre penso nisso, em uma ativacao direta.

Mas eu acho que esta bem.

P: E como nesse contexto dessa doacdo do Arquivo Areal como € que tu entende a vaga
nisso? A vaga foi também doada ao Areal? Porque a gente fica pensando juntas que é um
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trabalho que carrega tantas incertezas no seu processo e, aparentemente, ele ndo é nada
musealizavel nem apresentavel em uma condicdo de museu. Entdo o que da vaga foi

doado? O que estéa la é arquivo? E trabalho? Essas s&o as indagacgdes que a gente fica.

MHB: Eu entendo assim: eu custei bastante tempo para entender a vaga. E eu so fui
entender o que ela oferecia. N&o que ela seja porque ndo sou eu que vou definir. Mas pra
mim, o que ela oferecia compreender como trabalho de arte. Acho que uns dois anos
depois, depois de ter contado muitas vezes a historia dela quando a experiéncia ja tinha

se esgotado. Porque a experiéncia mesmo durou quatro meses.

O primeiro entendimento que eu fiz da vaga é um entendimento que eu guardo hoje. Que
me surpreendeu muito na época. Eu vinha de um trabalho de atelié (experiéncia com

Edu). Que vinha desmanchando, que vinha desaparecendo, que vinha me incomodando.

Foram trés exposicoes de despedida. A de Paris, essa (BH) e essa do Tadeu.

« Temos que colocar a vaga no mundo.

* Mas, Tadeu, tu quer mais mundo do que ela estar na festa da melancia?
N&o tem mais mundo. E isso ndo é um deboche. Comparar o Santander Cultural com a
festa da melancia em termos de mundo, a qualidade mundana e viva, ndo tem
comparacéao.
E ai a vaga eu entendi o seguinte, depois dessa transicdo. Tem trabalhos que néo tem,
realmente, fronteiras. Eles sdo feitos de ocorréncias. Entdo a vaga tem varias ocorréncias.
Ela tem a ocorréncia das andancas em Porto Alegre anteriores a achar, descobrir o que é
uma vaga. Tem a ocorréncia de fechar o atelié e me despedir com o0 espaco enfaixado,
que eu tinha testado. Tem a ocorréncia Arroio dos Ratos. Tem a ocorréncia de enquanto
eu estava vivendo aquilo e ndo sabia o0 que era, eu comecar a contar nas palestras que ja
me chamavam para fazer pelo Brasil a fora. la contando sem que ela tivesse terminado,
entdo foi uma histéria que ela foi se fazendo e que, por isso, o livro tem aquela oralidade
também. Porque ele foi muito contado. Quando eu sentei, eu escrevi tudo que eu contava.
E terminel, fiz o livro em 15 dias. Eu s0 transcrevi o que tinha na minha cabeca. Entdo tem
essa ocorréncia do livro e tem as ocorréncias de todas as falas da vaga, que elas eram
falas de comunidades. Eram comunais. Uma experiéncia acontecia entre nés, entdo as

pessoas se envolviam, elas torciam, elas batiam palmas. Porque os relatos aconteceram
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em uma outra dimenséo. Eu perdi as contas, mas com certeza, mais de centena de falas
s6 sobre a vaga no Brasil. Chegou um ponto que eu me despedi da vaga porque nao
dava mais. Depois de 2005, eu disse “ndao quero mais falar sobre a vaga” porque ela esta
indo embora e ela esta virando s6 o que eu escrevi no livro. Entdo ela saiu de mim. Entédo
chega de vaga. Mas era um acontecimento que ali acontecia a vaga nessas ocorréncias
com as pessoas - que eu chamava de trabalho falado. Porque eu fui me dando conta que
tinha uma instancia de trabalhos falados. Porque as pessoas se sentiam muito livres
guando elas viam que elas podiam se apaixonar por uma coisa que néo era nada. E tinha
uma outra coisa: as pessoas comegavam a procurar vagas. Recebi carta, e-mail de varios
lugares do Brasil por onde eu passei mapeando “achei uma vaga”, “eu tenho uma vaga”,
“sera que € uma vaga? Olha pra mim”. Entédo isso tudo é a vaga. A compreensao que eu
tive é que esse tipo de trabalho € uma constelacdo de ocorréncias que ndo cessa de
aflorar. Até uma hora que pode cessar. A constelacdo a cada ponto que tu para pra olhar
ela muda de figuracao. Isso, por isso, ndo é expositivo. Porque ndo tem ponto de vista,

nao tem limite. Claro que a gente pode ampliar expositivo.

P: Mas nesse sentido como que tu vé o que foi pro MAC da vaga?

MHB: Documentos.

P: Tanto as fotos, o filme, quanto o proprio livro?

