UninCor”

UNIVERSIDADE VALE DO RIO VERDE

EMANUEL JOSE DOS SANTOS

O GENERO CATALOGO DE EXPOSICAO: UM ESTUDO DISCURSIVO NA
PERSPECTIVA DO CIRCULO BAKHTINIANO

Trés Coracoes, MG
2018



EMANUEL JOSE DOS SANTOS

O GENERO CATALOGO DE EXPOSICAO: UM ESTUDO DISCURSIVO NA
PERSPECTIVA DO CIRCULO BAKHTINIANO

Dissertacdo apresentada ao Programa de Mestrado em Letras da
Universidade Vale do Rio Verde, como parte dos requisitos para
obtencdo do titulo de mestre em Letras.

Orientador: Prof. Dr. Renan Belmonte Mazzola

Trés Coracdes, MG
2018



82-5
SAN Santos, Emanuel José dos
O género catdlogo de exposicao: um estudo discursivo na
perspectiva do circulo bakhtiniano. / Emanuel José dos Santos. — Trés
Coracdes: Universidade Vale do Rio Verde de Trés Coracdes, 2018.
162 f.
Orientador: Prof. Dr. Renan Belmonte Mazzola.
Dissertagdo (mestrado) - UNINCOR / Universidade Vale do Rio Verde
de Trés Coracdes / Mestrado em Letras - Area de concentragio — Letras, 2018.
1. Géneros do discurso. 2. Catdlogo de exposi¢do. 3. Estudos
bakhtinianos. I. Mazzola, Renan Belmonte, orient. II. Universidade Vale do
Rio Verde. III. Titulo.

Catalogacao na fonte A
Bibliotecaria responsavel: Angela Vilela Gouvéa CRB-6 /2174
Claudete de Oliveira Luiz CRB-6 /2176




UninCor”

Universidade Vale do Rio Verde

ATA DE DEFESA DE DISSERTACAQO DE MESTRADO EM LETRAS

Aos vinte e dois dias do més de fevereiro do ano de dois mil e dezoito, sob a presidéncia do Prof. Dr.
Renan Belmonte Mazzola (UNINCOR), e com a participagdo dos membros Profa. Dra. Thayse
Figueira Guimarfes (UNINCOR) e Profa. Dra. Camila de Aratjjo Beraldo Ludovice (UNIFRAN),
reuniu-se a banca de defesa de Dissertagdo de Emanuel José dos Santos, aluno do Programa de
Mestrado em Letras. A banca deliberou que a dissertagio intitulada: “O GENERO CATALOGO DE
ARTE: um estudo discursivo na perspectiva do circulo bakhtiniano”, foi

X) APROVADA.

( ) APROVADA COM ALTERACOES.

( )NAO APROVADA.

Eu, secretéria, lavro a presente ata que, depois de lida e aprovada, vai assinada por mim e pelos demais
membros da banca examinadora.

Observagio:
1. No caso de “Aprovada com alteragdes™, as alteracfes sugeridas pela banca examinadora devem ser

incorporadas ao texto definitivo da dissertago, ficando o(a) orientador(a) responsavel pela verificago
das alteragdes executadas pelo(a) aluno(a).

Trés Coragdes, 22 de fevereiro de 2018.

S B )y f— Camile, i A& udirn v

Prof. Dr. Renan Belmonte Mazzola Profa. Dra. Camila de Araijo Beraldo Ludovice
Presidente Membro da Banca
Prof Dr® Cleicione Ap® D.8.Souz0
s o Pré-Reitora de Pés Graduagso,
Haypo £ Gulrmoniy Qg il T i 2]
Profa. Dra: Thayse Figueira Guimares Profa. Dra. Gletcione’Ap. Dias Bagne de Souza
Membro da Banca Pré-reitora de Pos-graduagio

T Lo

Profa, Esp. Francislaine Santos Silva do Rosario
Secretaria Geral

s oncisaing 5ivade k?;sfau.

" ggereloria Acodémict
FTTE!U?*«!!NCO*?

UNIVERSIDADE VALE DO RIO VERDE - UninCor
Av. Castelo Branco, 82 - Chacara das Rosas

Trés Coragbes-MG - 37410-000 - Tel.: (35) 3238-1000
www.unincor.br



Dedico esse trabalho a todos aqueles que se propuserem a 1é-lo.

Que esse registro da minha jornada contribua para o sucesso da sua.



AGRADECIMENTOS

Toda pesquisa € um didlogo com aqueles que vieram antes, uma jornada com aqueles que
acompanharam o processo, uma oferta para quem vird depois de mim. Sou devedor de muitos, a
quem agradeco enormemente pela colaborag@o, partilha, suporte, auxilio, e sobretudo pelo apoio
quando eu tive dificuldades em acreditar que seria possivel.

Agradeco primeiramente a CAPES, pelo apoio a pesquisa. Esse trabalho ndo teria sequer
sido iniciado sem seu apoio. Agrade¢o ao Prof. Dr. Renan Belmonte Mazzola, pela orientagdo do
trabalho. Agradeco ao corpo docente da Universidade Vale do Rio Verde, pelas aulas que
permitiram que eu chegasse até aqui, especialmente as professoras Dra. Thayse Guimaraes e Dra.
Eliane Feitoza, pelas contribuicdes para a conclusdo deste trabalho. Agradeco especialmente a
equipe da Biblioteca do Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand (MASP), que foram tdo
solicitos com essa pesquisa. A Angelina Gongalves, colaboradora do Museu Mineiro, pela
prestimosidade e gentileza.

Agradeco em particular 2 Prof. Dra. Maria Alzira Leite, que acreditou em mim antes
mesmo que eu acreditasse, e continuou acreditando quando eu deixei de acreditar, até que eu
acreditasse de novo. A Prof. Dra. Mariana Luz, que me apresentou a Linguistica como um estudo
de imagens. A Prof. Dra. Maria Elisa Rodrigues Moreira, por ter me apresentado aos estudos
literarios e construido didlogos espetaculares sobre Eco, Calvino, Gaiman. E ao Principe de Todas
as Historias, Neil Gaiman, por ter me oferecido o suporte necessdrio para continuar (as vezes,
tudo o que precisamos € de um fweet). Em suas palavras, “autores moram em casas construidas
pelos outros”.

Agradeco aos meus colegas da linha de pesquisa Discurso e Produ¢do de Sentido, por
todos os didlogos construidos, eventos vivenciados, ldgrimas compartilhadas (em um ntimero
muito menor do que as risadas, confesso). Juntos fomos (e somos!) mais fortes. Roberta, Edimara,
Lazara, Miria, Andrea... Estendo a Paola, Elaine, Josy, que, embora nio estivessem na mesma
linha de pesquisa que eu, sempre estiveram ao meu lado. Eu sempre estive cercado de pessoas
preciosas.

A transi¢do de Historia para Letras, e, j4 em Letras, a op¢do por um estudo pelo viés da
Linguistica fui uma iniciativa muito ousada, e ndo teria dado conta sem o apoio emocional de Ana
e Ivana, desde o comeco.

Eu agradeco sobremaneira Aqueles que Vieram Antes. Ndo apenas minha familia,
fundamental no processo (valeu, pai!), mas aos Nomes Sagrados que sdao entoados na Presenca
dos Antigos. Os parceiros de jornada. As vozes que ecoam as preces ao Inefavel. Que eu

mantenha o pacto e a coragem, enquanto eu respirar.



Take your broken heart,

Make it into Art.

Meryl Streep, citando Carrie Fisher.



RESUMO

Esta dissertacdo, inserida na linha de pesquisa Discurso e Produ¢do de Sentido do Programa
de Mestrado em Letras da Universidade Vale do Rio Verde, tem por objetivo analisar o
catdlogo de exposicdo como um género particular do discurso, a partir da perspectiva dos
estudos bakhtinianos (VOLOCHINOV, [1929] 2017; BAKHTIN, [1979; 2016]), a fim de
depreender quais sdo as particularidades genéricas concernentes ao conteido tematico, forma
composicional e estilo que singularizam este género, em fungdo de seu recorte, em contraste a
outros catdlogos. O corpus analisado € o catdlogo da exposi¢do temporaria Vermeer: Mulher
de Azul Lendo uma Carta (MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO, 2012), haja vista sua
singularidade mesmo frente ao género catdlogo de exposic¢do: configura um catdlogo de um
unico quadro exposto nessa ocasido, no MASP. A execucdo da pesquisa estd embasada em
principios tedricos desenvolvidos por Bakhtin e seu Circulo, especialmente enunciado,
géneros do discurso, conteiido temdtico, forma composicional, estilo e exotopia.
Reconhecendo o ineditismo da proposta, o trabalho tem o propdsito de contribuir para
investigacdes que tomam géneros especificos em sua relativa estabilidade, em especial os que
transitam na esfera cultural, mais particularmente no cendrio museolégico. A andlise indicia
que o termo “catdlogo”, ainda que seja utilizado para enunciados de categorias distintas que
visam a organizacdo, preferencialmente alfabética ou temdtica, de determinado corpus, esta
aquém do necessdrio para o entendimento dos enunciados produzidos por ocasido das
exposicoes em instituicdes museoldgicas; ainda que homodnimos, possuem funcdes muito
diferentes, o que justifica tal proposta. Desse modo, a anélise do catdlogo Vermeer: Mulher de
Azul Lendo uma Carta em particular, em fungdo de sua especificidade, permitiu reconhecer os
elementos que se sustentam em relativa recorréncia nos demais catdlogos desenvolvidos pelo
MASP em particular e por outras instituicoes em geral. Acredita-se que esta dissertagdo
apresenta grande relevancia para os estudos de gé€nero, pois percebemos que as andlises
realizadas contribuem para o reconhecimento deste género do discurso, assim como permite
uma maior reflexao sobre os géneros do discurso em geral.

PALAVRAS-CHAVE: Géneros do discurso. Catdlogo de exposicao. Estudos Bakhtinianos.



ABSTRACT

This dissertation, inserted in the line of research Discourse and Meaning Production of the
Master's Degree Program in Letters of the Universidade Vale do Rio Verde, aims to analyze
the exhibition catalog as a particular genre of discourse, from the perspective of the
Bakhtinian studies (VOL()CHINOV , [1929] 2017, BAKHTIN, [1979] 2016], in order to
deduce which are the generic particularities concerning the thematic content, compositional
form and style that distinguish this genre, in function of its suject, in contrast to other
catalogs. The corpus analyzed is the catalog of the temporary exhibition Vermeer: Mulher de
Azul Lendo uma Carta (Vermeer: Woman of Blue Reading a Letter) (MUSEU DE ARTE DE
SAO PAULO, 2012), given its uniqueness in front of the exhibition catalog genre: it
configures a catalog of a single painting exposed on that occasion, in MASP. The execution
of the research is based on theoretical principles developed by Bakhtin and his Circle,
especially Enunciation, genres of the discourse, thematic content, compositional form, style
and exotopia. Recognizing the novelty of the proposal, the work is intended to contribute to
research that takes specific genres in its relative stability, especially those that circulate in the
cultural sphere, more particularly in the museological scene. The analysis indicates that the
term "catalog", even if it is used for distinct category statements that aim at the organization,
preferably alphabetical or thematic, of a particular corpus, falls short of what is necessary for
the understanding of the statements produced during exhibitions at museological institutions;
although homonyms, have very different functions, which justifies such a proposal. In this
way, the particular analysis of the catalog Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta, due to
its specificity, allowed to recognize the elements that are based on relative recurrence in the
other catalogs developed by MASP in particular and by other institutions in general. It is
believed that this dissertation has great relevance for gender studies, since we realize that the
analyzes carried out contribute to the recognition of this genre of discourse, as well as
allowing a greater reflection on the genres of discourse in general.

KEYWORDS: Genders of discourse. Exposition catalog. Bakhtinian Studies.
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1. INTRODUCAO

Uma das principais fungdes das instituicdes museoldgicas, aqui entendidos os museus,
as galerias, as pinacotecas e demais centros de memdria, é a divulgacdo de seus acervos.
Conforme Yani Herreman (2004, p. 109), “as exposi¢des e mostras publicas sdo o meio de
comunicacdo mais importante do museu. O seu potencial e capacidade de comunicacdo sao
por isso, o principal assunto a ter em conta, aquando do planeamento e projecto da exposi¢ao,
qualquer que seja o tema, método ou tipo”. Nesse sentido, além de suas exposi¢des
permanentes e temporadrias, sdo organizadas, em parceria com outras instituicdes, exposi¢coes
para o transito de determinadas obras para outros publicos, seja pela aproximagdo entre a
producdo de determinado artista, seja para comparacdo e contemplacdo de obras especificas.

Reconhecemos, em didlogo com Herreman (2004, p. 100-101), que as exposicdes sao
classificadas com base em diferentes critérios. Citando Belcher (1997), Herreman indica que a
exposicdo de cardter permanente “significa a longo prazo ao invés de ‘temporario’.”
(HERREMAN, 2004, p. 100). Entretanto, a autora aponta a relatividade desses termos, “uma
vez que as exposicOes permanentes sdao actualmente alteradas extensivamente e/ou
periodicamente trocam os objectos exibidos. Espera-se que este tipo de exposi¢cdo dure dez a
quinze anos.” (HERREMAN, 2004, p. 100). Entendemos, em concordancia com Herreman,
que tais exposi¢des poderiam ser denominadas “principais”, “considerando que estas s@o
planeadas como parte de uma estrutura de conceitos, linha histérica ou tema principal do
museu”’. (HERREMAN, 2004, p. 100)

Em didlogo com Belcher (1997), Herreman aponta trés possibilidades para as
exposi¢oes temporadrias: “‘curto prazo’, com duracdo de um a trés meses, ‘médio prazo’: trés a
seis meses e ‘longo prazo’ que se espera uma duragdo para um periodo indefinido.”
(HERREMAN, 2004, p. 100). Herreman aponta ainda a existéncia das exposi¢des itinerantes,
“que podem ser tdo simples como um unico objecto ou grupo de objectos “famosos” valendo
milhdes de dolares para pesquisar, juntar e viajar.” (HERREMAN, 2004, p. 100). Esse € o
caso da exposicao Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta: uma exposi¢do tempordria e
itinerante, com duracdo de trés meses (de dezembro de 2012 a fevereiro de 2013), com o
intuito de expor uma tUnica obra, que encontrava-se em itinerancia. As exposicoes itinerantes,
em seu carater temporario, “pretendem oferecer a oportunidade de serem vistas por uma
populacdo maior e mais diversa, em locais diferentes”, viajando “por talvez trés ou quatro
instituicdes diferentes”, algo préprio do mundo globalizado (HERREMAN, 2004, p. 101),

sobre 0 que a autora conclui: “A maioria dos grandes museus organizou e recebeu este tipo de
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exposicdo que atrai indmeros visitantes, muitas vezes oferecendo-lhes uma oportunidade
Unica para ver objectos raros € preciosos, ou uma nova perspectiva sobre o assunto em foco”
(HERREMAN, 2004, p. 101).

Em geral, s@o desenvolvidas para as exposi¢des, permanentes, tempordrias e
itinerantes, obras de consulta, referéncia e interpretagﬁol, chamadas costumeiramente de
catalogos, que versem sobre a proposta expositiva, como acompanhamento a visitagdo e
registro do evento. Para além de toda a comunicac@o proposta, os catdlogos sdo ainda tidos
como meios cldssicos de comunicagdo, sendo um dos mais efetivos de educa¢ao museoldgica:

As informacdes sobre 0 acervo ou uma exposicao tempordria também podem
ser transmitidas através do método classico, um livro, brochura ou catdlogo.
O texto e as ilustragcdes podem consolidar o conhecimento e reactivar a
experiéncia da exposicio. E importante que o museu tenha em atencio os
leitores e utilizadores pretendidos: as publica¢des, guias e catdlogos para
criangas e adolescentes tém de ser projectados adequadamente. Os textos
devem ser compreensiveis e divertidos e podem incluir banda desenhada e
figuras. Em contraste, o leitor mais avangado apreciard informagdo e
interpretagdo mais completa e também os resultados da investigacdo mais
avancada realizada pelos curadores ou especialistas externos.
(BRUNNINGHAUS-KNUBEL, 2004, p. 140)

O processo educativo visa a integracao da leitura da obra com os sentidos oferecidos
pela producgao da exposicdo. Conforme Herreman (2004, p. 101),

[...] os objectos ndo comunicam por si s6. Precisam do apoio interpretativo
que os curadores, pedagogos e projectistas lhes dado. Isto significa que um
maior grupo de pessoas, a maioria das quais provavelmente ndo
especializada no assunto, poderd compreendé-los e apreciad-los. O objecto do
museu normalmente é considerado como uma peca Unica que representa
muitas coisas diferentes, ndo necessariamente a beleza, mas também a
histéria, memoria, identidade ou informacgdo cientifica entre outras coisas,
para uma pessoa ou grupo de pessoas. O objecto em si pode ndo ser
significativo mas o seu contexto ou historial podem sé-lo.

A autora continua: “Sabe-se que o objecto tem significados diferentes de acordo com o
contexto no qual estd inserido, das suas relagdes com outros objectos, o local onde € exibido,
as cores que o envolvem e até mesmo as etiquetas que sao utilizadas.” (HERREMAN, 2004,
p. 101), ou seja, a construcdo de sentidos € coerente com os propdsitos comunicativos que a
entidade museoldgica deseja veicular.

A autora conclui: “O dltimo objectivo deve ser a comunicagdo da mensagem da
exposi¢do ou mostra num idioma escrito visual, preciso, claro e facil de entender a qualquer

nivel ou niveis de interpretacdo que se pretendam, da mesma maneira que num bom jornal ou

! Conforme Herreman (2004, p. 101), “no contexto de exposi¢do, interpretacdo significa o grupo de accdes e
elementos que ajudam a explicar o conteido da exposi¢do.”.
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revista.” (HERREMAN, 2004, p. 109). Em sua metafora, a autora aponta dois géneros do
discurso como referéncia para a elaboracdo da comunica¢cdo museoldgica.

No ambito das ciéncias da linguagem, especificamente a andlise dial6gica da
linguagem, de matriz bakhtiniana (BAKHTIN, 2016 [1979]; VOLOCHINOV, 2017 [1929]),
entendem-se os catdlogos como géneros do discurso, tais como o jornal e a revista, apontados
por Herreman. Conforme veremos no capitulo correspondente, os géneros do discurso sdo, de
acordo com a proposta de Bakhtin (2016 [1979]), constituidos por contetido tematico, forma
composicional e estilo, especificos da esfera de atuacdo em que os enunciados circulam.

