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Resumo - Inicialmente, procurou-se tracar um breve panorama sobre as principais diferencas entre as tipologias
de design de exposicdo dos séculos XIX, XX e XXI, ressaltando o modo como cada qual espelhava, ao mesmo
tempo em que contribuia, os delineamentos do discurso da instituicdo de arte de seu contexto. A partir disso,
prop6s-se uma analise do projeto expografico de Liturgias Contemporaneas, realizado em 2012 na GVB Galeria
de Arte do Museu Casa do Pontal (RJ), com o intuito de jogar luz sobre as linhas que tecem as separacoes de
fronteiras entre arte erudita, arte popular e artesanato, e sobre a possibilidade de influéncia da forma de expor
para habilitar ou ndo um objeto a fazer travessias entre estes campos fortemente demarcados.
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0 ACUMULO COMO TRACO CARACTERISTICO DA TIPOLOGIA DE EXPOSICAO
DO SECULO XIX

Segundo pontua Lisbeth Rebollo Gongalves (2004), na introdugdo de seu livro Entre
cenografias, o final do século XVIII é marcante para o sentido que hoje atribuimos ao
museu e a exposicao. Apos um periodo inicial caracterizado pela cultura da “curiosidade”
naquele "século das luzes", a pratica das colecdes se especializou abrindo espaco para a
pintura e a escultura, e, pouco a pouco, a partir de sua seqgunda metade, permitiu-se que
esses acervos fossem vistos pelo publico. Por exemplo, em 1750, o rei da Franca abriu a
visitacdo geral, as tercas-feiras e aos sabados, uma das galerias do primeiro museu de arte
francés, o Palacio Luxemburgo, e a Galleria degli Uffizi foi aberta ao publico um pouco
depois de ter recebido as colecdes familiares que Anna Ludovica de Médici havia transfe-
rido ao Estado toscano, em 1769.

Se antes a nobreza e o clero resguardavam quase que a totalidade das riquezas artisticas
da humanidade, durante a ruptura com o Antigo Regime alavancada em 1789 pela
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Revolucao Francesa, 0s museus se apresentaram como espacos “neutralizadores” da signifi-
caco religiosa, feudal ou monarquica dos monumentos e das obras de arte, dispensando,
pois, naqueles tempos de revoltas armadas, a “necessidade” de atos de pilhagem a esse
patrimonio historico-artistico. Por meio de um decreto, todas as obras de arte foram, entao,
reunidas no Louvre. Esvaziados de qualquer relacdo com o templo, a igreja, o paldcio, a natu-
reza ou a cultura exotica, tais objetos se tornaram (“meros”) resquicios, mas que, amontoa-
dos e forcados a novas relacdes (entre si e com o novo espago), adensaram a crenca no
eterno humano - também plena de exclusoes -, presentificando a universalidade do homem
tal qual essa época que inventou o museu se esforcou em promover'.

Seguiu-se, com o inicio do século XIX, uma "idade de ouro" para os museus, na medida em
que as obras de arte passaram a ser reconhecidas em razdo de sua carga histérica - carga essa
que entra em uma especifica linha narrativa na instituicdo da arte - como “grandes meios de
comunicacdo” (SCHAER apud GONCALVES, 2004) de um conhecimento fundamental para enri-
quecer as novas geracoes. Ressalta-se, portanto, a importancia da configuracao que foi dada a
essa instituicao ao receber tal encargo de conservacdo da memoria do passado como instru-
mento para a construcdo do futuro. Nesse sentido, em um contexto no qual a propagacéao de
conhecimento era sinbnimo de progresso, as grandes nacoes europeias enalteceram os tesou-
ros de que tinham posse, tomando o templo grego, o Pantedo romano e as vilas renascentistas
de Palladio como modelo arquitetonico para a construcdo de seus museus?.

Nessas edificacdes classicas ou neoclassicas, de interiores organizados sequndo critérios
geométricos e formais de grande racionalidade, o uso das linhas ortogonais, das abobodas
de berco e das cupulas delimitava galerias com frequéncia marcadas pela monumentalidade
de seus comprimentos e pés-direitos. Tipica desses palacios, a organizacao das salas em
sucessao interligada adequava o espaco como que em convenientes corredores largos, onde
0s sal0es de arte e as mostras universais receberam um tratamento expositivo cuja caracte-
ristica marcante era a ocupacao (quase) total das areas de paredes disponiveis para a exibi-
cao de pinturas. Na grande galeria do Louvre, por exemplo, um unico espaco de parede
dentre os inumeros outros alternados entre os segmentos de colunas duplas chegava a
acomodar nove obras bidimensionais dispostas em trés linhas, umas acima das outras, forma
de expor ainda bastante tributaria a logica de acumulo dos gabinetes de curiosidade. Uma

1 - "0 museu se torna o templo de uma religido da humanidade muito abstrata, plena ainda de exclusées, mas tendendo a
substituir a religido cristd revelada em plena crise de suas instituicées” (LEENHARDT apud GONCALVES, 2004, p. 16).

2 - Vale lembrar que apds a revolucéo, a arquitetura neoclassica teve papel destacado na formacéo do estilo burgués imperial,
presente, entre outros, na Rua de Rivoli e no Arc de Triomphe du Carrousel (Charles Pierce, Pierre Francois Léonard Fontaine,
1806-1808), em Paris. A expansao para os Estados Unidos universalizou o neoclassico. Ali o nome com mais destaque foi
Thomas Jefferson (1743-1826). Na Alemanha foi Karl Shinkel (1781-1841) e na Inglaterra, Robert Smirke (Museu Britanico,
Londres, 1823-1847 - colunata composta por 48 colunas jonicas). Cite-se também o inglés Robert Adam na decoracéo de
interiores (“Syon House", 1761, e "A Sala Etrusca”, 1775).
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identidade visual, vale lembrar, a qual as vanguardas artisticas/europeias do inicio do século
XX aproximaram a imagem do mausoléu, do sepulcro, acusando a sinonimia entre estagna-
cdo, obsolescéncia, morte € museu.