MHB: E, por isso eu achava que as fotos ndo deveriam ter. Porque elas s&o bonitas

realmente.

P: A gente esteve la recentemente. E elas estdo emolduradas.

MHB: Ai é o André Severo. Mas € o André, mas sou que concordei com o André. Por qué
nao? Eu sempre penso assim: se eu nao conseguir responder “por qué nao?” é dogma. E
eu ndo consegui dizer porque ndao. Que mal faz? Eu ndo consigo responder. Deixa elas |a.

Ta fazendo mal para alguém? Nao. Nem para a vaga, muito menos.

Eu ndo gosto de ir la. Nunca nem vi. Nunca vi esse acervo. Nao vi e ndo tenho a menor

vontade de ver. Mas eu assino aquele acervo. Nao responsabilizo o André. Ele nao fez
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assim “ah, a gente ta brigado”. Ele ganhou, mas ele ganhou e eu assinei. Ele ganhou no

argumento. E ele tava tao feliz em fazer uma exposicao bonita.

P: Entdo tu considera que o0 que esta l& sdao documentos?

MHB: Sdo documentos. Para mim sao.

P: Que integram um arquivo?

MHB: Que integram um arquivo.

P: Eles estdo mais la como arquivo do que como obra entdo?

MHB: Exatamente. Pra mim nada daquilo € obra. Alias, eu ndo gosto dessa palavra. Eu

nao gosto dessa palavra para nada.

P: Entdo. No material doado ao museu, ha uma instrucao relativamente precisa, dentro de
uma caixinha onde fica o pen drive com o filme, de como apresentar o trabalho por meio
do filme e de oito fotografias. A gente ficou se perguntando: “e o livro, por que ele ndo

esta [junto] dessa instrugao?”

MHB: Ele foi doado e deveria estar la.

P: E deveria estar nessa instru¢do que se o trabalho for apresentado, o livro deve estar

junto. Algo assim?

MHB: Exato.

P: A pergunta é: como tu vé essa instrucado de apresentacdo hoje — essa instrucao que
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fala s6 no filme e nas fotografias? Como tu entende o filme e as fotos... tu ja nos contou

gue tu entende como documento.

MHB: Eu acho que é possivel a gente ter, dentro daquele pensamento de constelacao, de
arquipélago — que era outra imagem que eu usava, a de arquipélago —, uma apresentacao
de imagem puramente da vaga. Que as pessoas tenham um encontro com aquilo. Eu néo
vejo problema nenhum. Para mim, ser uma instalacdo ndo me interessa minimamente.
Que sejam oito fotografias... é que a gente tentou proteger um pouco para nédo
desconfigurar e comecarem a apresentar o arquivo Areal como quadrinho solto,
entendeu? Isso ja te dificulta entrar numa super coletiva para colocar duas coisinhas. Por
iISSO a gente amarrou. A ideia ndo era uma instalacdo, a ideia era: se VOCé&s querem
apresentar como obra, ela vai se encapsular em um universo. Eu ndo vejo problema
nenhum no publico encontrar pedacos da vaga, porque ela € aos pedacos. As pessoas
poderiam encontrar ela sé no livro, poderiam encontrar s6 na minha fala. Tinha uma
pessoa que me disse uma vez: “Ai, que sorte assistir uma palestra contigo, porque eu
nunca tinha visto um trabalho teu”, mas se referindo aquilo ser um trabalho. Entao
substituir de alguma forma... era a vaga ali. Nao era um relato, um depoimento, era um

acontecimento da vaga. Eu, honestamente, nesse ponto...

O André também me ensinou um pouco que 0 encontro do corpo com as imagens € bom,
abre para outras coisas. Agora, se tu perguntar se aquilo é obra, claro que nao [€é].
Evidente que ndo. O livro deveria estar no museu? Sim, sim. Necessariamente junto, nao.
[Mas deveria ser] Informado que tem um livro a disposi¢cédo. Nao precisa estar o livro ali,
segurando. Isso ndo é obra, ndo precisa ser tanto. Mas eu n&do vejo como uma instalacao,
se a pergunta é essa. Foi importante encapsular, porque sabe-se la que destino vao dar
aguelas imagens. E acho sim interessante que, mesmo ndo sendo uma obra instalativa,
com essa pretenséo, ela possa se proporcionar como encontro iconico, entende? A forca
do icone. Tudo bem. Ai eu ficava: “por que nao?”. Sem nenhuma resposta que nao fosse
dogma. Ao menos que vocés tenham uma resposta. Ai a gente vai la e desfaz. [risos]
Nao, de verdade. Porque eu nao consigo. Me agrada... Eu vivo sem. Eu sofro? Nem um
pouco. Se alguém for e curtir, fico feliz. Mas ndo me interessa. Mas eu nao sou tudo. N&ao
€ de mim que se trata. Nao sei se eu sou pisciana demais, permissiva demais, mas eu
acho que a gente tem que desconfiar um pouco de si mesmo. O livro estd ai. Se as

pessoas lerem, elas vao entender aquela experiéncia. Se alguém sair de la dizendo “vi
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uma instalagao 6tima da Maria Helena”, eu ndo vou morrer. Eu me emociono muito com
muitas instalacdes, mas ndo me interessa. Pode ser mal interpretado? Tudo pode ser. E 0

que é ser reinterpretado? Eu nao sei.