Para efetuarmos tal estudo, lancaremos mao dos conceitos oriundos do texto “Os
géneros do discurso” (BAKHTIN, 2016 [1979]) em didlogo com conceitos do livro Marxismo
e filosofia da linguagem (VOLOCHINOV, 2017 [1929]), contextualizando a produgdo do
primeiro e sua posterior recep¢do, para, a partir dai, entendermos como a utiliza¢do
dicionarizada do termo “catdlogo” nao comporta o uso dado pelas instituigdes museoldgicas
para essa categoria genérica; buscaremos identificar, a partir da classificacdo dos acervos que
podem compor uma exposi¢do, a natureza dos catdlogos que sdao produzidos. Por fim, o
enunciado concretizado no catdlogo Vermeer: Mulher de azul lendo uma carta (MUSEU DE
ARTE DE SAO PAULO, 2012), identificando sua singularidade e justificando a apresentacdo
do género a partir do acervo elencado para a constru¢io de um catdlogo.

O objeto desta anélise, o catdlogo Vermeer: Mulher de azul lendo uma carta (MUSEU
DE ARTE DE SAO PAULO, 2012) foi publicado em dezembro de 2012, por ocasido e em
fungdo da exposicdo temporaria homonima, ocorrida entre dezembro de 2012 e fevereiro de
2013 no Museu de Arte de Sdo Paulo (doravante MASP), da obra Mulher de azul lendo uma
carta (1663—1665)2 de Johannes Vermeer (Delft, 1632—1675)3. A producio do catdlogo esteve
sob revisao técnica de Teixeira Coelho, curador do MASP na ocasidao, e € composto pela
reunido de textos de cinco autoridades institucionais ligadas a obra exposta, que dissertam

. ~ . 4
sobre diferentes aspectos desta obra, enquanto colecdo exposta, que culminaram na evento .

2 Anexo A, p. 108-109. Cf. https://www.rijksmuseum.nl/nl/collectie/SK-C-251. Acesso em 03 ago 2017.

? Para maiores esclarecimentos sobre Vermeer, propde-se a leitura de ALPERS, Svletana. A arte de descrever: a
arte holandesa no século XVII. Tradu¢ao Antonio de Pddua Danesi. Sdo Paulo: EDUSP, 1999; CHILVERS, Ian.
Arte: artistas, obras, detalhes, temas: 1600-1700. Sdo Paulo: Publifolha, 2012; SCHNEIDER, Norbert. Vermeer:
Emocdes veladas. Traducio Carlos Sousa de Almeida. Alemanha: Taschen, 2007.

* O termo é utilizado na concepgdo de Marcuschi (2008, p. 162): o evento permite que determinados géneros se
manifestem. Por exemplo, “uma audiéncia no tribunal é um evento e neste evento ocorrem alguns géneros
especificos”. No caso que ora é analisado, o evento € a exposicdo temporaria Vermeer: Mulher de azul lendo
uma carta, no qual emergem alguns géneros que tiveram uma caracteristica sécio-histérica ligada ao aqui-e-
agora do evento — palestras, entrevistas, artigos de jornal, assim como o catdlogo. Retomando Marcuschi, pode-
se dizer que o “evento € marcado por um conjunto de agdes e o género é a acdo linguistica praticada como
recorrente em situagdes tipicas marcadas pelo evento (MARCUSCHI, 2008, p. 162). O préprio Bakhtin estende
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Institucionalmente, dois deles representam o MASP, o 6rgdo que recebe o quadro na condig¢do
de exposi¢do tempordria, um representa a ESPM, uma das patrocinadoras do evento e dois
representam o Rijksmuseum, museu que salvaguarda a obra em cariter permanente, € que
conjuntamente produziram a exposi¢ao da qual o catdlogo é resultado. Verifica-se que cada
um dos autores buscou apresentar contextualizar a obra a partir de sua posi¢do exotdpica,
balizados por suas posi¢Oes institucionais: Jodo Vicente Azevedo apresenta a exposicao € os
textos que se encontram no catdlogo; José Roberto Whitaker Penteado, em seguida,
historiciza a parceria existente entre 0 MASP e a ESPM, o que justifica a ESPM figurar como
patrocinadora desta exposi¢do; Teixeira Coelho, por sua vez, verticaliza a andlise do quadro,
permitindo a apreciacdo consciente de suas peculiaridades, conforme se apresentam no
momento da exposi¢do; Ige Verslype, por sua vez, descreve o processo de conservagdo e
restauro que o quadro sofreu antes de sua exposic@o no Brasil, sendo o evento que permitiu tal
exposicao; semelhante postura assume Gregor Weber no dltimo texto do catdlogo, refletindo
sobre as escolhas que nortearam a disposi¢do do quadro na moldura que o orna.

O objeto desta dissertacdo despertou nosso interesse pela heterogeneidade nas
abordagens da obra de Vermeer neste catdlogo, que perpassam minha formacao particular até
0 momento: a critica de arte, um dos temas estudados em minha graduacdo em Historia; os
relatos de caso voltados para os procedimentos de conservagdo e restauro, que estudei em
minha formacdo técnica em conservacdo e restauro; e o aspecto museolégico do todo, que
integra minha experiéncia pelos trés anos em que integrei o corpo técnico do Museu da
Miisica de Mariana. Trazendo minha experi€ncia no trato com os temas apresentados, busquei
desenvolver nessa dissertacdo um didlogo com os estudos bakhtinianos, verificando como as
ciéncias da linguagem lidam com a produgdo deste género especifico.

Dada a auséncia de pesquisas sobre o tema’, aproximamo-nos a partir da leitura do

acervo bibliografico do MASP, em comparacdo com reflexdes sobre outros catdlogos, assim

o conceito de texto, que nos permite ir ao encontro de Marcuschi, conforme fizemos: “O texto ‘subentendido’.
Se concebe o texto no sentido amplo como qualquer conjunto coerente de signos, a ciéncia das artes (a
musicologia, a teoria e a histéria das artes plasticas) opera com textos (obras de arte). Sio pensamentos sobre
pensamentos, vivéncias das vivéncias, palavras sobre palavras, textos sobre textos.” (BAKHTIN, 2016, p. 71-
72).

> Em uma consulta ao banco de teses da CAPES, notou-se que o tema “catdlogo” foi analisado em diferentes
dreas do conhecimento, mas ndo foi até o momento contemplado como um objeto de estudo linguistico. As dreas
do conhecimento que visaram tal objeto foram, em sua maioria, a Histdria e as Artes. Verifica-se, inclusive, que
o0 objeto “catdlogo de exposicido” como género do discurso nio havia sido contemplado até o0 momento.

Em uma consulta com os termos “catdlogo de arte”, entre as opgdes veiculadas as que mais dialogam com a
proposta desta pesquisa sdo: FABIAO, Cynthia Baptista. Influéncia do catdlogo de exposi¢do na experiéncia
estética da obra de arte. 01/04/1996 122 f. Mestrado em MEMORIA SOCIAL E DOCUMENTO Institui¢do de
Ensino: UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO, RIO DE JANEIRO Biblioteca
Depositéria: Biblioteca Central da UNI-RIO; NUNES, Hélio Alvarenga. Pintura para catdlogos: Notas sobre o
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como outros géneros que estdo na mirada desta tematizagdo. Da mesma maneira como o0s
géneros “artigo cientifico”, “ensaio”, “resenha”, “conferéncia” legitimam a pratica académica,
e “com isso chega-se inclusive a ideia de que ndo sdo ciéncia os discursos produzidos fora de
um certo canon de géneros da area académica” (MARCUSCHI, 2008, p. 162), os enunciados
produzidos no género “catidlogo de exposicao” tendem a, num primeiro olhar, servir como
legitimadores tanto da instituicdo (no caso dos catdlogos do acervo exposto na exposicdo de
carater permanente) quanto do evento (no caso dos catdlogos referentes as exposicoes de
carater temporario), tornando-se um registro de uma data importante para a instituicdo ou da
constru¢do de didlogos entre obras e possuindo cardter ideoldgico. Tais catdlogos atuam como
intermedidrios entre a institui¢do e o visitante, guialndo—o6 nos aspectos que a institui¢ao
considera importante ressaltar na visita fisica ou na identificacao do acervo.

Inicialmente, ao escolher o catdlogo de exposicdo para a andlise, no ambito desta
pesquisa, tinha em mente o posicionamento de Ernst Gombrich sobre os riscos de escrever um
livro sobre histdria da arte, riscos que o autor antecipou responsivamente quando se propds a
escrever; frente a isso, o autor traz o seguinte exemplo:

As vezes encontramos pessoas caminhando por uma galeria de arte, catalogo
na mao. Sempre que param diante de um quadro, buscam pressurosamente o
nimero. Podemos observi-las folheando seus livros, e, assim que encontram
o titulo ou o nome da obra, seguem em frente. Nao faria diferenca nenhuma
se tivessem ficado em casa, pois mal olharam para o quadro. Apenas
checaram o catilogo. E uma espécie de curto-circuito mental que nada tem
a ver com o prazer que um quadro pode produzir. (GOMBRICH, 2015, p.
37, grifos nossos)

Ao transpormos tais premissas para a linha de pesquisa Discurso e Constru¢do do
Sentido, refletimos sobre a seguinte questdo, que nortearia a elaboragdo deste trabalho: “o que
€ um catdlogo de arte e para que serve?” Conforme Gombrich, o catdlogo oferece perigos para
a frui¢do da obra de arte. Mas, tendo este risco em mente, qual é a sua fun¢@o nessa esfera de
atividade especifica? Como o enunciado pode causar esse embotamento da visdo que

Gombrich aponta como tdo negativo? Tais questdes motivaram a leitura deste objeto a partir

Arquivamento da Arte. 01/12/2009 224 f. Mestrado em ARTES Instituicio de Ensino: UNIVERSIDADE
FEDERAL DE MINAS GERAIS, BELO HORIZONTE Biblioteca Depositaria: Biblioteca Escola de Belas Artes
e Bibl Universitaria/UFMG; MORESCHI, Marcelo Seravali. A Inclusdo de 'Barroco' no Brasil: O Caso dos
Catalogos. 01/01/2004 214 f. Mestrado em TEORIA E HISTORIA LITERARIA Instituicio de Ensino:
UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS, CAMPINAS Biblioteca Depositdria: Biblioteca Central;
CARMONA, Regina. Inscritos - catdlogos de Arte e Exposi¢coes. 01/09/2005 76 f. Mestrado em ARTES
Instituicdo de Ensino: UNIVERSIDADE DE SAO PAULO, Sdo Paulo Biblioteca Depositaria: ECA/USP. Todos
os trabalhos s@o anteriores a Plataforma Sucupira, sendo, portanto, apenas citados na base de dados.

6 E, por isso, tendo aparente sinonimia com o termo “guia”, como € o caso d’O Guia do Louvre (LOUVRE,
2015), considerado, dentro da perspectiva desta pesquisa, um catdlogo, a despeito do seu titulo.
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do olhar fornecido pelos estudos bakhtinianos, o que confluiu para a seguinte pergunta de
pesquisa: como o catdlogo de exposicdo configura um género do discurso especifico?

Dentre as perspectivas tedricas de andlise do discurso e do texto apresentadas nas
disciplinas, optamos por abordar essa questao pela andlise dial6gica do discurso, perspectiva
desenvolvida por Bakhtin e seu Circulo’. Partindo do pressuposto que o catilogo configura
um género do discurso, verificamos que a atribuicdo genérica dicionarizada ndo nos era
suficiente para o entendimento do objeto, o que nos levou a considerar, dadas suas
caracteristicas, o objeto de nossa andlise pertencente a um género especifico: catdlogo de
exposicao.

Este trabalho possui abordagem tedrica e analitica, e, a partir dessas duas partes,
definem-se seus capitulos como segue: o capitulo “Conceitos de Bakhtin e seu Circulo:
recepcao e aplica¢do” versard sobre o Circulo de Bakhtin, sua formacdo e os conceitos que
serdo utilizados na andlise proposta. Refletiremos sobre a recep¢do dos conceitos do Circulo
no Ocidente em geral e no Brasil em particular, de forma a sinalizarmos como o processo de
entendimento e aplicacdo da obra bakhtiniana possui meandros especificos que devem ser
observados. No capitulo seguinte, “O enunciado, a atividade responsiva e os géneros do
discurso: elementos de andlise”, abordaremos especificamente o texto “Os géneros do
discurso” (BAKHTIN, 2016 [1979]), trazendo num primeiro momento 0s conceitos que
atravessam a analise do mesmo dentro da arquitetdnica do pensamento bakhtiniano e
refletirmos sobre as lacunas deixadas nesse texto, que podem ser sanadas, a0 menos em parte,
com a leitura de outras obras do Circulo, e, no dmbito deste trabalho, buscamos em Marxismo
e filosofia da linguagem (VOLOCHINOV, 2017 [1929]) formulacdes que nos auxiliam a
entender as propostas de Bakhtin no texto de 1953.

No capitulo seguinte, refletirmos sobre o que € especificamente o género do discurso
“catdlogo” e, a partir dai, entendermos como o gé€nero “catdlogo de exposicao” pode definir
um género especifico, em funcdo da esfera de atividade em que se encontra e das atividades
responsivas que propde. Para isso, lancaremos mdo de conceitos da Museologia em didlogo
com Umberto Eco, em especial sua reflexdo a respeito das listas praticas e das listas poéticas
(ECO, 2010; 2013). O autor define o catdlogo (em amplo aspecto) como pertencente as listas
préticas e, partindo das reflexdes sobre os elementos relativamente estdveis destas listas,

verticalizados sobre o objeto especifico desta andlise, € possivel verificar como este se

70 termo “Circulo de Bakhtin” ou simplesmente “Circulo” esté associado ao grupo de pensadores que se formou
entre 1918 e 1920, tendo Bakhtin como referencial comum, estendendo-se até aproximadamente 1924, cujas
reflexdes e terminologia comuns sdo consideradas parte do problema de autoria que envolvem as pesquisas sobre
Bakhtin. Abordaremos essa questdo mais apropriadamente no segundo capitulo deste trabalho.
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inscreve como um género do discurso especifico pela perspectiva bakhtiniana que nos orienta
e quais seriam possiveis variabilidades dentro de sua relativa estabilidade.

Tendo construido este caminho tedrico, nos debrugcaremos sobre o objeto especifico
desta dissertagdo, o catidlogo Vermeer: Mulher de azul lendo uma carta (MASP, 2012).
Inicialmente, pensamos tratar-se de um catdlogo cuja relativa estabilidade nos propiciasse o
entendimento da proposta do MASP para os demais catdlogos de mesma natureza, a saber,
exposi¢oes tempordrias nesta instituicdo museoldgica; entretanto, com o aprofundamento das
andlises, percebemos estar diante de um enunciado cujas caracteristicas genéricas se
mostraram singulares até mesmo em relacdo a outros enunciados de mesma natureza: a
proposta de expor um unico quadro, original, ousada, gera efeitos de sentido que sdo
inferiveis ndo s6 no evento — a exposicao tempordria em si —, mas na constru¢do do catdlogo
que lhe serve de registro.

Apesar de toda a singularidade apontada — e que serd vista, aprofundada e
apropriadamente, nos capitulos sucedentes — todo enunciado, conforme Bakhtin, possui trés
caracteristicas que lhes sdo inexordveis: o tema, a forma composicional e o estilo, que
permitem inferirmos qual € a atividade responsiva adequada a sua natureza. Dessa forma, em
nossa andlise, partimos do pressuposto que estamos diante de um catdlogo — algo apontado
textualmente (MASP, 2012, p. 48) para o reconhecimento de quais seriam as caracteristicas
genéricas que estariam presentes no enunciado, e, partindo dessas caracteristicas, emergir as
peculiaridades que o singularizam.

Observamos, em primeira instancia, que o conteido temadtico deste gé€nero estd
associado a colecdo que lhe dd origem. Em func¢do disso, langaremos mao desse conceito
conforme apresentado pela Museologia e, a partir dai, verificaremos como o acervo define o
catdlogo. Num segundo momento, analisamos a forma composicional do catdlogo, que, para
Bakhtin, € a instancia mais importante de reconhecimento do enunciado (BAKHTIN, 2016, p.
12). Para isso, observamos como o catdlogo foi estruturado, visando tanto a totalidade do
enunciado como os enunciados particulares que lhe compdem.

Por fim, analisamos o estilo. Entendendo que a classica afirmac¢do de Buffon — “o
estilo € o homem” — possui impacto na anélise, observamos, em didlogo com Marilia Amorim
(AMORIM, 2016), que cada autoridade que participa da composi¢do do catdlogo lanca mao
de sua posicdo exotdpica para efetuar sua contribuicdo ao todo do catdlogo. Conforme a
autora, ¢ “interessante notar que o acabamento daquilo que € por natureza inacabado, a
objetivacdo e o excedente de visdo, acessiveis somente por exotopia, SA0 0S MesSMos

elementos que constituem o estilo do autor” (AMORIM, 2016, p. 101). Sendo assim,
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reconhecendo a posicdo exotdpica como um indicio de estilo, verificaremos como o
enunciado se compoe estilisticamente a partir deste mirante.

Este trabalho estd inscrito na linha de pesquisa “Discurso e produgao de sentido”, que
visa o “estudo da produgdo e recepcdo de textos de géneros diversos, considerando seus
diferentes suportes, bem como as relacdes, processos € mecanismos de funcionamento
lingiiistico e discursivo envolvidos na constitui¢do de efeitos de sentido” (UNINCOR, 2017,
s.p.), que dialoga diretamente com o objeto desta pesquisa. Entendemos que a teoria
bakhtiniana permite uma leitura coerente do objeto, ainda que, no decorrer da pesquisa,
mostrou-se necessdrio mobilizar elementos especificos de outras disciplinas, como a
museologia e a histdria da arte, de forma a responder questdes especificas que emergiram do
objeto.