Quanto as esculturas, era usual que fossem espalhadas em seus pedestais por todo o
espaco da mostra, no meio das grandes salas ou mesmo posicionadas contra as paredes.
Uma densidade tal de objetos (esculturas, pinturas) que intensificava o ritmo de narrativa do
conjunto exposto, sugerindo, portanto, relacao entre obra e corpo do visitante um tanto
diversa do ritual experimentado outrora noutra sorte de templo. O comportamento do obser-
vador no museu de arte de meados do século XIX foi equiparado por Walter Benjamin (2006)
ao modo como esse mesmo sujeito experimentava e atravessava passagens, jardins botani-
cos, museus de cera, cassinos, estacdes de trem e lojas de departamentos. Benjamin (2006),
entretanto, ndo se referiu diretamente a tipologia das exposicoes de arte descritas anterior-
mente, mas ao "efeito fotografia” (desencadeado apds os anos de 1820) que, em seu rigido
julgamento, impossibilitava 0 acesso puro a um objeto em sua unicidade, de modo que
mesmo "o frio espaco do museu € incapaz de transcender um mundo em que tudo esta em
circulacao” (CRARY, 2012, p. 28). Formas de iluminacao artificial, arquitetura em vidro e aco,
ferrovias, museus e jardins publicos, fotografia, moda e publicidade, metrépoles e multidoes:
a convergéncia de novos espacgos urbanos, novas tecnologias e novas fungdes simbaolicas de
imagens e produtos promoveu a aceleracdo do ritmo dos corpos e delineou, assim, um
observador ambulante para o qual a modernidade teria subvertido até mesmo a possibilida-
de de uma percepcao contemplativa.

A inviabilidade de um isolamento estético para a pintura enquanto categoria autossufi-
ciente se apresentava evidente para o autor, na medida em que o observador de pinturas do
século XIX era simultaneamente um consumidor de crescentes, multiplas e sobrepostas
experiéncias opticas e sensoriais. Portanto, os significados de qualquer imagem estariam
sempre muito contiguos a esse ambiente sensorial sobrecarregado e caotico habitado pelo
observador. Nesse sentido, parece oportuno, ainda, apresentar a aproximacao que o autor
Jonathan Crary (1987) faz dos regimes de poder teorizados por Michel Foucault (1987) e Guy
Debord (1997) - o da vigildncia e o do espetaculo, respectivamente -, para mostrar como a
reorganizacao industrial do corpo operada no século XIX exigiu e deu forma a um novo tipo
de consumidor-observador?.

3 - Lembremos a tese foucaultiana de que deslocados dos antigos regimes de poder, da produgdo agraria e das grandes
estruturas familiares, os grandes contingentes de trabalhadores, estudantes, prisioneiros e pacientes hospitalares precisavam
ser administraveis em um corpo social ddcil e util para os ideias de progresso. A modernizagdo, sequndo Foucault (1987)
consistiu, por conseguinte, em uma "politica do corpo” implementada por novos arranjos descentralizados para controlar e
regular essas massas potencialmente ameacadoras: a industria, a escola, os hospitais, 0s presidios; novos modos pelos quais a
propria visdo se converte em um tipo de disciplina ou forma de trabalho. Nesse sentido, os controles 6ticos do século XIX
envolveram, ndo menos que 0 pan-otico, os ordenamentos dos corpos no espaco, as regulacées das atividades e o uso dos
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Para Crary (1987), desde o inicio do referido século, o sentido da visdo teve que ser disci-
plinado e reativado incessantemente diante da exposicao permanente da vista a fluxos tipo-
graficos e ilustrados de livros, diarios e revistas, encartes publicitarios que mudavam sema-
nalmente, ao design de mercadorias expostas e as transformacées da moda em um fluxo
caotico de estimulos para o qual o corpo precisava se acostumar de modo a responder fun-
cionalmente. Telescopios, caleidoscdpios, dioramas e panoramas, estereoscopios, poliscopios,
cicloramas, estroboscopios, anamorfoses catoptricas e praxinoscopios, lanternas magicas:
foram muitas as invencdes opticas admiradas pelas multidoes em exposicdes internacionais
de produtos cientificos ou mesmo em quermesses de pequenos povoados, enquanto eram
adestradas a nova condicdo de ritmo acelerado em que as imagens se alternavam diante dos
olhos na urbe’.

Tais aparelhos 6pticos contribuiram, por conseguinte, para a pedagogia de um mundo
apreensivel primordialmente em forma de imagem. Sequndo Crary (1987), eram técnicas
para administrar a atencao, para impor uma homogeneidade perceptiva pautada pela disso-
ciacdo do tato em relacdo a visdo®. A configuracdo de sistemas rigidamente definidos em
termos de uma ampla "separacdo dos sentidos" é considerada pelo autor como uma pré-his-
téria da "sociedade do espetaculo”, na medida em que o “espetaculo”, conforme o uso que
Guy Debord (1997) faz do termo®, ndo tomaria forma de maneira efetiva até meados do
século XX. O século XIX teria sido, pois, a época do frenesi do olhar, de uma incitacdo a obser-
var que so fez potencializar-se adiante, varias vezes, com a inven¢ao do cinema, da televiséo
e da internet (FERRER, 2010, p. 4).

0 MUSEU DO SECULO XX: “PROIBIDO O ACESSO DO POVO"’
A tipologia das exposicées de arte predominante no século XIX ficou presente no cenario

cultural até os anos 1920, coincidentemente a década em que Vladimir Kosma Zworykin e
John Logie Baird, um engenheiro russo e o outro escocés, conseguiram transmitir imagens a

corpos individuais para engendrar uma autonomizag¢do da visdo, que ocorreu em muitos dominios diferentes. Essa foi uma
condicdo historica para moldar um observador sob medida para as tarefas do consumo “espetacular” (CRARY, 1987, p. 26-27).
4 - Sobre essa pluralidade de meios e técnicas para recodificar a atividade do olho, ordena-la, elevar sua produtividade e
impedir sua distracao, ver também Ferrer (2010).

5 - Em Técnicas do observador: visdo e modernidade no século XIX, Crary (2012) indica como o sentido do tato havia sido parte
integrante das teorias classicas da visdo nos séculos XVII e XVIII. Ver especialmente o Capitulo 2.

6 - "0 espetaculo, como tendéncia a fazer ver (por diferentes mediacdes especializadas) o mundo que ja ndo se pode tocar
diretamente, serve-se da visdo como o sentido privilegiado da pessoa humana - o que em outras épocas fora o tato; o sentido
mais abstrato, e mais sujeito a mistificagdo, corresponde & abstracdo generalizada da sociedade atual” (DEBORD, 1997, p. 18).

7 - Frase do artista Marcel Broodthaers a entrada de uma das montagens de seu Musée dArt Moderne, Départment des
Aigles (1968).
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distancia, marcando o ponto de partida para a televisdo: uma sequnda etapa da potenciali-
zacao do espetaculo (FERRER, 2010, p. 5).