P: Eu fico pensando apenas que o livro precisaria estar junto, sabe?

MHB: Mas a gente pode achar... Tudo é vivo, né, Fernanda? Isso & uma coisa boa que tu
estas me dizendo. Porque a gente pode falar ja e dizer: “olha, gente, o Areal teve como
plataforma de compartilhamento principal os livros. Entdo eles tém que estar la, as
pessoas tém que saber que eles existem.” Pelo amor de deus, ndo vamos botar o livro |a
embalsamado. Se faz um xerox, se deixa ali, para as pessoas sentarem e lerem. Varios
xerox. Tira uma pagina, bota outra e deixa o livrinho la para as pessoas saberem como

ele era.

P: E, a gente buscou até na biblioteca.

MHB: Mas que coisa, porque a gente deu uma cole¢cdo, com certeza estd no nosso
inventario. Agora, gurias, ndo € por mal do museu. Foi tdo cadtico ali. O Sartori ndo veio
para brincar, ele veio para destruir. A equipe dele veio [para isso]. Se a gente se
perguntar “isso € displicéncia minha?”, [eu digo que] é. Fico muito preocupada? Nao. Eu
nao vou la no MAC que eu nao gosto, ver aquele arquivo que eu nao gosto. Mas... Claro
gue é uma Otima ideia. Vou até dizer que a Fernanda e a Isa me deram uma sugestao
muito boa. O André vai concordar e pronto, ja se arruma isso. E tdo facil. Ninguém vai
dizer que nao. Eles estdo seguindo a instrucdo. Acho que é para néo vincular essa coisa

museologica comigo também.

P: E eu néo sei se tu sabes que a Adriana assumiu a direcao...

MHB: Ah, entdo! E so6 falar com a Adriana.

P: Ela [Adriana] esta fazendo um grande esfor¢o para tentar reorganizar o acervo. Ela

ficou super contente de saber que a gente esta fazendo esse trabalho de pesquisa.
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E acho que tu acabou de responder a préxima pergunta, mas € um pouco... Como € que
tu vé a aproximacao possivel com o teu trabalho da Vaga, esse Sem Fronteiras, a partir
desses elementos: foto, filme e — talvez a gente possa agregar — livro também? Acho que

tu falou um pouco disso agora.

MHB: E que n&o existe o trabalho Vaga e a foto, e o filme, e o escrito, e a fala, e a
experiéncia. Tudo € a Vaga. Esse é o meu entendimento. Por isso que essa fratura na
ideia de obra — museoldgica, monobloco, colecionavel, transportavel —, isso eu gosto.
Porque ndo da mais para nomear a obra. S8o constelagdes comunicantes, séo ilhas de
um arquipélago comunicante e pode ser que a qualquer momento nasc¢a outra. ISso nao
foi eu quem inventei. Isso na arte moderna... olha, vou dizer para vocés. Nao sou fa do
Duchamp. Acho ele miségino, chato, um artista que fez um monte de coisa chata que eu
nao gosto mesmo. Reconheco que ele deu uma contribuicédo, tudo bem. Nao me interesso
mesmo por Marcel Duchamp. Dei aula sobre ele a vida inteira como se fosse fa, mas nao
gosto, ndo me diz nada. Porém, ele nos deixou coisas incriveis como liberdade. Néo
gosto dos resultados, mas gosto das atitudes. A pessoa ndo me interessa, aguela coisa
dandi, aristocrata ndo me interessa nem um pouco. Mal humorado com as mulheres, né.
Mas ele deixou coisas muito legais. Uma delas foi essa fratura na ideia de obra, porque
quando vocé tem um trabalho que ele vai fazendo, fazendo, fazendo e desiste, que é o
Grande Vidro, ele ndo conclui. [Ja] A obra é conclusiva. Ela tem uma gestalt, ela € um
sistema que se fecha, totalizante. Isso € obra. Nao vem com “ah, porque na arte

contemporanea, a obra...”. Nao, entdo ndo € mais obra.