Entendemos que a natureza deste catdlogo de exposicao se mostra singular por uma
série de categorias ligadas ao evento que aprecia: o fato de ser a exposicdo de um unico
quadro, de ser a exposi¢do de um artista holandés nunca antes exposto no Brasil, de ter sido
exposto no Brasil apds seu restauro e antes de ser exposto em sua instituicdo de origem.
Todas essas peculiaridades convergem para conceder o aspecto Unico deste enunciado, que

participa das regularidades relativamente estdveis do género catdlogo de exposi¢ao.
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2. CONCEITOS DE BAKHTIN E SEU CIRCULO: RECEPCAO E APLICACAO

As conceituacdes desenvolvidas por Bakhtin e seu Circulo® sdo alvo de reflexdes,
discussdes e problematiza¢des notavelmente frutiferas, tanto no Brasil quanto no exterior, tem
marcado diferentes areas do conhecimento, tais como teoria e critica literaria, historia,
filosofia, antropologia, psicologia, sociolinguistica, andlise do discurso e semidtica (BRAIT,
2005, p. 8). Ainda que seja reconhecida sua referéncia em literatura, adotamos a postura de
Boris Schnaiderman na obra Bakhtin: dialogismo e construcdo do sentido, organizada por
Beth Brait (2005b, p. 19): O autor reforca o fato de que, ainda que reconhecidamente o campo
de estudos bakhtinianos tenha sido o romance, seus postulados seguem para além dos estudos
literarios, permitindo novas abordagens e aproximacdes. Com isso, retoma-se o ponto inicial,
das areas reconhecidamente influenciadas por Bakhtin e seu Circulo.

Conforme Carlos Alberto Faraco, o Circulo de Bakhtin configurou-se como “um
grupo de intelectuais (boa parte nascida por volta da metade da década de 1890) que se reuniu
regularmente de 1919 a 1929, primeiro em Nevel e Vitebsk e, depois, em Sdo Petersburgo (a
época rebatizada de Leningrado)” (FARACO, 2009, p. 13). Tinham, conforme o mesmo
autor, “uma paixdo pela filosofia e pelo debate de ideias, o que é facilmente perceptivel nos
textos que nos legaram. Mergulhavam fundo nas discussdes de filésofos do passado, sem
deixar de se envolver criticamente com autores do seu tempo” (FARACO, 2009, p. 14), vindo
a focarem-se em questdes proprias da linguagem, sobretudo no periodo em Leningrado
(FARACO, 2009, p. 14).

As pesquisas desenvolvidas pelo Circulo apresentaram um caminho diferente dos
estudos linguisticos desenvolvidos até entdo. Se, por um lado, a linguistica saussureana
buscou isolar a lingua, tomando-a por objeto e dissecando suas unidades, a concepcdo de
linguagem do Circulo de Bakhtin partiu do homem, do “homem como produtor de textos”
(BARROS in BRAIT, 2005, p. 26), focando-se no enunciado e ndo na lingua. Nas palavras de
Bakhtin:

[...] um enunciado singular, a despeito de toda a sua individualidade e do
cardter criativo, jamais pode ser considerado uma combinagdo
absolutamente livre de formas da lingua, como o supde, por exemplo,
Saussurre (e muitos outros linguistas que o secundam), que contrapde
enunciado (la parole) como ato puramente individual ao sistema da lingua
como fendmeno puramente social e obrigatério para o individuo.
(BAKHTIN, 2016 [1953], p. 42)

8 A escolha por “Bakhtin”, “Bakhtin e seu Circulo” ou simplesmente “Circulo de Bakhtin” decorrem, em
especial, por haver uma conceitua¢do comum em didlogo entre Mikhail Bakhtin, Valentin N. Voléchinov e Pavel
Nikolaievitch Medvedev, a ponto das obras desses dois ultimos serem creditadas a Bakhtin. Essa questdo ndo
possui um ponto pacifico nos estudos bakhtinianos e serd mais apropriadamente abordada adiante.
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Partindo desse pressuposto, as reflexdes e os conceitos desenvolvidos por esses
tedricos atendem ndo apenas a linguistica e a literatura, como também ao grande escopo
transdisciplinar das ciéncias humanas, tais como “a educagdo, a pesquisa, a histéria, a
antropologia, a psicologia etc.” (BRAIT, 2005, p. 8). Conforme Diana Luz Pessoa de Barros,

(...) o texto ndo existe fora da sociedade, s6 existe nela e para ela e ndo pode
ser reduzido a sua materialidade linguistica [empirismo objetivo] ou
dissolvido nos estados psiquicos daqueles que o produzem ou o interpretam
[empirismo subjetivo] (BARROS, 2005, p. 27).

Dentre os estudos desenvolvidos pelo Circulo, serdo mobilizados para este trabalho
especialmente aqueles sobre os géneros do discurso, assim como categorias analiticas que se
imbricam nesse conceito, oriundas especificamente do texto “Os géneros do discurso”
(BAKHTIN, 2016 [1953]) e Marxismo e a filosofia da linguagem (VOLOCHINOV, 2017
[1929]).

2.1. Observacoes sobre a autoria, a traducao e a recepcao das obras de Bakhtin e de seu

Circulo

Apesar de sua intensa producdo intelectual, iniciada na década de 1920, Bakhtin havia
publicado muito pouco, estando ‘“isolado do circuito académico e literdrio da Unido
Soviética” (BEZERRA, 2016, p. 171).

Em 1960, trés estudantes de Moscou — Vadim Kéjinov, Serguei Botcharov e
Guedrgui Gétchev — redescobriram seu livro sobre Dostoiévski e, surpresos
em saber que o autor seguia vivo e morava em Saransk, escreveram-lhe uma
carta. A partir desse momento seguiu-se uma série de publicacdes que
trouxeram seu nome de volta ao cendrio intelectual soviético: a obra sobre
Dostoiévski foi completamente revista e publicada novamente sob o titulo
Problemas da poética de Dostoiévski (1963); em seguida, publicou A cultura
popular na ldade Média e no Renascimento: o contexto de Frangois
Rabelais (1965) e preparou a coletanea de ensaios Questdes de literatura e
de estética, publicada logo apds a sua morte. (BEZERRA, 2016, p. 171)

As teorias desenvolvidas por Bakhtin e seu Circulo chegam no Brasil dez anos depois,
ja na década de 1970, em aulas da USP voltadas para a reflexdo sobre a literatura russa,
ministradas por Boris Schnaiderman, trazendo consigo uma série de problemas ligados a
autoria dos textos, a tradugcdo e a recep¢do. Entretanto, reconhece-se atualmente, pelas
pesquisas de Beth Brait (BRAIT; PISTORI, 2012), Carlos Faraco (2009), Paulo Bezerra
(2015; 2016) entre outros, que os postulados de Bakhtin nao s@o apenas para o campo

literario; ha muito mais espago nos estudos linguisticos para a teoria de Bakhtin que outrora
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seria pensado, e faz-se necessdrio manter no mirante do leitor de Bakhtin as dificuldades que
sua producdo intelectual sofreu para ser apresentada ao Ocidente.

Um dos principais problemas que envolvem a recepcdo da obra de Bakhtin e seu
Circulo € a questdo da autoria de alguns textos. Embora os conceitos dos livros Marxismo e
filosofia da linguagem, Freudismo e O método formal nos estudos literdrios sejam também
creditados a Bakhtin, os dois primeiros livros foram publicados sob 0 nome de Valentin N.
Voléchnov’ e o dltimo sob o nome de Pavel N. Medvedev, gerando discrepancias ndo apenas
sobre a autoria, mas também em relacdo a tradugdo e a recep¢ao dos conceitos neles inclusos.

Conforme Carlos Alberto Faraco (2009), os problemas relativos a autoria surgiram em
1970, na década em que Bakhtin chega ao Brasil. Conforme vimos, apds um ocaso de trinta
anos, os trabalhos de Bakhtin voltam a circular no cenario académico russo. Nesse interim,

[...] o linguista Viatcheslav V. Ivanov, sem apresentar argumentos efetivos,
afirmou que o livro Marxismo e filosofia da linguagem tinha sido escrito por
Bakhtin e n3o por Voloshinov, atribuicdo de autoria que se estendeu, em
seguida, aos outros textos mencionados e a alguns artigos também
publicados sob a assinatura de Voloshnov e Medvedev. (FARACO, 2009, p.
11-12)

Tal confusao gerou trés perspectivas de recepcao dos textos de autoria supostamente

compartilhada, conforme o olhar de Faraco:

a) a primeira é a daqueles que respeitam as autorias das edi¢gdes originais e,
por consequéncia, s reconhecem como da autoria do proprio Bakhtin os
textos publicados sob seu nome ou encontrados em seus arquivos;

b) a segunda direcdo é a daqueles que atribuem a Bakhtin todos os textos
ditos disputados;

¢) ha, por fim, uma solu¢do de compromisso que inclui os dois nomes na
autoria. Assim, Freudismo e Marxismo e filosofia da linguagem sao
atribuidos a Bakhtin/Voloshnov; e O método formal nos estudos literdrios, a
Bakhtin/Medvedev. (FARACO, 2009, p. 12).

Faraco assume a primeira posi¢do, entendendo que “atribuir a cada um dos autores os
textos sob seus respectivos nomes € uma forma adequada de respeitar sua memoria”, assim
como reconhecendo que Bakhtin, “a partir da década de 1960 e até sua morte, teve vdarias
oportunidades concretas de reivindicar a autoria dos textos mencionados e nunca o fez”
(FARACO, 2009, p. 12).

No prefacio de Roman Jakobson para a décima segunda edicdo de Marxismo e

filosofia da linguagem (BAKHTIN, 2006), a segunda postura fica clara, com os problemas

° A grafia do nome de Voléchnov possui variagdes diversas. No ambito deste trabalho, o nome serd grafado
conforme a fonte utilizada, e, nos momentos de minha fala, conforme a grafia proposta por Sheila Grillo
(VOLOCHNOV, 2017 [1929]).
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que lhe sdo prementes: ndo hd uma definicdo das fontes que permitiram tal descoberta da
autoria de Bakhtin sob a autoria de Voléchinov:

No livro publicado com a assinatura de V. N. Volochinov em Leningrado,
1929-1930, em duas edi¢des sucessivas sob o titulo de Marksizm i filosséfia
iazikd (Marxismo e Filosofia da Linguagem), tudo, desde a pédgina de titulo,
s6 pode surpreender.

Acabou-se descobrindo que o livro em questdo e vdrias outras obras
publicadas no final dos anos vinte e comego dos anos trinta com o nome de
Volochinov - como, por exemplo, um volume sobre a doutrina do freudismo
(1927) e alguns ensaios sobre a linguagem na vida e na poesia, asim como
sobre a estrutura do enunciado - foram, na verdade, escritos por Bakhtin
(1895-1975), autor de obras determinantes sobre a poética de Dostoiévski e
de Rabelais. Ao que parece, Bakhtin recusava-se a fazer concessdes a
fraseologia da época e a certos dogmas impostos aos autores. Os adeptos e
discipulos do pesquisador, particularmente Volochinov (nascido em 1895,
desaparecido pelo fim de 1930), com um pseuddnimo escrupulosamente
objservado e gracas a alguns retoques obrigatdrios no texto e até no titulo,
tentaram um compromisso que permitia preservar o essencial do grande

trabalho. (JAKOBSON, 2006, p. 10).

José Luiz Fiorin, em didlogo direto com a proposicao de Faraco, ainda que reconheca
o peso de tal argumento, e reforce a natureza fragil da segunda postura, que se fundamenta em
“episoddios aneddticos de dificil comprovacdo (por exemplo, o fato de que a mulher de
Bakhtin, ao ver sobre uma mesa o livro assinado por Medvedev, disse que copiara muitas
vezes aquele texto)” (FIORIN, 2016, p. 16), assume a terceira posi¢do, por ser mais
tradicional e menos propensa a problematizagdes.

No caso especifico de Marxismo e Filosofia da Linguagem e demais obras de autoria
questionada, adotamos neste trabalho a perspectiva de Patrick Sériot:

O mais verossimil € que todas essas obras sejam o fruto de discussoes
multiformes, que a influéncia possa ser multilateral e que cada um dos
autores tenha elaborado a sua maneira temas discutidos em numerosas
ocasides com interlocutores variados. E verossimil que o jurista VoloSinov
em Nevel’ e Vitebsk tenha aprendido muitissimo com os fil6sofos Bakhtin e
Kagan, mas que em Leningrado o socidlogo e filésofo da linguagem
VoloSinov tenha servido bem mais a Bakhtin de introdutor a nova ciéncia
que se instalava. (SERIOT, 2015, p. 59)

O segundo problema verificado diz respeito a traducdo das obras do Circulo de
Bakhtin. Embora seja necessdrio reconhecer a importancia do trabalho da tradugdo para a
popularizacdo dos estudos bakhtinianos no Brasil, os problemas que a tradu¢@o dos conceitos
desenvolvidos nos trabalhos associados ao Circulo de Bakhtin suscitam sao apontados ja nas
edicdes francesas e inglesas, sendo necessdrio, portanto, reportar-se ao original para dirimir
eventuais ddvidas na utilizagdo da terminologia bakhtiniana. E o que aponta o professor da

Université de Provence, Daniel Faita, sobre a edi¢ao francesa, em artigo publicado em 2005:
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E preciso explicitar que as tradu¢des da obra de Bakhtin, em particular as
inglesas e as francesas, apresentam algumas divergéncias que levam a pensar
que seria necessdrio — mas infelizmente dificil para nés — recorrer aos textos
originais. (BRAIT, 2005b, p. 155, nota de rodapé 12).

Paulo Bezerra, por sua vez, assim define o desafio de traduzir Bakhtin:

Traduzir Bakhtin, além de ser um desafio extremamente dificil, é também
arriscado, porque o tradutor depara um conjunto de categorias de seu
pensamento e de conceitos que abrangem todo um sistema de reflexdes
embasado em algo que talvez se possa chamar de filosofia estética. Mas,
parafraseando o poeta, traduzir € preciso, e para tanto se impde a
necessidade de encarar o original sem medo, tentando primeiro entendé-lo,
observar com a maxima acuidade possivel o emprego de cada categoria em
seu contexto especifico, apreendendo sua coesdo semantica e sustentando-a
sempre, (...) pois o minimo desvio dessa coesdo pode redundar em seu
esgarcamento e, consequentemente, na perda da unidade do pensamento e na
destruicdo da reflexdo tedrica. (...) Dai a necessidade de um convivio
minimamente s6lido com a teoria objeto da traducdo. (BEZERRA, 2015, p.
10)

O autor continua:

No caso especifico de Bakhtin, sdo um fato mais que corriqueiro
interpretagdes nao s diferentes mas até antagénicas de um mesmo conceito
do seu pensamento original; o que se deve a traducdes diferentes de tal
conceito, cujo resultado é seu esgarcamento e a consequente perda de sua
significacdo original. (BEZERRA, 2015, p. 11)

No Brasil, a primeira tradu¢ao de Marxismo e filosofia da linguagem ‘““foi realizada em
1979 a partir do francé€s com consultas a tradu¢do americana e ao original russo” (GRILLO,
2017, p. 7), contando com diversas reedicdes. J4 em 2017, Sheila Grillo e Ekaterina Voélkova
Américo traduziram o texto “diretamente da primeira edi¢c@o russa de 1929, com corre¢des e
pequenos acréscimos observados na segunda edi¢ao de 1930” (GRILLO, 2017, p. 7), dado
que, embora seja provavelmente a obra mais conhecida do filésofo russo, tenha sido vertida
principalmente do francés, retomando, entretanto, o nome de Vol6chinov como autor. Em
2010, Patrick Sériot e Inna Tylkowski-Ageeva haviam (re) traduzido para o francés Marxismo
e Filosofia da Linguagem, e o tradutor, de forma ldcida, assim se posiciona:

Tal traducdo ndo € o texto definitivo — alids, semelhante objeto tem alguma
chance de existir? —, mas fruto de um trabalho que ocupa seu lugar em meio
a outros. Ele tem, contudo, a particularidade de explicitar suas escolhas.

C...)

Por que retraduzir um texto ja traduzido 33 anos antes? Uma
retradugdo ¢é forgosamente um eco, uma alusdo, um questionamento
implicito da primeira. (...) Sempre levando em conta a primeira traducdo, ele
vai levar em consideragdo oitenta anos de trabalho sobre questdes tais como
a “palavra de outrem”, que sdo também oitenta anos de desconhecimento
daquele mundo fascinante que foi a vida intelectual de Leningrado no final

dos anos 1920.
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As traducoes envelhecem, é preciso atualiza-las regularmente,
enquanto o original nao se altera. Mas sua interpretagcdo, sua recepgao se
modificam em fung¢do do tempo e do espaco. Desde 1977, estudos
bakhtinianos vém se desenvolvendo consideravelmente, sobretudo na
Russia, na Finldndia e no mundo angléfono” (SERIOT, 2015, p. 23, grifo
Nnosso).

Por sua vez, o texto “os géneros do discurso” € traduzido em 1992 por Maria

Ermantina Galvao G. Pereira, integrando a edi¢do de Estética da criacdo verbal. Em 2003,

Paulo Bezerra elabora uma nova tradugao deste texto, cotejando com o original russo, em uma

nova edicdo de Estética da criacdo verbal. Ja 2016, Paulo Bezerra publica o texto revisado

como Os géneros do discurso (BAKHTIN, 2016), em conjunto com “o texto na linguistica, na

filologia e em outras ciéncias humanas” e tendo por anexos dois didlogos, até entdo inéditos

no Brasil, publicados pela primeira vez na Russia em 1997.