A verdade € que simultaneamente a entrada em cena da vanguarda, um novo fendmeno
cultural apareceu no Ocidente industrial: isso a que os alemaes dao o maravilhoso nome
de kitsch, a arte e a literatura populares, comerciais, com seus cromos, capas de revista,
ilustracdes, anuncios, ficcdo barata e sensacionalista, histéria em quadrinhos, musica de
cabaré, sapateado, filmes de Hollywood etc. etc. (GREENBERG, 2001, p. 32).

No contexto norte-americano posterior a Sequnda Guerra Mundial, os criticos e curadores
se veem intimados a lidar com a sombra constante do que julgam ser duas ameacas iminen-
tes a arte: se por um lado ela parecia correr o risco de ser “nivelada por baixo" ao ter sua
fruicdo equiparada a da cultura de massa, a do “entretenimento puro e simples"®; por outro
poderia se inclinar para as intencdes sociais e politicas tomando como referéncia os artistas
que trabalharam durante a Depressdo, para os quais a arte fazia parte das intensas lutas
ideoldgicas em torno da crise do capitalismo americano e da possibilidade de uma alternati-
va socialista para o futuro do pais.

Clement Greenberg (2001), que se tornou o mais proeminente nome da critica de arte
modernista, apregoava, pois, que a arte deveria se tornar “pura” em um processo pelo qual
garantiria seus padrdes de qualidade, bem como sua independéncia. “Pureza”, para ele, era o
mesmo que autodefinicdo, e seu discurso historicista foi construido de tal forma a levar a
supressao do tema e a inevitabilidade do abandono da representacdo ou “ilustragcdo” de
objetos reconheciveis e da representacao do espaco em que esses objetos reconheciveis
podem ocupar®. Sua historicizacdo da arte ¢ construida de modo a fazer crer na inevitabili-
dade de uma evolucdo da pintura desde Manet, passando pelas vanguardas europeias do

8- "A primeira vista, as artes poderiam parecer estar numa situacio semelhante a da religizo. Destituidas pelo lluminismo de
todas as tarefas que podiam desempenhar seriamente, davam a impressao de que iriam ser assimiladas ao entretenimento puro
e simples, e 0 proprio entretenimento parecia tender a ser assimilado, como a religido, a terapia. As artes s6 podiam se preservar
desse nivelamento por baixo demonstrando que o tipo de experiéncia que propiciavam era vélido por si mesmo e n&o podia ser
obtido a partir de nenhum outro tipo de atividade [..] Assim, cada arte se tornaria ‘pura’, e nessa ‘pureza’ iria encontrar a
garantia de seus padrdes de qualidade, bem como de sua independéncia” (trecho do artigo publicado pela primeira vez em 1960
como um panfleto numa série do Voice of América. Com algumas pequenas modificacées verbais, foi reproduzido no nimero
da primavera de 1965 de Art and Literature, em Paris, e, depois, na antologia de Gregory Battcock, The New Art (1966))
(GREENBERG, 2001, p. 101-102).

9 - Por meio da autocritica e do reducionismo pronunciado (retrospectivamente) por Clement Greenberg (2001), pintura e
escultura teriam se afastado das praticas descritivas, que haviam sido, historicamente, ao menos no Ocidente, a base de seus
valores social e estético, dessacralizando a institui¢do da representacao. A pintura achou uma nova identidade, uma nova gléria
em ser o meio no qual essa transformacgao aconteceu com mais eloquéncia. Embora retrospectivamente talvez ndo pareca ser
mais legitima a reivindicacdo de que a arte abstrata tenha ido "além" da representacdo, é certo que tais desenvolvimentos
adicionaram algo de novo ao corpo de possibilidades artisticas da cultura ocidental.
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final do século XIX e inicio do XX, para o ponto culminante do "expressionismo abstrato"™,
em um deslocamento do eixo da cultura artistica moderna da Europa para os Estados Uni-
dos, mais especificamente, Nova York.

Sublinha-se, entretanto, que Greenberg ndo cunhou sozinho essa divisdo estanque entre a
politica e a pratica da arte e da critica. Tampouco foi 0 unico a se apoiar em concepcoes espe-
cificas de inovagao técnica e formal como uma singularidade da arte que a legitimaria quanto
meio independente em relacdo as circunstancias sociais e historicas. Conforme salienta
Jonathan Harris (1998, p. 57), em Modernismo em disputa, na introdugdo a mostra "Nova Pin-
tura Americana” organizada pelo Museu de Arte Moderna de Nova York em 1959, as obras
expressionistas abstratas eram retratadas como auténomas com relacdo as “determinacoes
brutas da vida econdmica e politica em vigor durante a Guerra Fria", bem como a aparéncia
dessas pinturas era destacada como simbolo de uma pratica cultural “criativa”, “caracteristica
de uma ‘América Livre' resistindo a ameaca da Unido Soviética as democracias ocidentais”

O autor desse texto, e aquela altura diretor da instituicdo, Alfred H. Barr Jr, vinha ajudan-
do a fundar (ali) um programa em que o signo "pureza” estava representado pelo branco nas
paredes das galerias de exposicdo. A expressao “cubo branco” em si remete, de imediato, a
um delineamento do espaco arquitetonico interno do ambiente expositivo bastante distinto
daquele caracteristico as edificacdes classicas e neoclassicas. Em lugar das monumentais
galerias interligadas a configurar amplos e longos corredores de exibicao, o signo “cubo”
determina salas relativamente de pequenas dimensdes que atenuem a aparéncia de lugar
publico (para passeio ou para a acao politica) e reforcem uma aura "de endereco privado”
Nesse sentido, tal sugestdo de espaco intimista parece ter pretendido reverter o modo incor-
porado ao observador-flaneur de experimentar "passagens, jardins botanicos, museus de
cera, cassinos, estacoes de trem e lojas de departamentos” (CRARY, 2012, p. 31), convidando
no museu de arte moderna a restauracio de uma visdo contemplativa. E importante obser-
var, porém, que ainda havia nesse deslocamento uma ratificacdo da citada “"separacao dos
sentidos” com manutencao da reificacdo da visao, e que aparentemente, conforme ira se
propor mais adiante no texto, uma reincorporacdo do sentido do tato apenas ira se dar nas
ultimas décadas do século XX com o surgimento dos “novos museus".