Como diz a Rosalind Kraus, vai pegar a palavra escultura e vai esticar, esticar e fazer com
que ela cubra todo um campo ampliado. Nado da. Obra também n&o cobre. Ai tu vai
desalojar do passado o valor de um termo conceitualmente muito rico, culturalmente muito
lapidado. Nao € obra. Entdo ele [Duchamp] desiste daquele trabalho e, mesmo
interrompido, ele vai mostrar o trabalho. [o trabalho] quebra, vira outra coisa, ele fica triste
porque quebrou e deixa que o caminho siga. Ai ele encontra o trabalho de novo e dali a,
nao sei, 11, 10, 9 anos, ele larga uma caixa — a valise verde —, com um monte de
documentos de artistas e [aquilo] faz parte do grande vidro, da “noiva e dos seus
celibatarios, mesmo”''*. Entdo, o que € a “noiva e seus celibatarios, mesmo”? N&o é o

Grande Vidro, ndo é a caixa, ndo é o Grande Vidro e a caixa. E antes, é aquele periodo

114 Referéncia ao trabalho A noiva despida pelos seus celibatarios, mesmo ou O grande vidro, de Marcel
Duchamp.
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em que ficou no chdo. Sdo as fotos do Man Ray com aquilo cheio de pé. E ficou aberto.
Poderia ter tido outra ocorréncia que entrasse. Precisa mostrar o Grande Vidro ali e a
caixa aqui? Claro que ndo. Eles ndo nasceram juntos. Tu pode ter todas as coisas
desarticuladas no tempo, no espac¢o, na midia, e porvir. Em permanente devir. Tu ndo
sabe. E isso. Eu acho que sim... Pipocam essas imagens, e tudo bem. Ocorre. E assim
que eu vejo. Mas elas ndo concentram a obra. Elas ndo representam, ndo assumem a
representacéo da obra. Elas s&o mais uma parte. E assim que eu vejo. Isso a gente falava
nos bons anos do Areal, para a gente ndo se tornar aqueles artistas que acham uma
coisa muito bonita e se apegam, que sado contra fotografia, contra isso, contra aquilo. Se
der vontade, vamos fazer? Vamos! E eu vi que naquele momento o André estava a fim. E

ai tem o “por que na0?”, que sempre foi o balizador. E uma coisa que ocorre.

P: A Ultima pergunta que a gente pensou para esse momento: por acaso, a experiéncia
com a curadoria da Horizonte Expandido — que, alids, € uma das melhores exposi¢coes
que eu vi na vida, s6 um paréntese — ajudou, de alguma maneira, a pensar essa
composicdo da Vaga? Se bem que eu acho que a Horizonte Expandido é um pouco
depois de 2012, né?

MHB: Nao, é antes. 2010.

P: 2010, t4. Porque parece que tem um certo pensamento expositivo de experiéncias de
natureza semelhante, digamos, de como se traz essas experiéncias arte e vida... parece
que ha um pensamento de traducdo ou de versdo, de levar essas experiéncias para o

espaco positivo, proximo do que vocés fizeram no Areal.

MHB: Pois é... Bom, eu acho que tudo que tu vires de novo, de estruturalmente,
museologicamente, de linguagem expositiva, de entendimento de apresentacdo, que
vocés identifiguem como afim em uma e outra eu acho que sim, se deve ao André. Tudo
que esta na superficie desses dois eventos é meérito dele, porque aquela exposi¢ao ficou
bonita mesmo. E tinha um bocado de gente que ndo gostava de expor, né? Mas, assim,

nos vivemos melhor ou pior em relacdo aqueles trabalhos depois da exposi¢cdo? Acho que
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melhor. E o que eu penso em relacdo a Vaga. Ndo me aflige nem um pouco. Mesmo que

esteja errado, qual € o problema de errar?

Mas, bom, Horizonte Expandido. O que posso dizer para vocés? (...)