A decisao de Paulo Bezerra em desmembrar Estética da criacdo verbal deve-se a esta

obra, conforme o tedrico, ndo possuir homogeneidade, sendo este “um titulo arranjado por

amigos de Bakhtin para publicar suas obras e lhe permitir recursos para sua dificil

sobrevivéncia” (BEZERRA, 2016, p. 151). O autor continua:

Na realidade, Estética da criacdo verbal ndo é um livro tematicamente
uniforme; sdo trés livros em um, todos diferentes entre si pelos objetos de
andlise e reflexdo, além de dois textos sobre Dostoiévski e outros quatro
sobre diferentes temas de ci€éncias humanas. Por sugestdo minha e aceite dos
herdeiros de Bakhtin, a Editora 34, detentora oficial dos direitos da obra de
Bakhtin no Brasil, resolveu desmembrar Estética da criagdo verbal em
quatro livros e publica-los separadamente, comec¢ando por Os géneros do
discurso. (BEZERRA, 2016, p. 151-152)

Além disso, é importante frisar a dificuldade de entendimento dos conceitos que

permeiam a ideia do Circulo, devido a auséncia de historicidade de sua recep¢ao, conforme

aponta Patrick Sériot:

Da maneira mais paradoxal possivel, o que falta na recep¢do de Bakhtin no
“Ocidente” € precisamente a historicidade de que fala Eni Orlandi: o
desconhecimento da historicidade dos conceitos, do contexto historico
intelectual, politico e ideoldgico soviético contemporaneo de Bakhtin é nada
menos que um obstdculo para uma compreensdo ativa de sua obra, e produz
efeitos nocivos de confusdo na pritica mesma da andlise do discurso. Nao se
pode fazer de Bakhtin e de seus colegas precursores-inventores absolutos da
andlise do discurso, irmdos espirituais de Michel Pécheux, sendo ignorando
radicalmente o mundo intelectual em que viviam e a disputa em torno do
positivismo no periodo entre as duas grandes guerras. (SERIOT, 2015, p. 17)

E, nesse sentido, houve o cuidado no plano editorial da Editora 34 de, além de traduzir

as obras privilegiando o original russo, incluir um pequeno glossario em cada uma das obras
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traduzidas, contextualizando os conceitos oriundos da obra para uma melhor apropriacdo e
aplicacdo nos estudos bakhtinianos'.

A afirmacgdo de Boris Schnaiderman em Bakhtin: dialogismo e construgdo do sentido
(BRAIT, 2005b), de que “Bakhtin faz a terra tremer sob os pés de um professor de
literatura”“, originalmente publicada em 1983, retomada em 1995, e novamente dez anos
depois, mostra-se, ainda hoje, doze anos depois, atual e pertinente. A profundidade,
complexidade e sofisticagdo do pensamento bakhtiniano suscita ddvidas, insegurancas e
profundas reflexdes, por estarmos em terreno ainda instdvel do conhecimento académico. E
importante sinalizar que pensamento de Bakhtin ndo foi desenvolvido de forma sistemadtica; o
autor ia desenvolvendo seus conceitos a medida em que mobilizava novos objetos e fazia-se
necessario retomar, ou aprofundar, algum deles.

Conforme Fiorin, cada pesquisador “lI€ o Bakhtin que interessa aos seus propositos”
(FIORIN, 2016, p. 67); nas variadas recepcdes das ideias de Bakhtin na Europa e no Brasil,
para além do entendimento dos conceitos e sua contextualizacido epistemoldgica, temos ainda
as dificuldades préprias da traducdo e da atribuicdo autoral. Partimos deste principio, de que
sO € possivel apreender seus conceitos minimamente a partir de uma leitura atenta de diversos
de seus textos, verificando como o autor (e seu Circulo) mobilizava e aplicava os conceitos
desenvolvidos em cenarios distintos. Conforme Patrick Sériot, “Em se tratando de textos de
ciéncias humanas e sociais provenientes da Russia, € preciso estar particularmente atento aos
problemas de interpretacdo, as distorcdes de sentido, aos usos e apropriagdes multiplas que
eles permitem” (SERIOT, 2015, p. 24).

Desta forma, podemos dizer que ndo apenas acessamos o Bakhtin que interessa a
nossos objetivos, mas também que acessamos o Bakhtin que se apresenta a ndés em suas
variadas traducdes e apropriagdes, razdo pela qual no escopo deste trabalho utilizamos,
sempre que possivel, as mais recentes traducdes e organizagdes textuais, 0 que nos trouxe, por

um lado, a possibilidade de conhecer Bakhtin e seu Circulo conforme as mais recentes

' Até o momento, foram feitas as seguintes publicacdes pela Editora 34: BAKHTIN, Mikhail. Questées de
estilistica no ensino da lingua. Tradugdo Sheila Grillo e Ekaterina Vélkova Américo. Sdo Paulo, Editora 34,
2013; BAKHTIN, Mikhail. Teoria do romance I: A estilistica. Traducdo Paulo Bezerra. Sao Paulo: Editora 34,
2015; BAKHTIN, Mikhail. Notas sobre literatura, cultura e ciéncias humanas. Traducdo Paulo Bezerra. Sdo
Paulo: Editora 34, 2017; VOLOCHINOV, Valentin. Marxismo e filosofia da linguagem: problemas
fundamentais do método socioldgico na ciéncia da linguagem. Traducdo Sheila Grillo e Ekaterina Vélkova
Américo. Sdo Paulo: Editora 34, 2017.

1 SCHNAIDERMAN, Boris. Turbilhdo e semente: ensaios sobre Dostoiévski e Bakhtin. Sdo Paulo: Livraria
Duas Cidades, 1983. Referéncia citada na nota de rodapé n. 2 do artigo “Bakhtin 40 graus”, palestra inaugural do
Coléquio Dialogismo: 100 anos de Bakhtin, organizado pelo Departamento de Linguistica da Universidade de
Sdo Paulo e que se realizou de 16 a 18 de novembro de 1995, sendo publicado dez anos depois na coletanea de
Beth Brait.
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reflexdes, mas que, por outro lado, trouxe muitos desafios para a constru¢do do didlogo com
textos anteriores, que se apropriaram dos conceitos em obras diferentes, sendo notdvel
especialmente o desmembramento de Estética da criacdo verbal, do qual “Os gé€neros do
discurso” fez parte até entdo. Trataremos, no préximo capitulo, do texto “Os géneros do
discurso” e dos conceitos retirados deste texto para a andlise do género catdlogo de exposi¢ao.

Reconhecemos que os conceitos bakhtinianos, de forma sofisticada, se entrelacam em
maior ou menor grau quando se trata de género — dado ser este o conjunto de enunciados de
um mesmo tipo. Entretanto, dadas as limitacdes préprias de uma pesquisa em nivel de
mestrado, ateremo-nos aos conceitos mais prementes na andlise dos géneros do discurso, com
um folego especial para o texto “Os géneros do discurso” (BAKHTIN, 2016 [1979], p. 11-
69), que se mostra como uma sintese, ainda que inconclusa, do pensamento bakhtiniano sobre
género, em didlogo com as proposicoes de Marxismo e a filosofia da linguagem
(VOLOCHINOV, 2017 [1929]) no que diz respeito ao conteido temético. Trataremos, no
proximo capitulo, do texto “Os géneros do discurso” e dos conceitos retirados deste texto para

a andlise do género catdlogo de exposi¢ao.
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3. 0 ENUNCIADO E 0S GENEROS DO DISCURSO: ELEMENTOS DE ANALISE

3.1. O texto “Os géneros do discurso”

“Os géneros do discurso” é um texto de arquivo, escrito por Bakhtin entre 1952 e
1953, em Saransk. Esse texto integrava um projeto de livro mais abrangente, ndo realizado
pelo autor (BEZERRA, 2016, p. 8). Divide-se em duas partes — “o problema e sua defini¢ao”
e “o enunciado como unidade da comunicagdo discursiva. Diferenca entre essa unidade e as
unidades da lingua (palavras e oracdes)” (BAKHTIN, 2016 [1953])'%. Os manuscritos deste
texto “foram publicados pela primeira vez na revista Literaturnoi Utchebe (Estudo Literdrio),
n° 1, 1978, pp. 200-19” (BEZERRA, 2016, p. 8). Contou com duas traducdes, em especial. A
primeira, feita a partir do francés, por Maria Ermantina Galvio Gomes Pereira e publicado
pela Martins Fontes em 1992 — treze anos depois da primeira publicacio no Brasil de
Marxismo e filosofia da linguagem — integrando a coletinea péstuma Estética da criagcdo
verbal (BRAIT, 2012, p. 372), e a segunda, elaborada por Paulo Bezerra em 2003 a partir do
original russo, também inscrita em uma edicdo de Estética da criagdo verbal (BAKHTIN,
2010). Mais recentemente, o proprio tradutor revisou a sua primeira tradugdo e reorganizou os
textos de Bakhtin em uma nova coletanea, sob aprovacido de Serguei Botcharov, na qual o
texto “os gé€neros do discurso” se encontra inscrita em uma edi¢do homoénima (BAKHTIN,
2016).

Segundo Bakhtin (2016 [1953], p. 11), ndo ha atividade humana que ndo se associe ao
uso da linguagem. “Seu ponto de partida € o vinculo intrinseco existente entre a utilizacdo da
linguagem e as atividades humanas” (FIORIN, 2016, p. 68). Na linguagem e pela linguagem o
individuo se reconhece como tal. Se tais usos sdo tdo pluriformes quanto sdo os campos da
atividade humana, assim devem ser os estudos sobre tais campos voltados para suas
singularidades, mas, em especial, para suas recorréncias, suas relativas estabilidades,
denominadas géneros do discurso. Conforme Beth Brait (2005, p. 89),

(...) se pensarmos no estdgio atual da constru¢do do conhecimento, em nossa
cultura e nos circulos académicos em geral, certamente saberemos apontar
alguns géneros e as coercdes que determinam sua temdtica, sua forma
composicional e seu estilo. Mas saberemos, também, em meio as
estabilidades, apontar o que hd de marca autoral em artigos, monografias,
teses, aulas expositivas, conferéncias. (BRAIT, 2003, p. 89)

"2 Traducdo de Paulo Bezerra. Na traducdo de Maria Ermantina Galvdo G. Pereira, sdo respectivamente
“problematica e definicdo” e “o enunciado, unidade de comunicagdo verbal” (BAKHTIN, 2000).
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Para o autor, géneros do discurso sdo “tipos relativamente estdveis de enunciados”
(BAKHTIN, 2016 [1953], p. 12, grifo do autor)"? desenvolvidos em cada campo de utilizacao
da lingua, tanto orais quanto escritos, de conteido tematico, estilo de linguagem e construgdo
composicional semelhantes e indissociavelmente ligados as préticas de cada campo, que se
materializam em enunciados. Consideram-se infinitos os géneros do discurso, por serem
infinitas as formas de utilizacao da lingua, assim como devido ao fato de cada campo que dela
se utiliza se tornar cada vez mais sofisticado com o tempo, exigindo formas também mais
sofisticadas de utilizacdo da lingua. Em outras palavras, géneros sdo “formas heterogéneas,
sociodiscursivo-enunciativas, orais e escritas, dadas pela tradicao e pela cultura” (COSTA,
2009, p. 12), inscritas em um contexto temporal especifico. Faz-se necessirio, nesse

momento, entendermos como Bakhtin elabora o conceito de enunciado.

3.2. Enunciado / enunciacio™

Conforme Bakhtin (2016 [1953]), o enunciado € a unidade real da comunicacio
discursiva, “um elemento indissocidvel das diversas esferas ideoldgicas (literdria, cientifica,
etc)” (GRILLO, 2017, p. 357). A despeito da variabilidade entre os enunciados, “seu volume,
pelo conteido, pela constru¢do composicional, eles ttm como unidades da comunicagdo
discursiva peculiaridades estruturais comuns, e antes de tudo /imites absolutamente precisos.”
(BAKHTIN, 2016 [1953], p. 28-29). Tais limites sao definidos “pela alterndncia dos sujeitos
do discurso, ou seja, pela alternancia dos falantes” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 29, grifo do
autor): O falante disse tudo o que queria dizer, abrindo espaco para a atividade responsiva do
outro, que, por sua vez, percebe o momento em que se manifesta a conclusibilidade especifica

do enunciado (possibilidade de responder a ele)".

'3 A defini¢do original de Bakhtin para os géneros do discurso é utilizada a profusdo nos textos que lidam com o
tema, sendo, em geral, utilizada como introducdo a reflexdes mais aprofundadas, ainda que os mesmos autores
resguardem o direito de apontar as dificuldades da leitura de Bakhtin e seu Circulo (BRAIT, 2005, p. 8-10;
FIORIN, 2016, p. 7-10), em sua generalidade, por ndo ter construido um aparato didético a terminologia
utilizada em seus postulados.

'* Conforme Paulo Bezerra, a respeito da traducio de viskdzivanie, “quando se trata do ato de fala ou producio
do discurso, pode-se traduzir o termo como enuncia¢ao; mas isto fica por conta da interpretagdo do tradutor, pois
Bakhtin nunca fez nenhuma disting@o entre o produto do discurso e o ato de sua producdo. Ainda assim, chama o
discurso de ‘um enunciado’” (BAKHTIN, 2015, p 246). Sheila Grillo e Ekaterina Vélkova Américo apontam, no
que concerne a obra de Vol6chinov, que ‘““discurso verbal’ (rietchevdie vistupliénie [...]) e ‘ato discursivo’
(retchievoi akt [ ...]) sdo empregados como sinénimos do enunciado”. (GRILLO; AMERICO, 2017, p-357-358).
' Nio apenas responder verbalmente, como, [...] em termos mais precisos e amplos, de ocupar em relagdo a ele
uma posi¢do responsiva [...]. A esse critério corresponde [...] o discurso cientifico com o qual podemos
concordar ou nfo concordar (inteiramente ou em parte) [...]. Alguma conclusibilidade é necessaria para que se
possa responder ao enunciado” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 35).
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Todo enunciado — da réplica sucinta (monovocal) do didlogo cotidiano ao
grande romance ou tratado cientifico — tem, por assim dizer, um principio
absoluto e um fim absoluto: antes do seu inicio, os enunciados dos outros;
depois do seu término, os enunciados responsivos de outros (ou ao menos
uma compreensao ativamente responsiva silenciosa do outro, ou, por tltimo,
uma agio responsiva baseada nessa compreensdo'®). O falante termina o seu
enunciado para passar a palavra ao outro ou dar lugar a sua compreensao
ativamente responsiva. O enunciado ndo é uma unidade convencional, mas
uma unidade real, delimitada com precisdo pela alternancia dos sujeitos do
discurso e que termina com a transmissdo da palavra ao outro, por mais
silencioso que seja o “dixi” percebido pelos ouvintes [como sinal] de que o
falante concluiu sua fala'’. (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 29)

Em posi¢cdo constrastiva a oracdo, Bakhtin define o enunciado como a comunicacio
“delimitada de ambos os aspectos pela alterndncia dos sujeitos do discurso”, possuindo
“contato imediato com a realidade (com a situacdo extraverbal)” assim como com

‘ . .|
‘enunciados alheios”'®

, possuindo “plenitude semantica” e “capacidade de determinar
imediatamente a posicdo responsiva do outro falante, isto €, de suscitar resposta.”
(BAKHTIN, 2016 [1953], p. 33). O enunciado “implica muito mais do que aquilo que estd
incluido dentro dos fatores estritamente linguisticos, o que, vale dizer, solicita um olhar para
outros elementos que o constituem” (BRAIT; MELO, 2005, p. 67). No enunciado encontram-
se “ecos e lembrancgas de outros enunciados, com que ele conta, que ele refuta, confirma,
completa, pressupde e assim por diante” (FIORIN, 2016, p. 24), sendo, portanto, dotado de
autoria e revelando a posicao de seu autor. Por seu turno, a palavra ndo pertence a ninguém e
pode ser usada por todos, ndo possui autor € nem autoria a ser reivindicada. Da mesma forma,
nao se pode dizer que a unidade da lingua possua um destinatdrio, enquanto um enunciado sé
possui existéncia concreta em func¢do de um destinatdrio. Quando a palavra “é assumida por

alguém e ganha um acabamento especifico € que ela se converte em enunciado e, portanto,

passa a ser dirigida a alguém” (FIORIN, 2016, p. 26). Conforme Bakhtin,“[...] o enunciado

' Ou seja, a0 transpormos essa afirmacio para o objeto de nossa andlise, o catdlogo de exposi¢do propde um
olhar direcionado para o fio condutor e aglutinador dos sentidos que ora se propdem para tais obras dispostas em
determinado padrao.

"7 Poderiamos, com isso, entender que as autoridades que contribuem para o catdlogo de exposi¢io Vermeer:
Mulher de Azul Lendo uma Carta dao passagem aos enunciados uns dos outros, na completude do enunciado;
entretanto, o interlocutor, de quem se espera a atividade responsiva, tem simultaneamente todos os enunciados
unidos pela forma composicional do catidlogo, podendo escolher em que ordem serdo lidos e quais s@o seus
interesses efetivos, mas somente apds ter compreendido a unidade composicional do catdlogo proposta pelo
autor (pela perspectiva bakhtiniana, a instituicio MASP): sendo assim, tomamos como enunciado concreto a
totalidade dos textos presentes no catdlogo, ndo sua unidade em fun¢@o de possuirem autores diferentes, em
sentido lato.

'8 Conforme Bakhtin, “todo falante é por si mesmo um respondente em maior ou menor grau: porque ele nio é o
primeiro falante, o primeiro a ter violado o eterno siléncio do universo, e pressupde ndo sé a existéncia do
sistema da lingua que usa mas também de alguns enunciados antecedentes — dos seus e alheios — com os quais o
seu enunciado entra nessas ou naquelas relacdes (baseia-se neles, polemiza com eles, simplesmente os pressupde
ja conhecidos do ouvinte). Cada enunciado € um elo na corrente complexamente organizada de outros
enunciados.” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 26).
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pode ser construido a partir de uma oracdo, de uma palavra, por assim dizer, de uma unidade
do discurso (predominantemente de uma réplica do didlogo), mas isso ndo leva uma unidade
da lingua a transformar-se em unidade da comunicacdo discursiva.” (BAKHTIN, 2016
[1953], p. 33) Nesse sentido, “o enunciado deve ser enfrentado na sua historicidade, na sua
concretude, para deixar ver mais do que a dimensdo exclusivamente linguistica e/ou sua
fragmentacao” (BRAIT; MELO, 2005, p. 71)

A plenitude acabada do enunciado, que permite a atividade responsiva, €, conforme
Bakhtin, “determinada por trés elementos (ou fatores) intimamente ligados na totalidade
organica do enunciado” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 36):

1. Exauribilidade semantico-objetal: A exauribilidade semantico-objetal do tema do
enunciado “difere profundamente nos diversos campos da comunicacdo discursiva”
(BAKHTIN, 2016 [1953], p. 36). No caso da comunicagdo nos campos cientificos, a
exauribilidade s6 pode ser de natureza relativa: “aqui s6 se pode falar de um minimo de
acabamento, que permite ocupar uma posicdo responsiva. O objeto € objetivamente
inexaurivel, mas, ao se tornar tema do enunciado (por exemplo, de um trabalho cientifico
[como o catdlogo de exposi¢do]), ganha uma relativa conclusibilidade em determinadas
condi¢des, em certa situacdo do problema, em um dado material, em determinados fins
colocados pelo autor, isto €, j4 no ambito de uma ideia definida do autor.” (BAKHTIN, 2016
[1953], p. 36-37, grifo do autor).