Assim, além de o projeto arquitetdnico das galerias de exibicdo ter passado a dispensar as
grandes dimensoes de pé-direito, as colunas classicas e os elementos decorativos que pudes-
sem seduzir a atencao do observador, a nova estratégia da “arte da exposicdo"" passou a
cuidar atentamente da economia de ornamentos das bases para esculturas e das molduras™

10 - O termo foi usado pela primeira vez para designar o movimento americano em 1952 pelo critico H. Rosenberg. Os pintores
mais conhecidos do expressionismo abstrato sdo Arshile Gorky, Jackson Pollock, Philip Guston, Willem de Kooning, Clyfford Still
e Wassily Kandinsky.

11 - Referéncia ao titulo do artigo de Douglas Crimp (2005, p. 207-248).

12 - Willian Rubin, o responsavel pelo departamento de pintura do MoMA, trocou as molduras originais das pinturas, que Ihe
pareciam demasiadamente ornamentadas e distintas entre si, para tornar possivel que essas obras estabelecessem “boa relagao

186 Trama Interdisciplinar, Sdo Paulo, v. 7, n. 1, p. 181-198, jan./abr. 2016



A arte da exposicdo como linguagem para delimitar fronteiras entre arte erudita e arte popular e artesanato.

em que as obras bidimensionais seriam expostas, bem como de reservar espacamento gene-
roso entre a colocacdo de uma obra de arte e outra nas paredes lisas e pintadas de branco,
respeitando a altura do olhar do visitante. Uma calculada aparéncia de "grau zero" (GONCAL-
VES, 2004, p. 40) de intervencdo na apresentacdo das obras expostas para viabilizar a "trans-
paréncia” das qualidades formais da arte e tornar possivel (novamente) sua fruicdo atenta.

No MoMA-NY o carater publico ndo estava, pois, marcado pela "monumentalidade” das
areas internas das galerias, ou seja, uma imagem a sugerir a finalidade de receber a multiddo,
um publico de massa - pois isso seria a admissao declarada de uma vocacdo para o “entre-
tenimento puro e simples” e para a aproximacdao com o popular, com a comunicagdo de
massa, dos quais o discurso modernista se esmerava tanto em afastar a arte (erudita). Evi-
dentemente, ndo sendo raros os exemplos de exposicoes produzidas por museus de arte
moderna a baterem recordes de visitacao no alcance da ordem do milhao, anuncia-se que
arte e museus sao parte da cultura de massa, e ndo o seu oposto®. Entretanto, em meados
do século XX, esse dado ndo devia ser assumido abertamente.

O carater de instituicdo publica do MoMA fora enfatizado pela sua vocacdo didatica que
pretendia sistematizar a arte moderna de modo a tornar a produgao artistica de seu tempo
algo inteligivel e apreciavel pelo publico norte-americano. Conforme ressalta Douglas Crimp
(2005), a abordagem enciclopédica de seu acervo em exibicdo e da producédo de catalogos e
publicacdes que acompanhavam as exposicoes impunha uma visao parcial dos objetos em
poder da instituicao. Ao distribuir a obra da vanguarda por diversas sec¢oes rigorosamente
estanques - Pintura e Escultura, Desenhos, Material Impresso e Livros llustrados, Arquitetura
e Design™, Fotografia e Filme - o MoMA "naturalizou” uma narrativa formalista da arte
moderna como um desenvolvimento ininterrupto para os estilos abstrato e abstracionista.

formal" ao serem dispostas umas diante das outras. O tipo escolhido foi, entdo, uma moldura ndo contigua ou conexa as bordas
da obra. Ao analisar o fato, Reesa Grenbeerg aponta a negagdo da circunstancia particular de cada moldura original em relacao
a pintura correspondente como uma das estratégias da instituicdo para reforcar a tese da autonomia da obra de arte, ideologia
que a critica modernista se empenhou para tornar dominante no campo artistico (GONCALVES, 2004, p. 55). Ainda sobre o
“tema tabu" das molduras ver o livro de René Vingon (1999).

13 - Vale lembrar aqui a frase do artista Marcel Broodthaers (apud CRIMP, 2005, p. 182) a proposito de seu Musée dArt
Moderne, Départment des Aigles (1968): “Temos o prazer de anunciar aos clientes e curiosos a abertura do 'Départment des
Aigles’ do Musée d'Art Moderne [...] Esperamos que nossa formula 'Imparcialidade mais admiracdo’ seduza a todos" O
comentario de Douglas Crimp (2005, p. 182) acerca de tal assertiva de Broodthaers foi que a ideia de que um museu possa
querer seduzir "clientes e curiosos" empregando uma contrafacdo da formula kantiana "imparcialidade mais admira¢do”,
eventualmente, tenha sido "a critica mais eliptica - ainda que precisa - que o modernismo institucionalizado ja recebeu’”.

14 - "A vanguarda, em seu comeco, ndo estava interessada, de modo algum, em dar & 'arquitetura, ao desenho industrial, a
fotografia e ao filme uma espécie de paridade com a pintura, a escultura e as artes graficas”, a fim de elevar as obras de outros
meios 'ao reino das belas-artes: Pelo contrario, seu verdadeiro radicalismo consistia no abandono da propria nogao de belas-
-artes no interesse da producao social, o que, por um lado, significava destruir a pintura de cavalete enquanto forma. O
programa da vanguarda original ndo consistia em uma estética com implicagdes sociais; consistia em uma estética politizada,
uma arte socialista” (CRIMP, 2005, p. 236).
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Ademais, ao fragmentar os trabalhos de um mesmo artista a partir de tais categorias, a
instituicdo anestesiava/“quebrava” o discurso embutido no conjunto da obra de cada um'™. Isso
porque a trajetoria da vanguarda incluia tanto trabalhos denunciadores da institucionalizacao
da arte no interior da moderna sociedade burguesa quanto praticas culturais que reivindica-
vam uma funcéo social. Assim, a vanguarda soviética, Duchamp e os dadaistas alemaes (Grosz,
John Hartfield, Baader, Hoech e Hausmann), por exemplo, foram apresentados de modo perio-
dicizado, embora "liberados de seu peso histdrico”, e, na medida do possivel, como se fossem
obras-primas convencionais das belas-artes a servir de modelos para o design de produtos e
para a publicidade. Ao mesmo tempo, a grandiosidade do acervo fazia esquecer que qualquer
construcdo de historia pressupde edicao e hierarquizacdo - ao visitante do museu poderia
escapar, pois, a nocao do que foi excluido para a reserva técnica e a percepcdo de eventuais
preconceitos que teriam relegado certas obras para paredes debaixo da escada.