Tudo foi a quatro maos. Por isso é importante entender aonde eu estava ali, para eu
poder responder. N&o posso responder absolutamente. A Horizonte Expandido foi outro
debate. SO de pensar em fazer um evento no Santander eu ficava com calafrios. Tenho
muita dificuldade com aquele prédio, € uma coisa espiritual, eu acho. Nunca me senti bem
ali, ndo gosto de ir I4. Eu ndo gosto de banco, para comecar. E banco neoclassico de mau
gosto, pior. Essa arquitetura que tem um discurso horroroso. Engracado que, no MARGS,
eu me sinto super bem, e de la eu ndo gostava. Foi um momento bem interessante do
Santander, porque o0s marinheiros abandonaram o barco e os ratos maravilhosos
tomaram a direcdo. A gente tinha a Maria Bastos, uma pessoa maravilhosa, queridissima,
chao de fabrica, parceira do Areal. O André e a Paula trabalhavam por outros caminhos
com ela, e ela conhecia bastante a Paula. Ela gostava muito do Areal. Os marujos, a
tripulacdo que tinha abandonado o barco, deixou o barco sem dinheiro nenhum, a deriva.
Entdo eles [a equipe do Santander] tinham exatos 600 mil reais que seriam perdidos da lei
de incentivo, eles teriam de devolver. E eles ndo sabiam o que fazer com esses 600 mil,
que ndo era nada na época. Hoje, realmente, ndo é nada para uma exposicdo desse
padrdo porgue tudo tem que ser muito caro. Na época, era muito mais, mas também nao
era muito para uma exposicao. E ai a Maria perguntou se a gente ndo queria fazer uma
exposicdo do Areal, que estava fazendo dez anos. Teve uma movimentagdo em torno do

Areal. Entre nds, l6gico. A gente tinha langado um livro, ndo sei o qué...

Ai o André veio dizer “ah, o Santander...”. Bom, primeiro que exposicdo do Areal nao
existe. Ele disse “é, ndo tem como a gente fazer, isso ndo da. Mas por que a gente nao
pega esse dinheiro e faz uma lista de desejos de tudo 0 que a gente gostaria de ver e que
possa ser compartilhado com a cidade? Vamos fazer uma curadoria dos sonhos. Barata.”
[Com relacdo a] A parte da concepcéo, o eixo, [a decisdo de] quem seriam os artistas —
[decidimos que] seriam aqueles cujos trabalhos tivessem nos afetado e nos conduzido na
direcdo que o Areal seguiu; ou trabalhos que a gente fosse investigar, naquele momento
mesmo, e que dissessem respeito, que tocassem em pontos importantes para o Areal.

Mas, quais trabalhos? Eu ja vinha trabalhando ha muito tempo com arte contemporanea,
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com Historia da Arte, entdo sempre fui uma pessoa que teve um repertério de estudos. A
minha contribuicdo ali acho que foi trazer os artistas — Marcia Nader, Marina Abramovic e
Ulay, os Heéliotapes, os trabalhos falados do Beuys. Contribui com duas coisas,
basicamente: a parte dos artistas, porque esse era 0 meu trabalho (apresentava para o
André e a gente via juntos) e o André trouxe, da parte dele, o Bruce Nauman, que ele
adorava. Mas a curadoria de artistas eu tinha mais na méo. E o outro critério, que foi meu,
curatorial: tudo bem, € uma exposicdo, vai dar um mal estar enorme, ter que vir ao
Santander trés vezes por semana, mas essa exposi¢cado vai ficar bonita, e pelo menos
vamos alimentar isso aqui como uma exposi¢cado de presencas. Todos os trabalhos tém
que ter o artista — ou a voz dele, ou o corpo dele. Tem que ter o artista. Nada de
terceirizar para objetos, porque até o do Grippo, que tinha as batatas, tinha o trabalho, as
fotos do forno de pao. Nao se terceira, entende? Essas pessoas vao estar enchendo isso
aqui [o museu]. Elas vao estar falando, caminhando. Era a presenca. Essas foram as

minhas contribuicdes principais.

As solucdes expograficas, o André tinha essa bagagem. Por isso que tu reconhece.
Porque o arquivo Areal sdo solugdes do André. O meu projetinho foi-se, que era uma
caixa, uma mesa com acesso digital a informacdes, a um banco de dados, os livros. Um
arquivo. As fotos manipulaveis, pequenas. Eu tenho ainda esse projeto. E foi aprovado.
Mas depois a discussdo foi bem intensa. Me lembro. Eu e André estavamos viajando
muito a trabalho com o Areal. Até hoje me lembro da gente discutindo em um portédo de
embarque, em Séo Paulo, com um vb6o da Avianca que era eternamente jogado para
frente. A gente ficou umas nove horas discutindo por causa do Arquivo Areal. Ai eu vi que
nao tinha como. Que para ele era muito mais importante do que para mim, e que o que
ele tinha para oferecer poderia ser muito legal para as pessoas. Entao fiquei naquele “por
que nao?”. Eu nao t6 falando isso para criticar nem para tirar meu corpo fora; acho que
ele encontrou boas solucdes que nao séo representativas do Areal fora do arquivo. Mas
nao é por nao ser representativa que elas nao sao o Areal, porque ai tem um outro lado.
As coisas no Areal, pelo menos no meu trabalho, ndo representam — elas sao. Aquilo ali é
uma forma de existéncia. Pode ser a filha, a ovelha negra da Vaga? Pode. Por que a
Vaga néo pode ter uma ovelha negra? Pode. Mas néo representa a Vaga. Nada da conta
de representar a Vaga. Nao tem esse risco. (...) Acho que dei uma desviada da pergunta,

né?