2. O projeto ou vontade de discurso do falante: No projeto ou vontade de discurso
“abrangemos, interpretamos, sentimos a intencdo discursiva ou a vontade de produzir sentido
por parte do falante, que determina a totalidade do enunciado, o seu volume e as suas
fronteiras. [...] Essa intencdo determina tanto a propria escolha do objeto [...] quanto os seus
limites e a sua exauribilidade semantico-objetal” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 37, grifo do
autor), o que associa essa propriedade do enunciado inseparavelmente a primeira. Verificamos
que a autoridade do falante, no caso do catdlogo de exposi¢do, dita a dimensdo do enunciado,
em funcdo dos intuitos expositivos.

3. As formas tipicas de composicdo e do acabamento do género: A escolha do género do
discurso adequado ao projeto do discurso antecede o proprio discurso, adequando a vontade
discursiva do falante a “especificidade de um dado campo da comunicacido discursiva”, as
“consideracdes semantico-objetais (temdticas)”, a “situacdo concreta da comunicacao
discursiva”, a “composicao dos participantes” entre outros aspectos (BAKHTIN, 2016 [1953],

p.- 38). “Em seguida, a intenc@o discursiva do falante, com toda a sua individualidade e
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subjetividade, € aplicada e adaptada ao gé€nero escolhido, constitui-se e desenvolve-se em
determinada forma do género.” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 38).

Tendo em mente as conceituagdes sobre enunciado, voltemos nosso olhar mais
aprofundadamente para os tipos relativamente estdveis de enunciados — os géneros do

discurso, conforme o mirante do Circulo de Bakhtin.

3.3. Os géneros do discurso

Cada campo da atividade humana, ao gerar seus tipos relativamente estdveis de
enunciados, permite a interacdo entre os individuos, partindo desde expressoes
monossildbicas até construcdes mais complexas, passiveis de desenvolvimento, sofisticando-
se a medida que o campo de interacdo também cresce e se complexifica. Percebe-se, com isso,
que cada campo pede uma andlise especifica. Cada enunciado estd ligado ndo apenas ao
género, mas ao tempo e ao espago especificos nos quais emerge. Verifica-se, nos estudos dos
géneros, uma predilecio pelos estudos voltados para os géneros educacionais, sejam
escolares, sejam académicos, em fung¢do da formacao de seus estudiosos, conforme segue:

(...) a teoria dos géneros, no quadro da teoria do discurso, trouxe para o
ensino da lingua o reconhecimento e a pritica de géneros textuais el/ou
discursivos, que vieram acrescentar-se aos tipos textuais, até entdo
dominantes na leitura e na escrita escolares: punha-se o foco na natureza
linguistica de segmentos textuais — descri¢do, narracdo, dissertagao,
argumentagdo —, ignorando-se aquilo que verdadeiramente institui e constitui
o0 texto: os aspectos socio-histéricos e interativos que definem seu
funcionamento e resultam de seu contexto de producdo e recepg¢do, ou seja:
ignorando-se o género do texto. Acolhendo o conceito de textos como
representando géneros, € ndo apenas tipos, o ensino da lingua materna passa
a reconhecer e a desenvolver diferentes praticas discursivas — aos géneros
literarios, tnicos até entdo admitidos na sala de aula, e aos géneros de
circulacdo exclusivamente escolar, acrescentam-se aqueles muitos outros
géneros pertencentes a outros dominios discursivos, géneros que circulam
nas praticas sociais fora das paredes da escola. (COSTA, 2009, p. 8).

7z

Entretanto, cresce o nimero de pesquisas em outros campos, como é o caso da
pesquisa em musicologia (RIBEIRO, 2011), o discurso juridico (SILVA, 2010)" e o caso da

pesquisa que ora empreendemos: buscamos desenvolver um didlogo entre os estudos da

' Pesquisas cuja fundamentagdo no estudo dos géneros parte de uma premissa ideolégica, conforme Patrick
Sériot explana: “(...) se depreende de outros trechos [de Marxismo e Filosofia da Linguagem] que a ideologia é
a mesma coisa que a superestrutura: as artes, o direito, a ciéncia, a filosofia e, finalmente, a prépria lingua — a
mesma lista que, muitos anos depois, constituird o conjunto da “cultura” para o semioticista Yuri
Lotman”(SERIOT, 2015, p. 17).
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linguagem e os conceitos aplicados em museologia para o entendimento do género “catilogo
de exposicdo”.

Mostra-se pertinente, portanto, que pesquisas voltadas para os gé€neros do discurso
encontrem didlogos com outras dreas das ciéncias, ndo apenas humanas, para as quais Bakhtin
dedicou seus esforcos, especialmente a literatura em geral, e o romance, em particular, mas
também ciéncias exatas e bioldgicas, que possuem formas relativamente estdveis de elaborar
seus proprios conceitos; no limite, ainda estamos nos dominios da linguagem.

Nota-se que, dada a natureza presumivelmente infinita da interacio humana, nao nos é
possivel antever as aproximagdes e distanciamentos entre os géneros do discurso em sua
totalidade; Bakhtin aponta, em seu texto, para a extrema heterogeneidade dos géneros do
discurso.

De fato, também devemos incluir nos géneros do discurso as breves réplicas
do didlogo do cotidiano (saliente-se que a diversidade das modalidades de
didlogo cotidiano é extraordinariamente grande em fungdo do seu tema, da
situacdo e da composicdo dos participantes), o relato cotidiano, a carta (em
todas as suas diversas formas)zo, o comando militar lacénico padronizado, a
ordem desdobrada e detalhada, o repertdrio bastante vario (padronizado na
maioria dos casos) dos documentos oficiais e o diversificado universo das
manifestacdes publicisticas (no amplo sentido do termo: sociais, politicas);
mas ai também devemos incluir as variadas formas das manifestacGes
cientificas e todos os géneros literdrios (do provérbio ao romance de
miltiplos volumes) (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 12).

Entretanto, em sua generalidade, € possivel construir relagdes entre géneros diferentes
na producgdo de sentido desejada, como das relagdes entre géneros que permitem a constru¢ao
dos géneros secunddarios. Nas palavras de Bakhtin:

A riqueza e a diversidade dos géneros do discurso sao infinitas porque sdo
inesgotdveis as possibilidades da multifacetada atividade humana e porque
em cada campo dessa atividade vem sendo elaborado todo um repertério de
géneros do discurso, que cresce e se diferencia 2 medida que tal campo se
desenvolve e ganha complexidade. (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 12)
Apesar de Bakhtin ser enfatico no elenco de géneros verbais, pesquisas como a de
Anthony Wall (2016, p. 228), defendem “que os principios dialégicos do discurso sao
aplicdveis tanto a linguagens verbais como a linguagens iconicas, ja que compartilham certas

fungdes, como a importantissima funcdo metalinguistica”. Em outras palavras, a imagem
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também estd nos dominios da linguagem e, portanto, € passivel de ser analisada

dialogicamente.

20 Bakhtin deixa um espago aberto para a leitura de novas formas de utilizagdo do género carta, como o e-mail, 0
tweet, 0 scrap, entre outros que permeiam o espago virtual, ao qual, notadamente, ndo teve acesso, mas para o
qual podemos convergir suas reflexdes.
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Bakhtin aponta para a existéncia de dois tipos de género: os géneros primarios, ou
simples, e os géneros secundarios, ou complexos. Bakhtin esclarece que a diferenca entre tais
géneros nao € funcional; a funcdo a que o género atende pode ser cumprida eficazmente por
um género primdrio (seria o caso da ordem militar, lacOnica, assim como um tweet, ou um
bilhete).

O grupo dos géneros primdrios deve sua categorizagdo “porque apareceu
primeiro, € primitivo, original; ndo porque é elementar, superficial ou
limitado e, por ser oral, poderia ser interpretado como mal construido ou
inferior a outro escrito, principalmente porque vivemos numa sociedade
grafocéntrica”. Em outras palavras, “um enunciado de gé€nero primdrio vai
ser compreendido por sua relagdo com o contexto imediato, onde acontece a
acdo comunicativa” (COSTA, 2009, p. 16)

Por sua vez, os géneros secundérios — que hibridizam géneros primdrios assim como
secunddrios de outra natureza — sdo eficazes em sua complexidade, ja “que surgem nas
condi¢des de um convivio cultural mais complexo e relativamente muito desenvolvido e
organizado (predominantemente o escrito) — ficcional, cientifico, sociopolitico, etc”
(BAKHTIN, 2016 [1953], p.15). A natureza dos géneros secunddrios “constitui uma acdo em
si mesmo e vai ser compreendido pelas (co) referéncias entre enunciados dentro do préprio
texto, que deve ter sua propria rede de indicagdes coesas e coerentes”. (COSTA, 2009, p. 16-
17). Sua natureza desloca a funcdo de outros géneros para atingir seus objetivos, retirando-os
das condi¢des imediatas de comunicagﬁozl. Bakhtin afirma: “As cicatrizes dos limites estao
nos géneros secunddrios” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 31). Entende-se, com isso, que 0s
limites de alternancia dos sujeitos do discurso sdo identificdveis no género secundario, mas
como recurso retdrico. Percebemos esse fendmeno na passagem dos sujeitos do discurso no
catdlogo, seja na abordagem de pecas diferentes da cole¢do, seja, como no catidlogo Vermeer:
Mulher de Azul Lendo uma Carta, nos textos compostos por diferentes autoridades frente a
mesma proposta responsiva: o entendimento e apreciagdo da obra de Vermeer no MASP.

Definidas as possiveis manifestagdes do género, simples e complexas, Bakhtin parte
para analisar as partes indissocidveis que compdem o enunciado, cuja recorréncia permite

reconhecer o género do discurso, a saber: tema, forma composicional e estilo.

' E importante ressaltar que nada impede que um género primério seja mais eficaz em determinado campo que
um secunddrio. No caso desta andlise, terfamos como exemplo o catdlogo telefonico — a partir do nome, do
endereco e do nimero de telefone, gera a atividade responsiva adequada (a possibilidade de entrar em contato
por telefone com alguém).
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3.3.1. Tema (conteudo tematico)

O tema, ou o conteido temdtico do gé€nero é, grosso modo, o recorte da realidade
sobre o qual se descreve, disserta, narra. Nesse sentido, poderia inicialmente ser dito que o
catdlogo de exposicao possui como tema a exposi¢do em Si, ou seja, 0 acervo, ou uma parcela
significativa, disponivel ao publico, que permita o entendimento da proposta institucional em
produzir o evento que lhe deu origem, apresentando os didlogos entre as pessoas que
compdem 0 acervo exposto.

Essa categoria participe da constituicdo do género ndo € explorada por Bakhtin no
texto de 1953. O autor aponta apenas que o conteido temadtico estd, como a forma
composicional e o estilo, “indissoluvelmente ligados no conjunto do enunciado”, e, tal como
as demais categorias citadas, igualmente determinado “pela especificidade de um campo da
comunicacdo” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 12)*.

E necessdrio voltar-se para o trabalho de 1929 para entendermos a amplitude desta
categoria. Em Marxismo e filosofia da linguagem (2017 [1929]), encontramos 0s seguintes
postulados, que Sheila Grillo sintetiza no glossario que acompanha a obra:

[Tema] € o limite superior e indivisivel da capacidade de significar; ele é o
aspecto mutdvel e instdvel do significar, pois estd ligado ao todo do
enunciado na sua relagdo com a situacao histérica concreta. O tema se apoia
nas significacOes estdveis e estas sé existem como elementos do tema.
Apenas uma compreensdo responsiva pode dominar o tema.
(VOLOCHINOV, 2017 [1929], p. 367).

Num primeiro momento, indicia-se que o tema € o fator de coesdo entre os diversos
aspectos formativos do enunciado, a motivagdo comunicativa no ambito de determinada
esfera de atuacdo discursiva. Conforme Vol6chinov, “todo discurso verbal possui o seu tema”
(VOLOCHINOV, 2017, p. 111). O autor postula que os recortes que déio origem aos géneros
devam ser reconhecidos “a partir do seu conteiido, ou seja, sob o prisma dos temas que sdao
pertinentes (...) em algum momento” e, a partir de entdo, sejam observadas as “formas e tipos
de comunicagdo discursiva em que esses temas se realizam (isto é, sdo discutidos, expressos,

testados, pensados” (VOL()CHINOV, 2017, p. 108, grifos do autor).

2 Essa questio é passivel de ser entendida de duas formas, tendo como pressuposto comum o fato deste ser um
texto de arquivo, ndo preparado para publicacdo, assim como as questdes proprias a respeito de autoria que
envolvem a producdio de Bakhtin e seu Circulo, apresentadas anteriormente: uma possibilidade é o proprio
interesse de Bakhtin em aprofundar a quest@o estilistica nesse primeiro momento, deixando o tema e a forma
composicional para os capitulos seguintes, ndo escritos; vendo por outro angulo, ha a possibilidade de Bakhtin
ter considerado esse aspecto do enunciado j4 analisado anteriormente no trabalho de 1929, e, portanto,
considerou pertinente dedicar-se aos pontos que néo estivessem de fato claros na proposi¢do dos géneros.
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O autor continua: o “fema e a forma do signo ideoldgico estdo ligados entre si de
modo indissolavel e, é claro, podem ser distinguidos apenas por meio de uma abstracdo. Pois
ambos sdo gerados pelas mesmas premissas materiais.” (VOLOCHINOV, 2017 [1929], p.
112, grifos do autor). Ou seja, ja em 1929 o Circulo de Bakhtin possuia a premissa da
indissociabilidade entre forma composicional e conteido tematico, cuja natureza define o
enunciado. Como abordaremos mais a frente a questdo da forma composicional, nesse
momento ateremo-nos ao conteido tematico do enunciado, embora tal separa¢do tenha cunho
argumentativo apenas, sendo, como Vol6chinov aponta, apenas uma abstra¢do. O autor assim
define:

Uma significa¢do tnica e determinada, isto é, um sentido tnico pertence a
qualquer enunciado como uma totalidade. O sentido de totalidade do
enunciado serd chamado de seu fema. O tema deve ser Unico, caso contrario
ndo teremos nenhum fundamento para falar sobre um enunciado. Ele
expressa a situacdo histérica concreta que gerou o enunciado.
(VOLOCHINOV, 2017 [1929], p. 228, grifos do autor).

Alguns aspectos importantes emergem deste excerto, que nao sdo inferiveis no texto
de Bakhtin de 1953. Inicialmente, o refor¢o a indivisibilidade do conteido temdtico no
enunciado, ou seja, o enunciado possui um Unico tema que o torna coeso, nao importando sua
amplitude; lancando mado dos exemplos de Bakhtin, o contetido tematico € tao indivisivel no
provérbio quanto no romance de muitos volumes (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 12). Mantendo
nossa proposi¢ao de que o enunciado pertencente a um género secundario pode ser composto
por géneros secunddrios e ndo apenas primadrios, verificamos que ha um fio condutor entre os
géneros que organiza e delimita o tema abordado em sua constru¢do: “O tema do enunciado é
essencialmente indivisivel” (VOLOCHINOV, 2017, p- 229). Entretanto, ndo necessariamente
esse tema serd 6bvio, como veremos na andlise que empreenderemos.

Verifica-se, também, que o tema configura um aspecto da necessidade comunicativa
dentro de determinada esfera de atividade, estando diretamente ligado ao momento histérico
da producdo do enunciado. Em outras palavras, o tema de um enunciado estd diretamente
ligado ao momento histérico em que se vive, atendendo as suas necessidades de

comunicacdo™.

B Nesse sentido, dentro da esfera de atividade que ora referenciamos, a cultural, verificamos a emersdao do tema
sexualidade: Apds o evento no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, no qual a performance artistica La Béte
foi rechacada nas redes sociais, incorrendo na consulta juridica sobre quais os efeitos de sentido seriam possiveis
sobre o evento, discutindo se tal performance poderia ser considerada um evento artistico ou uma incorréncia
peddfila. Diante de tal fato, o MASP prop0s a exposi¢do tempordria “Histérias da Sexualidade”, que, devido ao
tema, foi, pela primeira vez na histéria deste museu, classificada para maiores de dezoito anos. Pouco tempo
depois, a classificag¢@o tornou-se indicativa, ou seja, a exposi¢do poderia ser visitada com a presenca dos pais. A
producdo de enunciados pelo MASP, portanto, referenciou ambos os eventos, scio-historicamente localizados —
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A indivisibilidade do enunciado pede que, ao analisarmos um de seus constituintes,
ndo percamos de vista seus outros dois aspectos; por exemplo, ao definir o tema do
enunciado, Voléchnov aponta para as formas linguisticas, para a “selecdo dos recursos
lexicais, fraseoldgicos e gramaticais da lingua”, que sdo, conforme Bakhtin (2016 [1953], p.
12) indicios do estilo, mas que ndo definem o tema do enunciado per se:

Por conseguinte, o tema do enunciado é definido ndo apenas pelas formas
linguisticas que o constituem — palavras, formas morfoldgicas e sintéticas,
sons, entonagdo —, mas também pelos aspectos extraverbais da situacdo. Sem
esses aspectos situacionais, o enunciado torna-se incompreensivel, assim
como aconteceria se ele estivesse desprovido de suas palavras mais
importantes. (VOLOCHINOV, 2017 [1929], p. 228).

Os aspectos extraverbais da situacdo, num caso como o que ora analisamos, apontam,
em cardter genérico, para o evento que propicia a oportunidade de organizar ou reorganizar a
colecdo, e ainda receber ou ceder em empréstimo obras que dialoguem com o acervo, ou seja,
a exposi¢do no contexto museolégico™.

A particularidade do enunciado analisado neste trabalho, por sua vez, aponta para a
singularidade da exposi¢cdo de uma obra de um pintor holandés do século XVII, tendo,
portanto, alguns mirantes que podem ser explorados pelo estilo, mas que sdo, sobremaneira,
definidos pelo tema; assim, reconhece-se que hd uma intrinseca relacdo entre os aspectos
constituintes do enunciado em particular, e do género em geral, que contribuem para o todo
do sentido que representam.