A nova tipologia de projeto expositivo vigorante a partir século XX apareceu, portanto,
especialmente com o primeiro museu de arte moderna, 0 MoMA, e impGs-se como espaco
ideal para a exposicdo de arte (moderna), sendo propagada em outros museus de arte moder-
na que surgiram nos Estados Unidos, bem como em outros paises, incluindo o Brasil com seu
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, criado em 1949, e o do Rio de Janeiro, em 1950,

A VIRADA PARA O SECULO XIX: “ESPERAMOS QUE NOSSA FORMULA
SEDUZA A TODOS"

Na Artforum de 1967 foi publicado "Arte e objetidade” de Michael Fried, artigo no qual, em
observéancia aos preceitos da Teoria Modernista [acerca da autocritica e reducionismo de cada
arte], o autor desqualificava os artistas minimalistas por exigirem do espectador a redefinicio
constante de sua posicao e de sua percepcdo diante da teatralidade de seus trabalhos que se

15 - "0 visitante do museu ndo tem nenhuma nogao do que significou - para dar s6 um exemplo - o abandono da pintura por
Rodchenko em favor da fotografia. Rodchenco via a pintura como um vestigio de uma cultura ultrapassada, e a fotografia
como um instrumento possivel para a criagdo de uma nova cultura [..], mas ndo se consegue concatenar essa historia porque
as diversas obras de Rodchenko encontram-se distribuidas entre os diferentes feudos do museu. Do jeito que estd, Rodchenko
¢ percebido meramente como um artista que trabalhou com mais de um meio, ou seja, um artista versatil como muitos
‘grandes’ artistas. Visto no interior da secéo de Fotografia, Rodchenko pode dar a impressao de ser um artista que desenvolveu
as possibilidades formais da fotografia como algo que tinha um potencial muito maior para a préxis social que a pintura, no
minimo pelo fato de que a fotografia se tornava imediatamente disponivel para um sistema mais amplo de distribuicéo.
Montadas e emolduradas como obras de arte individuais cheias de aura, as fotografias de Rodchenko nem conseguem
transmitir esse fato historico extremamente simples” (CRIMP, 2005, p. 235).

16 - Durante os anos sequintes a criagdo do MoMA (1929) surgiram o Whitney Museum of Americam Art, em 1930, e o Musée
Nacional d'Art Moderne em Paris (1947). O Guggenhein Museum, que havia nascido em 1939 como Museu de Arte Nao
Objetiva, transformou-se, em 1952, num museu voltado para a arte contemporanea. A Tate Gallery, de Londres, criada em 1878,
conjugou, por essa €poca, a exibicao da arte do passado e da arte da atualidade, a exemplo da National Gallery de Washington,
criada em 1941. Segundo mapeia Lisbeth, na sequnda parte do século XX, o modelo museografico do MOMA serviu também
para as Kunsthalle da Alemanha e da Suica (GONCALVES, 2004, p. 37, 51).
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colocavam em um campo entre a pintura e a escultura (cf. FRIED, 2002). Enfatizar essa dita pro-
priedade cénica, portanto, seria produzir "nao arte”, algo que se tornou, sintomaticamente, mais
frequente desde a década de 1950 com as pesquisas no campo do Happening, do Environment,
das performances. A obra de arte saiu das paredes brancas e dos pedestais. Surgiu, ainda, a lin-
guagem das instalagdes, que se difundiu fortemente a partir da década de 1980, propondo uma
nova relacdo entre obra e espaco expositivo. Uma linguagem e uma relacdo de onde a nova forma
“teatralizada" de conceber e projetar a exposicao de arte foi buscar uma semelhanga morfologica.

Assim, conforme nos mostra Lisbeth Gongalves (2004), os tltimos vinte anos do século XX
foram palco para a introducao de conceitos museograficos diversos daqueles vigorantes na
tipologia do museu de arte moderna. Nesse sentido, a criacdo de ambientes cenograficos
para contextualizar a obra exibida teria sido adotada, inicialmente, em museus de historia,
antropologia, arqueologia, ciéncias naturais e design. Em especial na década de 1990, apare-
ceram os chamados “novos museus” - ndo mais o “museu templo” e sim 0 “museu-monu-
mento”, "de geografia cultural sem limites"; aquele que formata exposicoes “produto de
exportacao” para depois fazer tais montagens viajarem por outros museus do mundo, ainda
que em configuracdes menores. Naquele contexto historico, essas instituicdes se viram em
condicOes favoraveis de poder assumir declaradamente a intencado de agradar e seduzir o
publico de sua época, 0 habitante da metrépole contemporanea.

Quanto a isso, lembremos que uma etapa subsequente e avassaladora de autopropulsao
da cultura do espetaculo havia comecado exatamente naquela década de 1990 com a apari-
cdo publica da internet. A poténcia dupla da televisao e da rede informatica teria tornado os
meios de comunicacao poliglotas, ou, dito de outra forma, transculturais, com um acento
inevitavel de simplificacdo da “"enorme riqueza do real” (FERRER, 2010, p. 7)"". Sobrepostos
em uma €poca vocacionada a estimular que cada sujeito se transforme em “emissor” da
informacdo, esses dois dispositivos forcaram uma "vontade participativa® Assim, uma outra
consequéncia foi o aperfeicoamento da articulacdo simultdnea dos sentidos humanos,
fazendo do observador-ambulante um observador-participante de um cendrio mediado
pela tela, onde o toque é reabilitado, mas de modo limitado a ponta dos dedos [touch screen].

17 - Além disso, outra consequéncia, esta apontada por Jonathan Crary (2012), é que as técnicas que vieram a reboque da
computacdo sequer necessitam desse real para a formalizacdo/producio e difusdo de imagens. Se pelo menos até meados da
década de 1970, cinema, fotografia e televisao eram, em geral, formas de midia analdgica - que ainda correspondiam aos
comprimentos de onda 6ticos do espectro e ao ponto de vista, estatico ou movel, localizado no espaco real -, ndo sdo as
imagens que se tornam abstratas [lembrar da narrativa historica construida pela teoria modernista de Greenberg - acima] em
um encadeamento “inevitavel”, mas a propria visdo. A criagdo de imagens passa a se dar em plano dissociado do corpo do
observador humano: o design feito com o auxilio do computador, a holografia, os simuladores de voo, a animagado
computadorizada, o reconhecimento automatico de imagens, o rastreamento de raios, 0 mapeamento de texturas, o controle
dos movimentos [motion control], os capacetes de realidade virtual. "A maioria das funcées historicamente importantes do olho
humano esta sendo suplantada por praticas nas quais as imagens figurativas ndo mantém mais uma relacédo predominante
com a posicao de um observador em um mundo 'real’, oticamente percebido. Se é possivel dizer que essas imagens se referem
a algo, €, sobretudo, a milhdes de bits de dados matematicos e eletrénicos” (CRARY, 2012, p. 11-12).
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Acrescenta-se, ainda, que as técnicas digitais de formalizacao, producao e difusdo de ima-
gem deslocaram a experiéncia para um plano dissociado daquele do corpo do observador, em
formatacdo de rede, em ldgica de imerséo. [Certamente, outros modos de “ver" mais antigos
e familiares irdo persistir e coexistir, com dificuldade, junto dessas novas formas].