89

P: N&o, ndo. Mas [a pergunta] era como a experiéncia com a Horizonte Expandido

alimentou essa proposicéo do arquivo.

MHB: Eu acho que a Horizonte Expandido, como experiéncia, foi bem marcante para nés
dois. E a coisa da biblioteca, também. De tu separares o espac¢o de informacgéo do espaco
de encontro. Havia um vicio de mediacdo excessiva, haguele momento, nas instituicoes.
Tinha muita mediacdo do texto-palavra. E a gente procurou separar. Deixar as pessoas

em paz, deixar elas “baterem com a coisa.”

P: Sim, porque tinha um espaco de leitura, né?

MHB: Tinha. A gente fez uma biblioteca 6tima. Havia pessoas para mostrar os livros,
mesas, as pessoas sentavam, liam, olhavam, conversavam. Toda a mediacdo da equipe
pedagdgica era feita ali, ndo era la. Nao tinha isso. E a gente fez dez passeios, uma
homenagem ao [Jean-Jacques] Rousseau, aos devaneios do caminhante solitario. Foram

dez caminhadas pela exposi¢cao para ouvir as pessoas, entdo tinha isso também.

P: Sim, sim. O que nos chamou atencao € que pareceu que as solucdes expositivas se

aproximam.

MHB: Se aproximam. Inclusive a solu¢cdo de moldura das fotos. Agora s6 tem uma, eu tirei
todas. T6é dando da minha parede, para dar uma mudada por motivos pessoais na minha
casa. A solucédo de moldura é bem parecida. Isso é uma marca do André. Acho que ele e
o Edu Saurin conversam muito bem com recursos expograficos. Ai como o André
assumiu... e ele fez muito bem, eu acho, a Horizonte Expandido. As presengas estavam
la. As pessoas estavam la. Eram pessoas, era iSso que a gente queria. Seus trabalhos

estavam |4, as pessoas também, era algo importante.

P: N&o sei 0 que a Isa estd pensando, mas t6 achando muito elucidativo te escutar,
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porque para gente — para mim, ao menos — tinha um quebra-cabeca que nado estava se
fechando tanto. Olha a histéria: a Isa comeca a pensar “ta, e a Vaga? E um trabalho de
arte, mas como um trabalho desse chega até um museu?”. Ela tinha essa pergunta sem
saber do Arquivo Areal no MACRS, nada. E ai ela vai até o MACRS e descobre o Arquivo.

Eu também nédo sabia que havia essa doac¢éo para o MACRS. Ou sabia e ndo lembrava.

MHB: E que eu acho que o MACRS também nunca fez uma exposi¢do, nio sei porque

cargas d’agua. O André Venzon até andava falando nisso.

P: E ai quando ela se depara com isso la — e depois fizemos uma visita para saber o que
tinha la —, ndo fechava muito, para gente, a ideia. Quando a gente Ié aquele estojinho
onde esta o pen drive com o filme e que tem a instrucdo bem clara, parece que nao fecha
com tudo que € o trabalho, e toda essa caracteristica de ser meio sem fronteiras, como tu
diz. Entdo tinha alguma coisa que nao estava fechando. E o porqué do livro, isso a gente

ja pensava que pudesse ter sido por conta da desorganizacdo do museu.

MHB: Sim, de perder. Eu me lembro direitinho da colegcédozinha. Acho que foram mais de

uma, talvez trés, ndo me lembro. Foram todos.

P: Entdo € muito elucidativo te escutar [sobre] o lugar que tu da para isso, como tu vé

iss0, essa ideia das multiplas ocorréncias.

MHB: Mas faz sentido para vocés, agora? Estar la e tal.

P: Muito, muito. Faria mais sentido, para nds, que nessa instrucao tivesse a mencgéo ao

livro.

MHB: Claro, claro. Mas essa instrucao, ela esta [disponivel] para o publico?

P: Nao. E uma coisa interna do museu.
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MHB: Agora, tu tem raz&o, porque se nao esta foi porque a gente ndo botou. E o porqué
da gente n&o ter colocado... hoje eu ndo posso te dizer que eu lembre [0 motivo], mas se
eu tivesse que escolher agora se o livro estaria junto com as fotos, eu acho que nao
colocaria, porque tu fetichiza uma coisa que é simplesmente um livro. Tu d4 um estatuto

de objeto expositivo.

P: Mas eu digo disponivel para a leitura, ndo digo em uma vitrine. Com uma poltroninha...