Conforme Voléchinov, “O tema do enunciado é tdo concreto quanto o momento
histérico ao qual ele pertence. O enunciado s6 possui um tema ao ser considerado um
fenémeno histérico em toda a sua plenitude concreta.” (VOLOCHINOV, 2017 [1929], p.
228, grifos do autor). Sendo assim, para a natureza deste género catidlogo de exposi¢ao,
reconhece-se a cole¢cdo como a delimitacdo e contetddo temdtico dos enunciados produzidos.
O fendmeno histérico concretizado na elaboracdo do enunciado € a exposicdo, seja ela de
curta ou longa duracdo, sendo esta ultima inclusive definindo a identidade do museu; sendo

assim, a colecdo organizada, isto é, a exposi¢ao, definem o tema do enunciado.

a ojeriza a performance e a implicacdo juridica a ser aplicada — para abordar o tema a partir dos didlogos
possiveis entre sua cole¢c@o e a necessidade imediata de se explorar o acervo a partir deste mirante, ndo apenas
sexual, como o titulo propiciaria o entendimento, mas social: Qual é o papel da sexualidade no campo da
museologia? Como a cole¢cdo do MASP pode contribuir para a leitura deste evento?

* Nas palavras de Yani Herreman, “uma exibicdo é uma comunicagdo média baseada nos objectos e nos seus
elementos complementares, apresentados num espago predeterminado, que utiliza técnicas de interpretacio
especiais e sequéncias de aprendizagem que visam a transmissdo e comunica¢do de conceitos, valores e/ou
conhecimento.” (HERREMAN, 2004, p. 100)

No contexto deste trabalho e em conformidade com a proposta de Herreman, os conceitos exposi¢do, exibigcdo e
mostra sio utilizados como sindonimos. (HERREMAN, 2004, p. 99).
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O tema da exposicdio € de fundamental importincia ndo apenas para o

desenvolvimento dos catdlogos de exposi¢do, mas de todos os enunciados que sdo participes

deste evento. Nas palavras de Herreman:

Este primeiro tema [a definicdo dos objetivos da mostra] é da maior
importincia uma vez que guiard todos os aspectos da exposi¢do. O conceito
de “projecto completo” foca-se no que queremos alcancar com a exposi¢ao.
Por exemplo: queremos aumentar as caracteristicas estéticas dos objectos na
exposicao? Queremos avaliar e transmitir a sua importincia cientifica ou
histérica? No primeiro caso, a nossa meta € transmitir uma experiéncia
estética e agraddvel ao publico, enquanto no segundo, o objectivo é mais
educativo. (HERREMAN, 2004, p. 103).

Do tema deriva a escolha da colecdo que serd apresentada ao publico e, por

conseguinte, a elaboracao do catdlogo de exposicao. Conforme Herrerman:

As abordagens ao desenvolvimento da histéria ou do tema podem diferir.
Alguns especialistas preferem um método mais descritivo enquanto outros,
incluindo eu, preferem o sistema copiado da técnica de fazer filmes. Usando
este modelo, o objectivo € desenvolver o “enredo” (termo frequentemente
preferido pelos curadores) ou “tema central” (o termo normalmente preferido
pelos projectistas que pode incluir esbocos e outros indicadores visuais,
assim como texto). (HERREMAN, 2004, p. 106)

Parte do tema a escolha pela equipe responsiavel dos objetos do acervo, ou em

empréstimo, que fardo parte da exposi¢ao, visando sua coeréncia. No processo de pesquisa e

organizacdo do tema, j4 € desenvolvido o projeto do catdlogo (COSTA, 2006, p. 60-62).

PESQUISADORES

- PESQUISA

- CATALOGO

- TEXTOS PARA PAINEL

ENCARREGADO DE
ADMINISTRAGAO

- EXPEDIGAO
-SEGUROD

EQUIPE DE MANUTENQAO - TRANSPORTE

- PINTORES

- MARCENEIROS

- ELETRECISTAS, ETC.

INSTITUIGOES OU
PESSOAS QUE CEDEM
OBJETOS PARA A

EXPOSIGAQ

COORDENADOR,
CURADOR DA
EXPOSIGAD

- ORGANIZADOR DA

4 PROGRAMADOR VISUAL
MONTAGEM

FIGURA 1. Pesquisa para exposi¢des. No tdpico 1, verifica-se a funcdo dos pesquisadores, na elaboracio da
pesquisa para a exposi¢do, que dard origem ao catdlogo e aos textos para os painéis. Retirado de COSTA, 2006,

p. 61.

3.3.2. Forma composicional

A forma ou constru¢do composicional representa os aspectos que permitem que o tema

seja abordado e reconhecido em determinada esfera de atividade. No que concerne aos
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enunciados escritos, podemos identificar nessa categoria o tamanho, a impressdo, os recursos
multimodais que colaboram para os efeitos de sentido exigidos pelo tema. Retomando
Volé6chinov, tal separagdo entre forma composicional e conteido temético € apenas uma
abstracdo, dado que “ambos sdo gerados pelas mesmas premissas materiais”
(VOLOCHINOV, 2017 [1929], p. 112) e contribuem igualmente para a atividade responsiva
esperada em determinado género.

Conforme Bakhtin (2016, p. 11-12), dentre os elementos constituintes do género, a
constru¢do composicional é o principal aspecto de reflexdo das “condicdes especificas e as
finalidades de cada especifico campo” da atividade humana. Isso se deve ao fato de que os
géneros, em especial os géneros escritos, sao identificdveis pela sua forma — por exemplo, um
bilhete, um romance, uma carta, sdo reconhecidos inicialmente pelo seu tamanho; um
romance nunca seria confundido com um bilhete.

No catdlogo de exposicdo, a forma composicional corresponde amo modo de
organizacdo, a distribuicdo das informacdes e os elementos ndo verbais: a cor, o padrdo
grafico ou a diagramacgdo tipica, as ilustragdes proprias do catdlogo ligam o texto
indissoluvelmente a(s) obra(s) expostas, mas ndo se atendo unicamente a sua materialidade.
Isto €, ndo existe catdlogo sem exposi¢cdo (que € seu contetido tematico), mas o género oferece
leituras mais amplas para o entendimento desta mesma exposi¢do, ndo apenas ao que se refere
ao rol exposto. Entendemos que os catdlogos de uma instituicdo museoldgica sdo decorrentes
do acervo, ou, mais apropriadamente, das exposicdes de natureza permanente ou temporaria —
o tema de seus enunciados dentro deste género.

Um caso curioso que nos serve de contraponto, nesse sentido, € o livro de Lilia Moritz
Schwarcz que verticaliza a andlise sobre a obra A batalha do Avai, de Pedro Américo
(SCHWARCZ, 2013). Ainda que contenha todos os elementos proprios de um catdlogo, seu
proposito principal ndo € classificar, catalogar, categorizar o quadro; €, na realidade, partindo
do contexto de sua produgdo, analisar historicamente os elementos pictéricos em relagdo ao
contexto circundante. Sua forma composicional, ainda que possua o estilo e o tema proprios
de um catédlogo, insere o enunciado em outro campo que nao o de catdlogo, a saber, o de
livros sobre arte.

Por sua vez, um catdlogo de exposi¢do € produzido no intuito de integrar o evento
como um todo. Ainda que haja a veiculag@o posterior do catdlogo — por razdes econdmico-
financeiras, em especial (os catdlogos remanescentes nao serdo descartados no encerramento
da exposicdo, podendo ser comercializados pela instituicdo ou distribuidos conforme os

intuitos da mesma) — ndo ha sentido em produzir uma nova edi¢dio de um catdlogo cuja



41

exposicdo ndo esteja em andamento, principio oposto ao aplicado a um livro de arte
convencional, que pode contar com inimeras reedi¢des de acordo com a demanda. Em outras
palavras, o catdlogo de exposi¢do conjuga caracteristicas do livro de arte — seu propdsito
apreciativo, sua referéncia a imagem, as palavras de autoridade — mas atua em um outro
campo: enquanto o livro de arte possui um propodsito prioritariamente didético, elucidativo,
voltado para o entendimento da (s) obra (s) no tempo e no espago, o catdlogo de exposi¢ao vai
além, ao estar atrelado a exposi¢do que o origina: a colecdo é apreciada no tempo e no espago,
assim como em relac@o ao tempo e ao espaco do evento que da origem a exposicao.

Observando as questdes organizacionais que permeiam a escolha de um conjunto de

pecas para integrar a colecdo de uma determinada colecdo, percebemos que tal abordagem
temdtica pode ser organizada composicionalmente de algumas formas, todas, de alguma
forma, ligadas a exposicao, seja no todo ou em parte:
a. Catalogo Raisonné: Dentre todas as perspectivas de catalogacdo propostas para a
elaboracdo de catdlogos de exposi¢do, o catdlogo Raisonné é a mais completa e tomada no
ambito deste trabalho como a referéncia principal de leitura. Conforme Joao Candido
Portinari (2000, p. 375), “O Catdlogo Raisonné, dentre todos os tipos de monografia e
estudos, € a mais definitiva e completa fonte sobre a obra de um artista.” Nele sdo elencados,
identificados e classificados todos os elementos multimodais disponiveis que tenham o artista
como referente.

Entende-se por catdlogo Raisonné (do francés: catdlogo fundamentado, catdlogo
critico) a lista e classificacdo de todas as obras reconhecidas de um determinado artista,
reproduzidas e descritas em sua completude, inseridas no contexto da produgdo do artista,
assim como de todos os elementos relacionados com as obras completas dos mais diversos
géneros, como sketches, rascunhos, cartas, cadernos de artista, entre outros elementos,
elencando a proveniéncia, atribui¢do e autenticidade dos trabalhos artisticos. “They (...) exist
at the intersection of the scholarly, legal and collecting art worlds” (WILDENSTEIN
INSTITUTE, 2017, INTERNATIONAL FOUNDATION FOR ART RESEARCH, 2017).

A dimensao da pesquisa e a dificuldade, em determinados casos, de se obter acesso as
obras, pertencentes a colecdes particulares, para a constru¢do de um documento que vise a
totalidade da obra de determinado artista, torna a publicagdo de um catdlogo raisonné nao sé
laboriosa como onerosa, “na qual, normalmente, uma avaliacdo aprioristica do universo a ser

estudado é impossivel de ser feita de forma segura” (SPINDEL et al, 2008), motivo pelo qual
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possuimos tdo poucos catdlogos impressos dessa natureza®. No Brasil, foram produzidos
Catalogos Raisonné para os artistas brasileiros Candido Portinari (5 volumes, 2004)%, Tarsila
do Amaral (3 volumes, 2008)27 e Alfredo Volpi (2015?)28, assim como a Capivara Editora
possui em seu catdlogo de vendas uma série de catdlogos Raisonné de artistas brasileiros ou
estrangeiros que dedicaram suas obras ao pais, nomeadamente Di Cavalcanti, Vik Muniz,
Debret, Rugendas, Palliere, Albert Eckhout, Frans Post e Taunay29.

Entende-se, entretanto, que um catdlogo Raisonné possa ser segmentado, tanto em
fun¢do de um determinado recorte temporal quanto em relacdo a uma determinada técnica,
dando origem a enunciados diferentes dentro do mesmo género. A respeito do recorte
temporal, apontamos a obra de Julio Bandeira (2012), na qual sdo apresentadas as pinturas a
6leo de Marianne North no periodo de 1872 a 1873, durante sua viagem ao Brasil. Sao
apresentadas “apenas” as pinturas a 6leo sobre papel porque a artista pintava sobre seus
rascunhos prévios, o que relegou a um mesmo plano a obra final e os esbocos, “a presenca
deles sendo apenas virtual, ocultos sob camadas mais espessas de tintas e cores”
(BANDEIRA, 2012, p.8).

Como exemplo de recorte relativo a técnica, podemos citar o catdlogo Raisonné de
Iberé Camargo (FUNDACAO IBERE CAMARGO, 2006), dedicado as gravuras do artista, ao
processo de criacdo das mesmas, além de informagdes técnicas e historicas sobre cada
gravura. Apesar da equipe responsavel pelo projeto reconhecer que os catidlogos Raisonnés de
gravura circularem “em menor nimero que os de pintura, escultura e desenho", a despeito
desta categoria artistica ser “considerada, em nossos dias, uma atividade habitual entre os
artistas contemporaneos", o recorte se justifica "pelo fato de a Fundacdo Iberé Camargo deter
90% dos originais e também pela preservacdo dos cadernos de anotagdes do artista, com
registros de obras e de todos os seus dados". Os volumes seguintes seriam dedicados as
pinturas, guaches e desenhos do artista, pulverizadas em cole¢des em todo o mundo, o que
dificultaria e demandaria mais tempo de trabalho catalogrifico para alcancar a totalidade de

sua produgio. (FUNDACAO IBERE CAMARGO, 2006).

» Conforme as iniciativas das Fundacdes Portinari e Base7, responsaveis respectivamente pelos catilogos de
Candido Portinari e Tarsila do Amaral, a tendéncia € disponibilizar o material levantado em meio digital.

% Disponivel em versdo online em http://www.portinari.org.br/#. Acesso em 26 jun 2017.

*’ Disponivel em versdo online em http://www.base7.com.br/tarsila/. Acesso em 26 jun 2017.

¥ Até o momento, a se¢do correspondente ao catilogo Raisonné de Alfredo Volpi, no site do Instituto Alfredo
Volpi de Arte Moderna, estd indisponivel. Cf. https://goo.gl/dNsZR9. Acesso em 23 mar 2017. A despeito disto,
o Instituto Volpi generosamente disponibilizou um exemplar para consulta, no decorrer desta pesquisa.
Devotamo-lhes nossos mais sinceros agradecimentos.

¥ Cf. https://goo.gl/xrgc2T. Acesso em 26 jun 2017.
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A natureza extensiva do catdlogo Raisonné torna aparentemente invidvel uma

exposicdo com seu conteddo; sua inclusdo em nosso recorte deve-se ao cardter de
referenciagdo que possui, tanto em relacdo ao artista quanto a produgdo de exposicdes — que
serdo sempre, no limite, recortes de um catdlogo Raisonné.
b. Catalogo de acervo (ou catilogo da exposicao de longa duracdo): Entende-se, no
ambito deste trabalho, catdlogo de acervo como a obra que visa a listagem de todos os itens
expostos em determinada organizacdo de salvaguarda, independentemente de sua natureza.
Essencialmente, todo catdlogo de exposicao €, também, um catdlogo de acervo; na concepgao
que ora damos para essa perspectiva, significa que ndo hd um elemento superior de
classificacdo que ndo a propria conjuntura do acervo. Sua estrutura pode ser extremamente
heterogénea, em funcao dos itens associados a instituicao. Sua fungdo € classificar e ordenar
os itens dispostos na exposicao de cardter permanente, orientando a leitura visual das imagens
e as correlacdes propostas pela disponibilidade de itens no espaco expositivo. A publicagcdo
destes catdlogos € normalmente quando da fundag¢do do espago expositivo, vindo a ser
reeditados em funcdo das datas comemorativas a partir de entdo. O catdlogo de acervo possui
uma justificativa institucional, j& que exerce a manutencdo da fun¢do de um museu: a
divulgacao e reflex@o sobre o seu acervo.

Como exemplo de catdlogos de acervo, dentro do recorte proposto para este trabalho,
citamos a série de catilogos do MASP voltados para sua exposicio de longa duragdo.
(BARDI, 1982; 1986; MARQUES, 1998; MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO ASSIS
CHATEAUBRIAND, 1963; 1978; 2008).

Importante ressaltar que o tamanho do catdlogo de acervo nado o torna diferente, ainda
que expandido. Nao estamos, necessariamente, falando da expansdo do acervo, conforme
pudemos refletir em fungdo das consideragdes de Umberto Eco; falamos, neste caso, da
expansdo da forma composicional, aqui entendida como a editora¢do, nimero de imagens e
apreciacdo textual das obras que compde o acervo, assim como o nimero de volumes
publicados, o que ndo altera o tema do catdlogo e, considerando que o género, conforme
Bakhtin, possui carater indissocidvel entre seus trés elementos (estilo, forma composicional e
tema), a alteracdo do tamanho de um catdlogo, ou seja, de sua forma composicional, ndao
altera o género a que a obra pertence, a saber, catdlogo de exposi¢cdo. O catdlogo de 2008, em
trés volumes, possui uma unidade enunciativa associada ao acervo, ainda que, conforme
Bakhtin, cada um dos volumes seja um enunciado diferenciado.

c. Catalogo geografico: O catidlogo de natureza geografica visa classificar e elencar os

elementos do acervo em fun¢do de suas proximidades e distanciamentos geograficos, dados os
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locais e territorios de sua produgdo. Dessa forma, é possivel fazer um recorte catalografico
sobre todos os artistas mineiros de uma determinada colecdo, permitindo verificar suas
similitudes e diferencas nao apenas entre si, como em relacdo a producdo de outras
localidades. Como exemplo de catdlogo geografico, podemos citar o catdlogo do acervo do
Museu Mineiro.

O acervo do Museu Mineiro estd organizado em 46 colecdes e é formado por
objetos que documentam materialmente periodos distintos da cultura
mineira. Dentre eles, ressaltam-se pecas de arte sacra, mobilidrio, pinturas,
esculturas, utensilios domésticos de uso pessoal, instrumentos de trabalho e
castigo, cerimoniais, insignias, -, entre outros, totalizando cerca de 3500
objetos. Suas colecdes se assentam na concepcio antropoldgica de cultura,
que acolhe aspectos materiais e simbdlicos, as esferas do fazer, do saber e do
imagindrio, permitindo investigar e interpretar a histéria de Minas Gerais.
(MUSEU MINEIRO, 2017)

O catélogo de acervo do MASP, desde sua primeira edi¢do, de 1963, € subdividido em

funcdo da geografia, de tal forma que € possivel ndo apenas confrontar obras de igual
proveniéncia, como classificd-las em func¢do de todo o acervo. A edicdo mais recente, de
2008, é dividida em trés volumes: o primeiro volume arrola as obras de arte italiana, da
Peninsula Ibérica e da Europa Central; o segundo volume a arte francesa, da Europa
Setentrional e Oriental; por udltimo, no terceiro volume, a arte do Brasil, das Américas,
doagdes e colecdes, ordenagdo encontrada em todas as edicdes anteriores.
d. Catalogo de Escola: Entende-se por “Escola” o conjunto de reflexdes, técnicas, artistas e
pensadores que produziram obras de uma determinada linha de pensamento ou tema. Por mais
dispares que fossem os pintores do Impressionismo, reconhecem-se recorréncias em suas
produgdes, que os associam, muito mais que sua nacionalidade.