Houve, pois, "um giro completo em direcdo ao publico” nos principios de acao museologi-
ca, respondendo ao comportamento desse novo tipo de observador que “cada vez mais,
parece estar em busca de experiéncias enfaticas, esclarecimentos instantaneos, superprodu-
coes e espetaculos de grande sucesso, ao invés da apropriacdo meticulosa do conhecimento
cultural” (HUYSSEN, 1994). No design expografico de hoje [ou cenografia de exposicdo]
usam-se cores, luz teatral, montagens de ambientes que dramatizam explicitamente o con-
tato com a obra de arte apoiando-se fortemente na interface com a tecnologia visual digital
para promover um evento de ritual de imersdo. Na emergéncia dessa nova museologia, des-
taca-se o papel cumprido pelo Centro Georges Pompidou nos anos 1980, papel semelhante
ao do MoMA ao longo dos anos de 1930, 1940 e 1950 em relacado a arte moderna.

LITURGIAS CONTEMPORANEAS, FARNESE DE ANDRADE E 0S EX-VOTOS
NO MUSEU CASA DO PONTAL

A GVB Galeria de Arte € um espaco do Museu Casa do Pontal voltado para a realizacdo de
exposicoes temporarias. Em sua programacdo privilegia a realizacdo de projetos que provo-
quem o pensamento sobre fronteiras e apropriacdes na arte. Propostas que a partir da arte
popular brasileira visem dialogos e confrontacdes com as artes estabelecidas, as vanguar-
das e a critica de arte, de forma a permitir que a criagdo artistica seja pensada e vista por
multiplos dngulos, considerando suas diferencas e especificidades (MASCELANI, 2012, p. 6).

Na exposicao Liturgias Contempordneas', realizada na GVB Galeria de Arte em 2012,
foram reunidos 141 ex-votos' do acervo do Museu Casa do Pontal e 13 obras de Farnese de
Andrade, cedidas por instituic6es museoldgicas e colecionadores®, nas quais o artista utiliza

18 - A curadoria da exposicdo foi de Angela Mascelani; coordenacao geral de Lucas Van de Beuque e Joana Correa; projeto
expositivo, projeto grafico e supervisdo de montagem de Roberta Barros; marcenaria e montagem de Benivaldo Cordeiro de
Jesus; iluminacdo de Eduardo Salino; tecnologia digital e projecdo de Axel Melo; producédo de conteudo audio visual de Kika
Serra, Raissa Albuquerque e Tiago Arakilian; producao de Sérgio Allisson, JTH/José Carlos, Cristina Ortigao, Priscila de Souza;
transportadora: Millenium; seguradora: Foco Art Group Seguros.

19 - Conforme explicacdo de Angela Mascelani (2012, p. 48), “um ex-voto é uma oferenda destinada & divindade ou a um santo,
que tem como objetivo agradecer uma graca alcanlcada ou materializar um pedido com vistas a obter um dom [...] Em geral, ele
visa a restituicdo da saude, ao agradecimento por uma cura, pelo restabelecimento apos uma doenca, mas também pode ter em
vista a realizacao de algo de outra ordem, igualmente importante, como conseguir um casamento, ter um lugar para morar, trazer
de volta uma pessoa que esta longe ou desaparecida, livrar alguém do vicio do alcoolismo, obter um emprego”

20 - Charles Cosac, Jo Frazdo, Colecdo Stietzer/SP, Colecdo Ronie Mesquita/RJ, Colecdo Gilberto Chateaubriand/MAM-RJ,
Colego Diogenes Paixdo/RJ, Colecdo Ananda Frazao/RJ, Colecdo Jodo Sattamini/MAC-Niteroi.
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também alguns objetos votivos. Um dos objetivos principais, sequindo a vocac¢do do espaco
fisico em questdo, era evidenciar os pontos de ligacdo entre os dois conjuntos de obras,
ressaltando, evidentemente, as especificidades de cada uma, com o intuito de jogar luz sobre
as linhas que tecem as separacgdes de fronteiras entre arte erudita, arte popular e artesanato,
e sobre os discursos de poder que habilitam ou ndo um objeto a fazer travessias entre estes
campos fortemente demarcados. De modo a contribuir com tal intencdo, conforme sera
argumentado em seguida, a estratégia para o delineamento do projeto expositivo foi a pro-
cura pela combinacdo consciente de determinadas caracteristicas das trés tipologias de
exposicao panoramicamente apresentadas.

=

|

I
"
-

Figura 1 Desenho simplificado da planta-baixa da exposicao Liturgias Contemporaneas, na GVB
Galeria de Arte do Museu Casa do Pontal, com demarcagdo esquematica do espago em zonas de Aa D

A drea de 230 m? foi fracionada em quatro espacos, sendo as divisbes ora mais, ora menos
declaradas (Figura 1). Aquele identificado como “zona A" acolhia um grande modulo expositivo
com quatro faces bastante distintas entre si. Na primeira a se apresentar ao visitante, podia ser
lido o titulo da exposicdo em que cada letra moldada individualmente se projetava em cerca de
2 c¢m para além desse painel de base, o qual era revestido inteiramente em folha de madeira
clara. As letras de acabamento em branco, enquanto contrastavam com o revestimento do pai-
nel para garantir sua leiturabilidade e seu protagonismo na hierarquia de percepcao do especta-
dor nesse conjunto inicialmente apresentado, também sugeriam a continuidade do olhar para
0s objetos de mesma cor que estavam exibidos a sua esquerda em uma janela de feitio bastante
horizontal e espessura suficiente para que sua base fizesse as vezes de uma prateleira. Ai esta-
vam expostas trés cabecas, sob cubos tao lisos quanto possivel, todos em marrom de tom calo-
roso como o da madeira de revestimento do modulo - como que a se autoanularem e fundirem-
-se nele (Figura 2). Assim, pretensamente neutras e devidamente afastadas em cerca de 20 cm
umas das outras - mas em dimensoes diferentes quanto a suas alturas -, essas bases
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destacavam e individualizavam cada um dos objetos escultéricos que ofereciam a apreciacdo do
publico, em forte débito com os preceitos expositivos modernistas, 0s quais aqui nao estavam a
servico de impedir "a entrada do povo", mas para declarar “isso € obra de Arte Popular”. Os signos
caracteristicos dessa forma de expor se encarregavam de interditar qualquer intencdo do toque
do visitante, na medida em que ndo havia vedacédo de vidro a frente das obras.