MHB: Isso sim, isso sim. Isso foi uma falha nossa. A gente pensou em proteger do grande
bazar, porque ainda prefiro que entendam a Vaga como um trabalho fotografico da Maria
Helena Bernardes. N&o vou morrer por isso. Mas o bazar... Daqui a pouco chega o
Gaudéncio |4, aquela loucurada do rodapé ao teto, e ai nada é nada. A gente ficou com
medo disso. Naquela situacéo ali. Agora, realmente, acho que essa é uma contribuicdo
6tima que vocés dao. Rever as instrugdes, falar com o André... Disponibilizar cépias de
xerox, um fac-simile, qualquer coisa, que a pessoa diga: “olha, o livro que esta
relacionado a origem dessas imagens diz respeito a um projeto cujo compartilhamento se

deu por muito tempo.”

P: Pode ser que no termo de doacado, que ainda nado tivemos acesso, fique claro isso, e

nao esteja claro s6 nessa parte especifica da Vaga.

MHB: Eu posso olhar, tenho todo esse material ainda em algum arquivo e posso mandar
para vocés. O André e a Paula capricharam muito. Eles fizeram um catalogo virtual com

todas as coisas detalhadas.

P: Um deles esta disponivel para visualizagdo no site do André Severo, um desses que &
bem polpudo, explicativo do que é o Arquivo. Esse esta la e nés ndo encontramos ele no

museu. O que encontramos no museu € um outro, mais resumido.
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MHB: Claro, deve ser para montagem.

P: Nao chega a ser um manual de montagem, ele € uma explicacdo mais resumida que

aguela outra.

MHB: Mas eles podem ter produzido, eu acho.

P: N&o, acho que tinha uma cara de unidade.

MHB: E n&o tem um objeto que foi doado. Outra discusséo forte foi porque eu tinha um
trabalho... as duas ultimas exposigdes que eu fiz foram a do Amilcar e, logo em seguida,
guase gque junto, uma no espaco da Vera Chaves Barcellos, que na época se chamava
Obra Aberta. Foi a ultima exposicdo. Também foi algo bem complicado, desgastante,
porque a Vera tinha me convidado para fazer a exposi¢cdo sozinha, e eu disse que nao
fazia mais exposicdo. Mas considerando que desde o Nervo Optico a gente tinha essa
divida de gratidao, por toda a historia, por todo o respeito, e ela ia fechar a galeria, fiquei
super honrada. Apesar de ndo aguentar mais convites para organizar exposicao, decidi
fazer. Era um projeto de artista. E ai convidei uma artista peruana, Luz Maria Bedoya, que
conheci em Paris, na época do prémio. Ela tem um trabalho lindo, e eram dois espacinhos
ali, um maior e outro bem pequeno, parecia um gquartinho. Destinei o0 maior para a Luz
Maria, que tinha um trabalho deste tamanho, uma tvzinha, que tinha um video lindo que
ela fez em Porto Alegre, chamado Mouro. A gente escolheu uma tvzinha porque nao
precisava de nada, poderia assistir no patio. Mas ja era um posicionamento, que a Vera

nao entendeu. A Vera, né?

E tinha a salinha pequena... convidei outros sete artistas para essa sala, e fiz um
experimento chamado “Um trabalho feito de trabalhos de”. E ai convidei outros sete.
Comecgava com André, depois tinha o Alexandre Moreira, depois a Oriana Duarte, do
grupo Camelo, minha colega de Rumos. Depois tinha o Marcelo Coutinho, acho. Tinha
pessoas que a gente gostava... Tinha o Fernando, meu marido, que fez um trabalho