[...] quando consideramos a palavra escola inserida no contexto das artes,
percebemos que ela, além de significar institui¢do, pode adquirir significados
mais amplos e se confundir com outros termos, como por exemplo tradicao.
Tanto nas artes pldsticas, como na arquitetura ou na musica, quando falamos
em Escola Italiana, Escola Francesa, Escola Alema, ou Escola Classica,
Barroca ou Impressionista, estamos longe de imaginar casas de ensino ou
estabelecimentos e instituicoes. Essas escolas significam algo mais
abrangente, como uma certa tendéncia, um método que permanece, um
conjunto de caracteristicas semelhantes que se perpetuam através das
geracdes. (PAGANINI; AUGUSTO, 2015, p. 145)

Podemos estender um pouco o conceito para abrigar também a nocdo de atelier ou
oficina, que lida com a atribui¢do, como € o caso de obras inclusas no catdlogo de Aleijadinho
(OLIVEIRA et al, 2002). O catdlogo do MASP de 1982 utiliza o termo “escola” ao invés de
pais — por exemplo, ao invés de “Itdlia”, temos “Escola Italiana”. Nas demais edi¢des, a

referenciacdo a escola se dd unicamente em relagdo a Escola de Paris.
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e. Catalogo de época (ou periodo): Entende-se como o catdlogo de carater diacrdnico, que
retine obras de arte produzidas num mesmo periodo, ndo necessariamente pelo mesmo artista,
ou no mesmo local, mas com caracteristicas dialogantes dentro do mesmo acervo. Seu recorte
pode cobrir varios séculos (como um catdlogo sobre as pecas da Antiguidade Egipcia do
British Museum), como um periodo de tempo curto (a Semana de Arte Moderna, por
exemplo). Seria possivel, tratando-se do acervo do MASP, de produzir uma exposi¢do sobre o
século XVIII, por exemplo, correlacionando obras de paises diversos.

f. Catalogo de tema (ou catalogo tematico): Este tipo de catdlogo visa determinado grupo de
obras que dialogam entre si a partir de um tema em comum: natureza-morta, retratistica,
mitologia, histdria, paisagens, animais, religido e muitos outros. Em 2007-2008, o acervo do
MASP foi reordenado expositivamente em fun¢do de quatro eixos diferenciados por tema,
correspondentes a quatro volumes catalogréaficos interdependentes: “olhar e ser visto”, “a
natureza das coisas”, “virtude e aparéncia” e “a arte do mito”.

[...] no lugar dos dois vetores tradicionais [lugar de origem e etapas
cronoldgicas] optou-se pelo tema como critério de aproximagdo das obras.
Nio todo e qualquer tema mas aqueles permitidos e sugeridos pela prépria
cole¢do. O acervo do Masp € forte em retratos — e esse foi um dos quatro
temas, aquele da exposi¢do Olhar e ser visto. As coisas — tais como
presentes na natureza ou na cidade, a céu aberto ou no interior das casa, em
grande escala ou no plano visual préximo e fechado como que se
representam as naturezas-mortas — propuseram um segundo tema,
desenvolvido em A natureza das coisas. A passagem de uma arte que sugeria
mais do que mostrava, que se abre para o invisivel e pode ser qualificada
como transcendente — como aquela que, na cole¢do, vai dos séculos XIII ao
XVI — para outra que comegava a insistir naquilo que oferecia ao exame
direto do observador e que se mostrava inclinada para o imanente a partir
sobretudo do século XVII, sugeriu a exposi¢cdo Virtude e aparéncia. E uma
quarta exposicdo se fez com as obras que, na cole¢do, tratam de um tema
central para a vida humana em todos os tempos: o mito. (TEIXEIRA
COELHO, 2008, p. 10)

No mais recente catdlogo da colecdo, também de 2008, as categorias tradicionais
(local e época) sdo retomadas, em um box com trés volumes (MASP, 2008).
g. Catalogo de técnica: Em cole¢oes muito heterogéneas, é possivel compor catidlogos a
partir das técnicas especificas ou afins: no amplo espectro da pintura, por exemplo, teriamos a
pintura a dleo, a guache, aquarela, gravura, colagem, técnicas mistas, que se aproveitam de
efeitos causados por diferentes materiais ou por diferentes ferramentas (o pincel gera um
efeito, uma assinatura especifica, enquanto a espatula gera outra). Quando um artista utiliza
em determinado periodo de sua producdo uma técnica especifica, € possivel circunscrever um
recorte para analisar especificamente essa producdo. Esse € o caso do catdlogo de gravuras de

Iberé Camargo, citado anteriormente, ou um catdlogo de esculturas de Aleijadinho, sabendo
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que ele também foi projetista e arquiteto. No caso do MASP, cuja colecdo é em sua maioria
composta por pinturas, seria mais dificil construir um enunciado dessa natureza fora de uma
exposicao tempordria.

h. Catalogo de artista: Ainda que o catidlogo Raisonné seja essencialmente um catdlogo de
artista, entendemos que um catdlogo possa ser produzido para o acervo pertencente a uma
Unica instituicdo, como seria o caso, por exemplo, do Museu Van Gogh, em Amsterda, ou o
Museu Aleijadinho, em Ouro Preto. Tal categoria catalogréafica disserta sobre a producido de
um determinado artista, conforme sua pertenca a determinado acervo, assim como o0s
possiveis didlogos que porventura venha a construir com elementos acessorios e outras obras
pertencentes a0 mesmo acervo ou o recorte que permita o didlogo indicativo com outros
acervos. No caso especifico do MASP, os catdlogos de artista, em sua maioria, sdo catidlogos
de exposicdes tempordrias, conforme veremos adiante.

i. Catalogo de exposicao temporaria: Ainda que se remeta e dialogue, sempre que possivel,
com o acervo da exposicdo de cardter permanente e suas respectivas ordenagdes, aqui
chamado catdlogo de acervo, o catidlogo de exposicdo temporaria, em sua nomenclatura
especificamente aqui apontada, visa classificar e apresentar um recorte disponivel, por prazo
limitado, oriundo de outra colecdo e disponibilizado para o publico de outra instituicdo que
ndo a sua original. E nessa categoria que se enquadra o catdlogo Vermeer: Mulher de azul
lendo uma carta, que analisaremos aprofundadamente a partir do préximo capitulo.

A diversidade formal de um catdlogo de exposicio ndo oferece uma forma
composicional facil de ser classificada — e esse aspecto correlaciona-se com o estilo do
catdlogo, reiterando o aspecto indissocidvel entre os trés elementos que formam o género do
discurso. Pode-se, entretanto, criar um didlogo com as propostas de Alan Powers (2008) e de
Sophie Van der Linden (2011) para a leitura do livro ilustrado, contrastando com a
experiéncia materializada na leitura do catdlogo de exposicdo, j4 que ambos possuem o
didlogo entre texto e imagem com certa preponderdncia, notavelmente maior no livro
ilustrado, mas ndo menos presente no catdlogo de exposicdo, de forma a analisar os elementos
recorrentes da forma composicional do género, a saber: capa, contracapa, orelha, guarda capa,
folha de rosto, textos (palavra da instituicao, palavra do mecenas/patrocinador e apreciacao da
colecdo), assim como das imagens presentes no interior do catdlogo.

Em didlogo com Sophie Van der Linden, “o livro ilustrado evoca duas linguagens: o
texto e a imagem. Quando as imagens propdem uma significa¢do articulada com a do texto,
ou seja, ndo sdao redundantes a narrativa, a leitura do livro ilustrado solicita apreensdo

conjunta daquilo que € escrito e daquilo que € mostrado” (LINDEN, 2011, p. 8). Entendemos,
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no que concerne ao catdlogo de exposicao, que as imagens colaboram com a identificacdo dos
elementos que perpassam os sentidos construidos para a exposicdo, ou seja, seu tema;
entretanto, ndo esgotam em si mesmas, ja que estdo em didlogo e a servico da experiéncia in
loco da visitagao.

No caso dos catdlogos de exposicdo, a imagem estd a servico do texto, porque a
imagem real, aquela a que o texto se dirige, estd para além do gé€nero. O catdlogo, ao
contrario de um livro ilustrado, ndo trata de uma imagem ou conjunto de imagens que foram
compostas em confluéncia com a narrativa, mas sim serve de referéncia para o entendimento
da imagem que lhe serviu de origem, num jogo de idas e voltas do olhar para o texto e para a
obra. Desse ponto decorre a preocupagdo de Gombrich, citada na introducao: o catidlogo deve
servir de apoio a colecdo exposta, ndo apenas uma referéncia em si mesmo, como seria o livro
ilustrado, ou, em outro ambito, os livros de histéria da arte. O catdlogo de exposi¢do possui,
pela natureza do préprio género que o gera, uma relacdo de interdependéncia com a exposi¢ao
do qual € origem. Nao h4 catidlogo sem exposi¢do, sem colecdo a ser apresentada, mesmo que
tempordaria ou parcialmente.

Sophie Van der Linden, citando David Lewis, aponta que “o livro ilustrado pode
acolher alguns géneros sem constituir por si s6 um género identificdvel” (LINDEN, 2011, p.
29). A autora, entretanto, ndo afirma com isso estarmos diante de um suporte, mas sim de uma
tipologia que ndo possui um género literario especifico: “de fato, o livro ilustrado engloba
varios géneros pertencentes as categorias da literatura geral. Nele encontramos tanto contos de
fada como histérias policiais e poesia.” (LINDEN, 2011, p. 29). Nesse sentido, o didlogo que
ora construimos entre os catdlogos de exposi¢cdo e os livros ilustrados restringe-se a relacdo
texto-imagem, ndo perpassando as relagdes literdrias e narrativas que porventura diferenciem
um e outro, dado circularem em esferas de atividades diferentes e especificas, e nao
incorrendo na reflexao proposta por Marcuschi da relac@o entre género e suporte.

Segundo Marcuschi entende-se o suporte de um género como “um locus fisico ou
virtual com formato especifico que serve de base ou ambiente de fixacdo do género
materializado como texto” (MARCUSCHI, 2008, p. 174). Reconhecendo que nao h4, ainda,
estudos sistematicos sobre a tensao entre a defini¢do de género e a de suporte (MARCUSCH]I,
2008, p. 173), o autor aponta para a necessidade de tal reflexdo, dado que o suporte de um
género predispde “tanto ao modo de circulagdo como ao modo de consumo dos géneros e
ainda mais ao modo como eles sao estabilizados para serem ‘transportados’ eficazmente”
(MARCUSCHI, 2008, p. 174). Para o autor (MARCUSCHI, 2008, 175), sdo trés os aspectos

que compdem o suporte: O suporte é um lugar, podendo ser fisico ou virtual, mas
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configurando algo da esfera do real; conforme o autor, “essa materialidade € incontorndvel e
ndo pode ser prescindida” (MARCUSCHI, 2008, 175). O suporte tem um formato especifico
e identificavel, sendo estdveis e ndo eventuais; serve para fixar e mostrar o contetdo,
contribuindo assim para a veiculacdo do discurso conforme o género. “A ideia central é que o
suporte ndo € neutro € o género nao fica indiferente a ele. Mas ainda estd por ser analisada a
natureza e o alcance dessa interferéncia”. (MARCUSCHI, 2008, p. 176).

O autor propde a existéncia de dois tipos de suporte: os convencionais e o0s
incidentais (MARCUSCHI, 2008, p. 177). Por convencional entendem-se os suportes “que
foram elaborados tendo em vista a sua fun¢do de portarem ou fixarem textos”; espera-se que
uma tela seja utilizada para uma pintura, por exemplo. Por sua vez, os incidentais sdao
superficies nas quais, a despeito de sua natureza, se inscrevem géneros nao esperados — como
uma pintura corporal, por exemplo. Tais suportes “podem trazer textos, mas nao sao
destinados a esse fim de modo sistemdtico nem na atividade comunicativa regular”
(MARCUSCHLI, 2008, p. 178).

Reconhecendo tal pressuposto, verifica-se que o suporte do catdlogo pode ser fisico
(livro, revista, folheto, folder), virtual (catdlogos virtuais, sites), at€é mesmo SONoOro
(audiobooks), mantendo, ainda assim, seu conteido temdtico como a cole¢do organizada no
espaco expositivo, sua forma composicional com apresentacdo (a palavra institucional), a
palavra do patrocinador e a apreciacdo da exposicdo, o que incorre relativa estabilidade que
configura o género, a despeito do suporte.

O catédlogo de exposi¢ao possui nimero varidvel de paginas, em fun¢do da cole¢do que
representa € do volume e profundidade da informacgdo oferecida, podendo ir da mera
identificacdo da obra reproduzida até uma reflexdo aprofundada sobre a natureza de uma ou
mais obras que contribuem para o sentido da colecdo, ou seja, seu conteido tematico. Seu
tamanho também varia — embora costumeiramente o MASP desenvolva catdlogos em
tamanho proximo ao A4, na posicdo retrato, existem catdlogos em formato AS ou A3, em
retrato e paisagem, assim como catdlogos de formatos diversos. A quantidade de imagens
também varia; se, inicialmente, tendemos a pensar que haverd uma imagem para cada texto,
ou seja, cada descricdo corresponde a uma reproducdo presente no catdlogo, isso nao € uma
constante, sobretudo em cole¢des maiores. Como o género catdlogo propde a observacao da
obra in loco, ndo € imprescindivel sua reproducdo no catdlogo, mas sim as referéncias que
permitam a localizacdo da obra e seu posterior entendimento, quando da leitura do texto

descritivo que acompanha tal localizag3o.
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A capa (Anexo A, p. 111) possui funcdo objetiva na escolha por determinado catdlogo,
assim como de qualquer publicacdo impressa. Powers afirma que “a capa, sem duvida,
cumpre um papel no envolvimento fisico com o livro, pois, embora nao se possa olhi-la
enquanto se I, ela o define como objeto a ser apanhado, deixado de lado e talvez conservado
ao longo do tempo” (POWERS, 2008, p. 7). Configurando um espaco multimodal, no qual
por vezes texto e imagem confluem para a producdo do sentido, considera Powers a
necessidade de ater-se a esse espaco discursivo; “o descaso pelas capas de livro resulta de
uma disputa entre a palavra e a imagem nos processos de edi¢do e de leitura” (POWERS,
2008, p. 6). Sua fun¢do ndo € apenas proteger o contetido material do suporte; o autor aponta
que “a capa pode desempenhar fungdes diversas [...]. No caso de um livro ilustrado, ela pode
servir de amostra das delicias que virdo — uma espécie de janela para um mundo interior, mas
nao necessariamente a mais valiosa delas” (POWERS, 2008, p. 6-7).

Na capa, a relagdo entre texto e imagem € algo indissocidvel no entendimento de sua
forma composicional. Conforme Sophie Van der Linden, “a questdo da imagem de capa nao
pode ser dissociada da do titulo. Este entra em ressonancia com o conjunto dos demais
elementos da capa: nome do autor, da editora, da colecio ou série, subtitulo, imagem,
tipografia, diagramacdo etc.” (LINDEN, 2011, p. 58). Para a autora, esse efeito permite a
criacdo de titulos “suficientemente intrigantes ou incomuns para concentrar toda a atengdo e
deixar o leitor numa forte expectativa em relacdo ao conteido”. No que concerne aos
catdlogos de exposi¢do, o titulo costumeiramente reproduz o nome da prépria exposi¢ao,
desenvolvendo este primeiro vinculo entre a descricdo e interpretacdo propostas e os efeitos
de sentido que o proprio observador obterd ao entrar em contato com a obra no espago
expositivo. Nesse sentido, “o titulo de um livro ilustrado se relaciona sobretudo com a
representacao figurada na capa. Dessa forma, ele obedece a qualquer tipo de vinculo texto-
imagem, com suas relagdes de redundancia, complementaridade ou contradi¢ao” (LINDEN,
2011, p. 58). A representacdo da capa de um catdlogo de exposi¢do tende a apresentar uma ou
mais obras presentes na colecdo, dado que, conforme a unidade temética de um catdlogo e em
didlogo com Umberto Eco (2010, 2013), nao ha sentido representar uma obra que nao esteja
na cole¢do exposta na ocasiao.

As orelhas, ou abas, de um livro (Anexo A, p. 112; 162), tem dupla fun¢do, servindo
tanto como marca-paginas, como abrindo espaco para informacdes sobre a obra, o autor ou
outros titulos da editora. Nao é um elemento presente em todos os livros, dado que € um
elemento que se depreende da capa mole. Nos livros de capa dura, costumeiramente seu papel

€ substituido pela guarda capa, uma reprodugdo da capa em papel mole, visando a prote¢do da
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capa dura e mantendo os elementos proprios da capa visiveis. No caso dos catdlogos do
MASP, ha a reproducdo da capa na guarda capa; hd casos em que a capa € lisa, sendo
construidas na guarda capa as relagdes entre texto, imagem e exposicao.

Conforme Sophie Van der Linden, “a folha de rosto constitui um patamar
convencional que precede a narrativa” (LINDEN, 2011, p. 62), no que concerne ao livro
ilustrado; em relacdo ao catdlogo, a folha de rosto (Anexo A, p.113) é um elemento pré-
textual que apresenta o autor, o titulo e a publicagdo. Nesse campo, é retomado o contetido da
capa, mas sem o apoio da imagem.

Conforme a proposta da autora (LINDEN, 2011, p. 68), a diagramacdo das imagens
mais importantes de um catdlogo de exposicdo segue o modelo dissociativo, ou seja, “a
imagem costuma ocupar aquilo que os tipégrafos chamam de “pdgina nobre”, a da direita —
aquela em que o olhar se detém na abertura do livro, ao passo que o texto fica na pagina da
esquerda. O texto € geralmente impresso sobre um fundo homogéneo”. J4 imagens
explicativas, como aquelas utilizadas por Ige Verslype (Anexo A, p. 125-146), sdo
diagramadas de forma associativa, ou seja, “rompe essa dissociacdo entre pagina de texto e
pagina de imagem”, reunindo o verbal ao visual na construg¢ao do texto.