Figura 2 Detalhe de modulo expositivo da exposicéo Liturgias Contemporaneas,
na GVB Galeria de Arte do Museu Casa do Pontal

Fonte: Mascelani (2012, p. 90).

Do mesmo modo, ndo havia fechamento ao fundo dessa janela, o que permitia ao olhar se
prolongar trés metros até as profundezas do madulo expositivo em questdo. Naquele interior
havia mais cabecas, muito mais cabecas esbranquicadas envoltas em densa penumbra. O des-
taque aqui ndo eram as qualidades estéticas especificas de cada uma, como no caso das pri-
meiras a que nos referimos, mas a forca do conjunto em redundancia ao signo cabeca. Além
disso, a cena instalada se mostrou bastante impregnante pelo uso teatral da luz: embutidos no
teto do modulo, cujo interior estava completamente pintado de preto, foram previstos peque-
nos focos (em lampada de led), cada qual acima de uma cabeca, fazendo com que as sombras
dos volumes tracassem linhas escuras muito marcadas, principalmente abaixo dos narizes,
bochechas e queixos mais salientes. O controle bastante preciso da incidéncia dessa iluminacao
fez com que as hastes (também em preto) em que as cabegas estavam espetadas mal pudessem
ser notadas, o que dava a ilusdo de os objetos estarem em suspenséo. Se a tipologia de projeto
expositivo modernista atua na neutralizacdo das historias e dos codigos narrativos dos objetos
para ressaltar suas qualidades formais e assim conceder-lhes a sacralidade de “obra de arte”,
para esse sequndo e grande conjunto de cabecas, diferentemente, buscou-se na linguagem das
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instalacées de arte (mais difundidas nas ultimas décadas do século XX) a sugestdo da dimensao
de magia e espiritualidade condizente com as fronteiras primevas para as quais estes objetos
foram entalhados/moldados?'.

Caso o visitante escolhesse sequir seu trajeto pela esquerda da face frontal do maédulo des-
crito, poderia vislumbrar um certo velamento desse grande conjunto de cabecas que era
empregado pelo grande tecido do fechamento lateral (Figura 3). Enquanto a percepcdo das
hastes de ferro espetadas nas bases desses objetos poderia remeter aos horrores dos tempos
medievais, a presenca da grande tela branca turvava os contornos daquelas cabecas flutuantes
para que se pintassem imagens fantasmagoricas das faces anénimas. Os ex-votos recebiam
novos significados, ao mesmo tempo em que suscitavam aqueles que nao haviam desapareci-
do por completo. Na parede oposta a esse painel de tecido, era apresentada a obra de Farne-
se de Andrade intitulada Luto (1992/Colecdo Stiietzer, SP): uma pequena caixa com tampa e
dobradicas douradas, em que o artista acomodou um objeto votivo em forma de cabeca, apoia-
da em uma coluna (ou base) torneada de mobiliario, sendo todo o conjunto em madeira de tom
claro [que havia determinado a escolha de revestimento do modulo expositivo para os ex-votos
de cabegas do acervo do Museu Casa do Pontal]. No diglogo direto provocado pelo posiciona-
mento determinado no projeto expografico/museografico entre essa assemblage de Farnese e
o referido conjunto de ex-votos, o titulo da primeira e a ambiéncia do segundo reforcam-se
mutuamente, indicando o parentesco de ambas as estruturas de madeira - tanto a de propor-
cOes pequenas quanto a de escala avantajada - com a urna funeraria.

Figura 3  Vista da exposicéo Liturgias Contemporaneas, na GVB Galeria de Arte do Museu Casa do Pontal
Fonte: Mascelani (2012, p. 90).

21 - "No Museu Casa do Pontal os ex-votos sao numerosos e provém, na sua maior parte, de Canindé, no Ceard. Sua aquisicdo
se deu de maneira fortuita e, pode-se dizer que foi a primeira colecdo expressiva formada por Jacques Van de Beuque [..] Nas
suas multiplas possibilidades significativas, os ex-votos guardam o anonimato caracteristico deste tipo de producéo, na qual o
artista/escultor popular se retrai a favor do suplicante que encomendou a obra" (MASCELANI, 2012, p. 8-9).
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Caso o visitante optasse pelo trajeto da direita, na face da outra lateral desse modulo,
encontraria a altura confortavel ao olhar uma grande vitrine horizontal com paredes inte-
riores amarelas e fechamento em acrilico transparente, com cerca de trinta objetos expos-
tos de modo tributario a ldgica do colecionismo dos gabinetes de curiosidades. O acumu-
lo de pés, dispostos lado a lado e ora uns acima dos outros, afasta a instauracdo da aura
e distancia-se, portanto, do discurso muito utilizado a partir de fins do século XIX para
opor o objeto unico ao objeto seriado e assim distinguir a arte erudita - que conta “a"
Histdria Ocidental - das imagens inferiores (como a fotografia). Também néo se tratava da
serializacdo maquinica, mas de um emparelhamento de formas a repetirem um mesmo
conceito - o pé - que, nas perfeitas imperfeicoes deixadas pelas maos demasiadamente
humanas que as criaram e nas variacdes perante aquelas a seu lado, despertavam a curio-
sidade pelas historias singulares de cada um daqueles objetos, de cada uma daquelas vidas
ordinarias. Vale ainda ressaltar que havia ali pedacos de bicho a se intrometerem no con-
junto de pés, a confundir as linhas/fronteiras daquele ser, a problematizar o paradigma
moderno da reificacdo do corpo (humano), evidenciando sua fragilidade. Em frente a esta
vitrine, estava posicionado o par de pés de madeira - um branco e outro avermelhado - da
obra Sem titulo (1993/Colecéo Stiietzer, SP) de Farnese de Andrade, em modulo ilha com
protecdo em cupula cubica de vidro.