sonoro junto comigo. Eramos oito, e a ideia era a seguinte: tinha essa sala, e cada um
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gue chegava colocava sua coisa la. Mas eu ndao dava planta para ninguém, nao tinha
montagem. Ai cada um se organizou para fazer algo que pudesse estar em qualquer
lugar, entdo ja eram trabalhos meio que ndo expositivos. Eram coisas. Eu queria coisas,
um monte de coisas naquela sala. Queria ver a sustentacado de cada uma delas sem as
condicBes expograficas. Eu estava louca para ver isso. Entdo era um trabalho feito de
trabalhos. A ideia ndo era uma exposicao, e sim uma disposi¢cdo. Tu dispunha, porque
ndo se podia expor. O que chegava por ultimo ia para o canto que sobrou. Pronto. E eu fiz
objetos. Eu nunca fui uma pessoa de objetos. Sempre gostei de coisinhas. Mas pensei, “é
agora!”. Eu tinha fotos que eu havia feito dentro do [Arroio] dilivio na caminhada do
dildvio com o André. Antes disso, era eu quem andava pelo diluvio fazendo fotos e coisas.
O convite para o André partiu de mim. Convenci ele. Nao foi muito facil para ele descer no
dilavio, todo garboso. Mas ele adorou, foi uma coisa muito legal que fizemos juntos. E eu
tinha feito, antes, fotos da agua transparente do dilivio, que parecia um rio com pepitas
de ouro. Era incrivel o lixo, lindo. Areia linda. A gente tinha ganhado o prémio de Artes
Visuais da Petrobras, tava cheio de “pila”, e mandei fazer numa siderurgica oito cubos
macicos, fechadinhos, de aluminio, de tamanhos diferentes, cada um deles com o0 mesmo
peso, 2 kg. Entdo tu tinha um pequeno cubo de 2kg, e esse cubo era todo plotado com a
agua do dilavio. Eram oito porc¢des cubicas do arroio dilavio, e que as pessoas pegavam
na mao porque era muito lindo. E aquilo era esgoto. Eu estava fascinada pelo dillvio, e
pensei que havia algo ludico que havia encontrado. Eu nunca tinha feito objetos. Na
minha despedida das artes visuais, das artes plasticas, pensei: vou fazer objetos. E ai fiz
essas oito porcdes cubicas do arroio dilivio. Também fiz um objeto com cachorro, que era
um objeto feito com esse engradado de lixeira, esse aramado preto. Parecia um
telescopio, como se fosse uma lixeira conica, e tinha foto colada na parede, 14 na base do
objeto; uma foto de um cachorro que apareceu em uma caminhada minha e do André, no
Mar Grosso, bem no inicio da Areal. Tinha aquela coisa vira-lata, assim. Era um cachorro
bem parecido com o Chico, na areia, e aguele objeto que parecia um telescopio mas era
uma lixeira. Botei isso na parede. Esse objeto eu doei. Ele foi produzido, ele foi feito, eu

fiz a foto, fiz tudo... Eu fiz a minha parte. A Vera queria comprar esse objeto e 0s cubos.

P: Nao chega a ser uma manual de montagem, ele € uma explicagdo mais resumida que

a outra.
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MHB: Mas eles podem ter produzido, eu acho. Eu ja ndo lembro.

Depois ela segue falando da sua ultima exposicao, na Obra Aberta, e dos objetos que fez.

Audio de 4min enviado depois da entrevista presencial.

MHB: Em relagcédo aos livros, fiquei contente de saber isso, que h4 uma mencéo e que
eles foram doados. E ai fecha direitinho com aquilo que eu tinha dito, que a nossa ideia foi
de preservar um bloco de imagens que se blindasse como uma célula ja suficientemente
representativa pra ser comunicante. Suficientemente representativa em numero de
imagens que pudesse compor, pra quem estrar em contato, uma estrutura comunicante
da natureza do que esta se passando ali. Pra onde aquelas fotografias apontam pode,
com certeza, ser trazido a superficie por um namero bem selecionado de imagens e
razoavelmente importante. Era o jeito da gente segurar um minimo de discursividade

autbnoma.

Eu acho que se tivesse que fazer essa escolha de novo, eu faria a escolha de néo ter o
livro nessa estrutura. As coisas ndao tém que ser dependentes. Elas podem ter sua
autonomia, a sua insuficiéncia. E bom que as imagens tenham a sua insuficiéncia em
relacdo a todo o corpo de um trabalho que transborda a producéo pontual de imagens
vertidas por esse cédigo, seja do video, seja da fotografia. O que a gente chama de
trabalho transborda até os codigos, porque tem partes do trabalho que séo indiziveis. Sao
trajetos, sdo tempos vividos, sdo conversas que sao esquecidas, ndo sao reportadas, sao
relacbes... Entdo nem tudo estd sujeito a ser traduzido e organizado por um cdédigo
poético. Entdo eu acho que preservar a autonomia do livro. Ela ndo é absoluta, mas ele
pode ter uma existéncia autbnoma e estar em relacdo. Nao estar subordinado as
imagens, estar em relacdo com elas. Estar em relagdo com um acontecimento que
passou, estar em relacdo com uma palestra que foi dada, estar em relagdo com os
préprios fatos que sao trabalhados ali dentro. As coisas tém a sua autonomia e estdo em
relacdo. Essas relagcOes sdo abertas, elas ndo sdo de subordinagédo e ndo sao de
dependéncia. Entdo o livro ndo sai do estatuto que ele ocupa no Areal. Ele € um
documento Areal. Ele tem esse estatuto. Ele ndo precisa estar junto do ambiente e ele
nao precisa ser um ponto de apoio necessario pra que a pessoa viva algum nivel de

experiéncia em relagdo com aquelas imagens, mas pode.