Ao caminhar mais um pouco em direcdo ao fundo da sala o visitante experimentava a
escala de seu corpo ser confrontada pela massa de cor vermelha escura formada pelo painel
triptico de 3,80 m de altura e 4,85 m de largura em seu total, sendo que cada uma das partes
afastadas ligeiramente uma das outras em 10 cm. Na medida em que as obras de arte sele-
cionadas pela curadoria eram dotadas de alta carga religiosa, as duas faces das laterais tra-
cavam linhas diagonais em 45 graus na relagdo com o painel do centro, de maneira que essa
composicao assumisse a aparéncia de um oratorio com as portas abertas. As grandes dimen-
soes desse painel foram recortadas a altura do olhar (1,65 m seguindo a média ergonémica)
para criar nichos de pouca profundidade, revestidos por tecido em tonalidade semelhante a
da pintura ao redor, que emoldurassem obras cujo protagonismo estava reservado a objetos
votivos em que a graca esperada se referia a saude das mamas. Ja as faces opostas desse
triptico eram roxas e estavam voltadas para o terceiro espaco demarcado na sala, em que
estavam expostos mais seis ex-votos em forma de seios, 12 maos, dentre as quais algumas
apresentavam a extensao do antebraco e uma peca apresentava o braco completo e incluia
a escapula. Duas gamelas de Farnese de Andrade (Barriga, coragcdo, memorias, 1976, Colecdo
Jodo Sattamini; Formacdo de um pensamento, 1976, Colecao Gilberto Chateaubriand, MAM-
-RJ), uma Natureza morta (1986/Colecio Jodo Sattamini, MAC-Niterdi) e um oratorio apre-
sentavam também nesse espaco uma transicdo na narrativa da mostra.
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Até aqui o publico vinha se deparando com objetos parciais®® que, mesmo organizados e
agrupados em funcdo do signo ao qual remetiam, ainda assim procuravam despertar inco-
modo suficiente para instigar a "participacdo semantica” de reconstituir a inteireza desse
corpo esquartejado e espalhado pela entrada da galeria. Na metade dessa “zona c”, portanto,
0 movimento que supostamente ja estava a ocorrer nas cabecas dos visitantes comecava a
se materializar nas ultimas obras citadas. As pecas do grande quebra-cabecas aos poucos
estavam se juntando para se restituir os contornos da forma corporea inteirica: "barriga e
coracao”, ou "cabeca e torso”, ou "cabeca e torso e bragos e pernas” Se aqui aparece apenas
uma figura humana ja completada, no espaco seguinte (n. 4) ha sete delas, e as duas de
maiores propor¢des eram exibidas em modulos-ilha brancos individualizados, com pequeno
afastamento de 30 cm em relacdo ao grande painel, também branco, formado por cinco
faces que em meia lua cestavada protegiam as referidas esculturas.

Figura 4 Vista da exposi¢éo Liturgias Contemporaneas, na GVB Galeria de Arte do Museu Casa do Pontal
Fonte: Mascelani (2012, p. 94).

Uma vez mais a tipologia da nova museologia foi consultada para propor um ritual de
imersdo a partir do uso da tecnologia visual digital. Dois projetores foram usados para fazer

22 - Sobre a sugestdo de permutabilidade latente na abordagem do corpo em partes, em objetos parciais, para provocar um
questionamento da significacio e do ser, para ressaltar a instabilidade da forma humana, ver Krauss e Bois (1997).
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com que ondas do mar banhassem aqueles dois corpos em alusdo a dados biograficos de
Farnese de Andrade®. Nesse ambiente, o proprio corpo do espectador era posto na cena,
evidenciado em sua materialidade, quando interceptado pela luz ao se locomover para dar
continuidade ao seu caminho na visita (Figura 4). Como a saida da galeria deveria ser feita
pela mesma grande porta em que havia se dado a entrada, o visitante deveria percorrer o
sentido inverso daquele que o orientara até ali - as partes de corpo que haviam sido costu-
radas para chegar a um contorno totalizante iriam, pois, inevitavelmente, se fragmentar
outra vez. Ainda que fossem possiveis variacoes de trajetos tanto para vir quanto para voltar - o
que proporcionava que diferentes elaboracées para o corpo “construido” no caminhar de
cada um que experimentasse a exposicao -, ao final dessa movimentacao sugeria-se a
impossibilidade de se sustentar essa coeréncia de inteireza, bem como evocava-se a “fragili-
dade e o mistério da vida" (MASCELANI, 2012, p. 56).

i = L .
a exposicao Liturgias Contemporaneas, na GVB Galeria de Arte do Museu Casa do Pontal
Fonte: Mascelani (2012, p. 94).

Figura5 Vistad

Nesse retorno para o “espaco A", a esquerda da passagem do visitante estava a grande jane-
la da galeria que, por nao ter sido fechada por painéis na montagem em questao, mostrava que
um tanto de coisas ficou do lado de fora, mas convidava a adentrar a sala a natureza vigorosa
dos jardins, forte elemento da identidade do Museu Casa do Pontal. Logo em frente a esses
grandes vidros, no "espaco B", as obras de Farnese e os ex-votos do museu estavam exibidos
lado a lado, em painéis quadrados, brancos, afixados na parede a altura confortavel para o

23 - 0 artista mineiro havia chegado ao Rio de Janeiro, em 1948, com a prescricao de caminhar nas areias das praias para se
livrar de tuberculose recorrente. Ver mais sobre a vida do artista em Mascelani (2012, p. 28-34); Cosac (2005); Naves (2002).
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A arte da exposicdo como linguagem para delimitar fronteiras entre arte erudita e arte popular e artesanato.

olhar (Figura 5). Tais molduras isolavam-nos da cor bege escura das paredes do ambiente.
0 emparelhamento, a equivaléncia da forma expositiva, sem distincdes formais que hierarqui-
zassem ou estigmatizassem quaisquer objetos daquele conjunto exposto, acabou por provocar
dificuldade de identificacdo da autoria de cada peca, sugerindo assim novas perspectivas para
que se pensasse cada uma das criagdes artisticas naquele dialogo.

Contemporary liturgies at Casa do Pontal Museum: a case study about
how exhibition design can draw lines that break apart high art, folk art
and craftwork

Abstract - First, this article intented to present a panoramic view about most relevant differences between
exhibition design tipology of XIX, XX and XXI centuries, while highlighted how the especifcs characteristics of
each one was related and at the same time participated in the art institution discourse creation of their cultural
context. Then, it sought to analyze the Liturgias Contempordneas exhibition design project, held in 2012 at Casa
do Pontal Museum's GVB Art Gallery, pointing out the lines that break apart high art, folk art and craftwork, and
the ways exhibition design contributes to depart or approximate those borders.

Keywords: Exhibition design. Design and art institution. High art. Folk art. Craftwork.
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