Ha relativa isotopia (LINDEN, 2011, p. 120) entre as imagens e os textos que
compdem o catdlogo. Nao € objetivo do género catdlogo produzir sentidos suplementares no
nivel da cole¢do, ainda que tornando-as possiveis no dmbito da instituicdo como um todo. Em
outras palavras, o catdlogo possui uma confluéncia dos sentidos da imagem e do texto, na qual
a reproducdo da obra de arte é referencial para o texto, ndo produzindo, nesse nivel, leituras
outras que ndo aquelas propostas para a exposicdo; entretanto, no nivel do texto, didlogos
intertextuais sdo possiveis, tanto para maior aprofundamento no entendimento das questdes
prementes a obra, quanto para o desenvolvimento de didlogos com o acervo presente na
exposi¢do, ou, conforme veremos, at€ mesmo para além dela. Se ndo € possivel, para um
catdlogo, conforme a proposta de Umberto Eco, possuir em suas paginas obras outras que
aquelas presentes na exposi¢do, o texto pode remeter a fortuna critica da histéria da arte,

propondo didlogos que se constroem a partir da formagdo do leitor, ndo necessariamente na

exposicao.

3.3.3. Estilo

Conforme Beth Brait (2005, p. 80), a nocao de estilo permeia uma série de textos do

Circulo de Bakhtin, sendo trabalhado e refinado em funcdo dos objetos especificos tratados,
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problematizando as vertentes cldssicas de conceituacdo do tema, trazido em “Os géneros do
discurso” como um dos aspectos indissocidveis do enunciado e ndo apenas uma perspectiva
de leitura dele.

Para Bakhtin (2016 [1953], p. 17-18), todo estilo “€ individual e por isso pode refletir
a individualidade do falante (ou de quem escreve)”. Ainda assim, o estilo sofre as coercdes
proprias do género, ndo sendo todos os géneros “propicios a tal reflexo da individualidade do
falante na linguagem do enunciado” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 17). No caso dos géneros
literarios, o estilo “integra diretamente o proprio edificio do enunciado, € um dos seus
objetivos principais” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 17), a expressdo da individualidade
daquele que produz o enunciado. Em contrapartida, as condi¢cdes mais constritivas encontram-
se “presentes naqueles géneros do discurso que requerem uma forma padronizada, por
exemplo, em muitas modalidades de documentos oficiais, de ordens militares” entre outros.
Nestes, “s6 podem refletir-se os aspectos mais superficiais, quase biolégicos da

individualidade™°.

Percebe-se, com isso, que os géneros menos dados ao uso da
individualidade estdo ligados a fatores institucionais de manuten¢do. Quando se lida com
géneros catalograficos, proprios do corpus analisado nessa dissertagdo, por sinonimia,
estamos diante de listas que possuem um regramento proprio de sua producdo; quanto mais
proximo da apreciacdo artistica, estética, mais distante do primeiro aspecto, pratico. Um
catalogo de biblioteca € muito anterior a um catalogo telefonico, ja que, historicamente, um
catdlogo telefonico sé poderia ser desenvolvido apds o desenvolvimento do aparelho
telefonico e sua popularizacao no final do século XIX; entretanto, o catdlogo telefonico lancga
mao dos principios oriundos da arquivistica até entdo, voltados para outro campo da atividade
humana e, portanto, tornando-se um género independente do original. Bakhtin, ao expandir a
andlise do estilo aos géneros para além dos artistico-literarios, permite a leitura deste aspecto
préprio do enunciado fora da esfera onde se espera que ele seja produzido. Conforme o autor,

Na imensa maioria dos géneros discursivos (exceto nos artistico-literdrios), o
estilo individual ndo faz parte do plano do enunciado, ndo serve como

7z

objetivo seu mas é, por assim dizer, um epifendmeno do enunciado, seu
produto complementar. Em diferentes géneros podem revelar-se diferentes
camadas e aspectos de uma personalidade individual, o estilo individual
pode encontrar-se em diversas relagdes de reciprocidade com a lingua
nacional. (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 17-18)

3 Citando os préprios exemplos de Bakhtin, a ordem militar néo estd para a individualidade do sujeito mais que
para sua prépria manutengdo como tipo relativamente estdvel. E, nesse sentido, o género também se liga a
tradi¢do (a relativa estabilidade) e a transgressdo (LARA, 2005), ou seja, a perspectiva de rompimento desta
relativa estabilidade.
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Bakhtin considera nociva a separacdo entre gé€neros e estilos, dadas as questdes
histéricas imbricadas: “as mudancas histéricas dos estilos de linguagem estdo
indissoluvelmente ligadas as mudangas dos géneros do discurso” (BAKHTIN, 2016 [1953], p.
20). Assim como isso € perceptivel na histéria da literatura, ndo deixa de ser verossimil na
producdo de catdlogos, mesmo que o estilo dos catdlogos seja muito mais coercitivo que o
estilo dos romances e de outros géneros de cunho literdrio. Conforme o autor, a reflexdo tnica
e exclusivamente sobre os meandros do estilo, sem levar em considera¢do a producdo dos
géneros, ¢ uma posi¢ao equivocada a se assumir diante da natureza do problema, ji que o
estilo € o “conjunto operante de procedimentos de acabamento” (BRAIT, 2005, p. 87).

Para entender a complexa dindmica histérica desses sistemas, para passar da
descricdo simples (e superficial na maioria dos casos) dos estilos que estio
presentes e se alternam para a explicagdo histdrica dessas mudangas faz-se
necessdria uma elaboragdo especial da histéria dos géneros discursivos (tanto
primdrios quanto secundérios), que refletem de modo mais imediato, preciso
e flexivel todas as mudangas que transcorrem na vida social. (BAKHTIN,
2016 [1953], p. 20)

E importante, porém, termos em nosso mirante que o pensamento de Bakhtin propde a
reflexdo sobre a linguagem a partir da relacdo. Conforme Beth Brait (2005, p. 79), ndo € a
subjetividade, “considerada como o que ha de exclusivamente particular, individual, pessoal,
caracteristicas que se tornaram, para o senso comum e para boa parte da estilistica
classica/tradicional, sindbnimos de estilo”, mas sim um dos conceitos que nos permitem a
aproximacao do dialogismo, esse conceito axial no entendimento das reflexdes bakhtinianas,
“esse elemento constitutivo da linguagem, esse principio que rege a producdo e a
compreensdo dos sentidos, essa fronteira em que o eu/outro se interdefinem, se interpenetram,
sem se fundirem ou confundirem”. Em uma interlocu¢cdo com George Louis Buffon (citada na
introducdo) que, em sua obra Discours sur le style de 1753, afirma que “o estilo ¢ 0 homem”

(“Le style c’est I’homme méme”), Bakhtin afirma:

“o estilo € o homem”, dizem; mas poderiamos dizer: o estilo € pelo menos
duas pessoas, ou, mais precisamente, uma pessoa mais seu grupo social na
forma do seu representante autorizado, o ouvinte — o participante constante
na fala interior e exterior de uma pessoa. (VOLOSHINOV apud BRAIT,
2005, p. 83)

Em uma comparacdo de cardter pratico, Beth Brait (2005, p. 84) sugere que se
acompanhe ‘“‘as primeiras paginas de alguns jornais didrios, ou as capas de algumas revistas

semanais” para ali
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encontrar o ‘estilo’ do jornal, o ‘estilo’ da revista, sempre estabelecido a
partir ndo apenas dos assuntos em pauta no dia, mas das escolhas verbo-
visuais que sdo feitas para expor esses topicos, e, também, da relacdo que o
jornal mantém, ou pretende manter, com seus leitores.

Ora, como entao lidar com o estilo de um catdlogo, sendo de acordo com a institui¢ao
de salvaguarda que o produz? O confronto entre um enunciado e outros de mesma autoria
permite a aproximacdo dos limites e possibilidades de determinado estilo préprio da
instituicao, perpassando os textos de diversos autores. Essa funcdo pode ser entendida tanto
pelo seu desenrolar histérico quanto pelo seu desenvolvimento como resposta a uma
necessidade de recorte especifico. Ora, podemos entender os catdlogos de arte como uma
decorréncia museal dos gabinetes de curiosidades, como um recorte tematico dos catdlogos
em geral, da arquivologia como ciéncia. E aqui se inscrevem os dois caminhos — um
negativo, que separa a especificidade em relagdo aos demais, € um que aponta para o
desenvolvimento da disciplina. No caso do MASP, percebe-se que a valorizacdo das obras
internacionais € algo intrinseco as exposicoes e, por conseguinte, as producdes catalograficas
do Museu. Isso pode ser confrontado tanto em relacdo as publicacdes, quanto em relacio as
demais institui¢des museoldgicas presentes no circuito paulistano — a Pinacoteca do Estado,
por exemplo (PALHARES, 2009).

A gramética, o 1éxico, servem ao estilo na escolha de como produzir um enunciado, ou
seja, uma forma irrepetivel de discurso que pede ao interlocutor uma acdo responsiva. No
campo da fala, o mesmo enunciado “pare” pode ser sussurrado ou falado em voz baixa
(integrando o género pedido) ou gritado (tornando-se uma ordem ou ameaga), o estilo
decorrente do tom de voz escolhido em funcdo das circunstincias em que o enunciado é
proferido. Na escrita, e especificamente dentro do gé€nero ora analisado, a escolha pela
descricdo elogiosa, ou seja, o uso de adjetivos e locucdes adjetivas € uma forma de direcionar
argumentativamente o interlocutor a acdo responsiva desejada — isto €, a frui¢do da obra de
arte em funcao de certos valores (argumentos), que lhe direcionardo o olhar para um ou outro
aspecto. Esse € o caso de uma argumentacdo em favor do sfumatto de Leonardo Da Vinci, sua
técnica de chiaroscuro; tal argumento sugere ao leitor do enunciado que volte sua atengdo
para tais pontos e nao outros. Esses pontos, evocados no acabamento do enunciado,

correspondem a posi¢ao exotdpica assumida pelo autor.
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3.3.3.1. Exotopia: um indicio de estilo

Conforme Marilia Amorim, a exotopia, assim como cronotopo, sSao conceitos
desenvolvidos por Bakhtin para a andlise da relacdo espago-tempo. Entretanto, a autora
pontua que ‘“em nenhum momento do pensamento bakhtiniano, eles se substituem”
(AMORIM, 2016, p. 95): Enquanto cronotopo trata da relagdo espago-tempo no “ambito
estrito do texto literario”, exotopia trata da mesma questdo em relacdo “a atividade criadora
em geral — inicialmente a atividade estética e, mais tarde, a atividade da pesquisa em Ciéncias
Humanas” (AMORIM, 2016, p. 95).

Caibar Pereira Magalhdes Junior propde uma leitura do conceito de exotopia,
referenciando o conceito do excedente de visdo®':

Quando entro em contato com alguém, tenho em relacdo a ele um excedente
de visdo. Posso, por exemplo, ver nele elementos que lhe sdo inacessiveis em
condi¢gdes normais; posso surpreendé-lo realizando gestos ou poses de que
ele ndo tem absolutamente consciéncia. Naturalmente que o outro também
tem, em relacdo a mim, a mesma capacidade. (MAGALHAES JUNIOR,
2010, p. 16)

Tal perspectiva ndo é aplicdvel unicamente a alguém, como também a algo. Ao se
entrar em contato com algo, como uma obra de arte, tem-se acesso a perspectivas que
transcendem aquelas perceptiveis no seu contexto original de producdo. Tal como um
apreciador de Giotto é capaz de produzir, mesmo sem grande talento artistico, uma casa com
uma nog¢ao mais clara de perspectiva, o que ndo deprecia, de forma alguma, a producio deste
grande mestre do Proto-Renascimento, dado estarem em espacialidades e temporalidades
distintas entre si. Nesse sentido,

Cada um de nds ocupa um lugar Unico num determinado momento da
existéncia, o que, segundo Bakhtin, nos confere uma singularidade
intransferivel. Dessa posi¢do, somos insubstituiveis (ndo ha 4libis para a
existéncia). Por isso, o que posso ver a respeito do outro do meu ponto de
vista é meu excedente de visdo em relagio a ele. (MAGALHAES JUNIOR,
2010, p. 16-17)

Caibar Pereira Magalhaes Juinior conclui que

O processo exotdpico se realiza justamente quando, munido desse olhar do
outro, retorno a mim mesmo e efetivamente coloco em acdo o excedente de

*! Conforme o autor, “Bakhtin considerava o excedente de visdo o lugar privilegiado em que nos encontramos
em determinado momento em relacdo a um outro, no evento tUnico da existéncia. Essa no¢do € muito tributdria
da nog¢do de espaco e pode significar tanto um excedente de visdo que o autor sempre terd em relacdo ao her6i,
na medida em que sempre saberd mais que o herdi, quanto pode também significar aquilo que, da posicdo em
que estou, s6 eu posso saber do outro e aquilo que o outro, da posi¢do em que estd, consegue ver a respeito de
mim.” (MAGALHAES JUNIOR, 2010, p. 61)
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visdo que 0 outro me proporcionou, o que atualiza muito do que penso sobre
o mundo. E quase como se eu agora fosse uma outra pessoa.
(MAGALHAES JUNIOR, 2010, p. 17)

Mas o autor aponta:

[...] HA um algo mais além da exotopia ou um elemento que faz parte dela e
que ndo percebemos. Bakhtin chamava isso de a “inconclusibilidade”
humana, ou seja, a no¢do de acabamento que o outro pode me dar é sempre
proviséria e mutante, dependente sempre da possibilidade aberta que a vida
representa. (MAGALHAES JUNIOR, 2010, p. 19)

No caso que ora analisamos, tal aspecto estilistico permite que a mesma obra de arte
seja lida e relida em exposicdes diversas, jd que cada leitura parte da posi¢cdo ocupada no
espaco e no tempo por seu leitor, ou seja, por sua exotopia’’. O catdlogo produzido para a
exposicdo tempordria do MASP pode referenciar outras leituras, mas nao conclui por
completo a leitura desta obra™.

Assim, entende-se que a proposta avaliativa dentro deste género do discurso,
entendido como a recorréncia estilistica da relativa estabilidade de enunciados vivos, pelo seu
intrinseco contato com o evento expositivo que lhe da origem, servindo de guia e registro do
evento que representam, busca avaliar positivamente tal evento, de maneira exotopica,
lancando mao de expressdes que valorizam a singularidade da colecdo revelada em cada uma
das pecas que a compde, a especificidade do didlogo entre as pegcas que compdem a exposi¢ao
(assim como o didlogo construido com a exposicao de cardter permanente, quando o caso), o
valor artistico do acervo diante da histdria da arte e da cultura, concedendo-lhe elementos que
justifiquem tanto a ida ao espago museolégico, como a propria aquisicdo do catdlogo, que, por
sua vez, dard origem a outros sentidos na leitura da exposi¢ao, num continuum que orienta os
participantes desta esfera cultural no encontro de sentidos nas obras que a colecdo contempla
e de exposicdes posteriores. Reconhecemos esse aspecto em especial na apreciagdo da

colecdo, que visam composicionalmente, justificar o didlogo museografico desenvolvido para

(174

32 Conforme Caibar Pereira Magalhdes Janior, “é esse ‘excedente de visdo’ que nos garante a exotopia necessaria
para poder ir ao encontro do outro e, de um lugar tinico no mundo e na histdria, dizer algo sobre ele, participando
da sua existéncia, sabendo-o e a nés mesmos como seres inacabados e responsivos.” (MAGALHAES Jf]NIOR,
2010, p. 25).

3 Conforme Caibar Pereira Magalhdes Jinior, “[...] ndo nos aproximamos de nada impunemente. Nio se olha
com “olhos livres” para o mundo. Nosso olhar em direcio a um objeto qualquer ndo é um olhar neutro e
desinteressado. Por melhor que nossa palavra represente, ela nunca conseguird forjar uma verdadeira indiferenca
em relacdo ao objeto de que trata. Como diz Bakhtin, uma palavra ndo designa simplesmente um objeto, seja
qual for, mas também expressa uma atitude entoacional valorativa em relacdo a esse objeto e ndo temos como
escapar disso: ‘(...) a palavra viva, a palavra completa, ndo conhece um objeto como algo totalmente dado; o
simples fato de que eu comecei a falar sobre ele jd significa que eu assumi uma certa atitude sobre ele -- ndo
uma atitude indiferente, mas uma atitude efetiva e interessada.”” (BAKHTIN, 1993, p. 50, apud MAGALHAES
JUNIOR, 2010, p. 23)
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os visitantes a partir da descricdo e interpretacdo de cada uma das pecas; mas, no caso do
catdlogo de exposi¢ao Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta, hé indicios dessa categoria
estilistica ja na palavra institucional, que utilizamos para a andlise dessa primeira perspectiva.

No caso do enunciado Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta, alguns pontos
podem ser analisados, como indicios do estilo do gé€nero, a partir do proprio titulo da obra
(“Mulher de Azul Lendo uma Carta”), que compde o titulo do catidlogo, junto ao nome do
pintor (“Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta”); em seguida, conforme a forma
composicional adotada, pode-se perceber que os pontos sugeridos caminham da obra exposta
para o processo anterior de restauro e retorno a comunidade; em cada um dos textos,
conforme o posicionamento exotdpico do autor, espera-se um acabamento elogioso do
resultado final, que integra o aspecto argumentativo da composi¢ao. Sao escolhidas, portanto,
termos que corroborem sua unicidade, sua importancia e seu histérico, passiveis de serem
analisadas a partir de uma posicdo referenciativa. Tais caracteristicas sdo recorrentes nos
catdlogos de exposicdo como um todo: a posicdo de autoridade de quem fala, a emissdao de
juizos valorativos que direcionam e visam persuadir o olhar do interlocutor a seguir a

narrativa proposta.
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4. 0 CATALOGO VERMEER: MULHER DE AZUL LENDO UMA CARTA

Ap6s apresentarmos a conceituacdo de Bakhtin e seu Circulo para o enunciado e para
os géneros do discurso, para comecarmos a refletir sobre a defini¢do e constituicao desse
género especifico das atividades culturais e artisticas, buscamos o entendimento do termo
“catdlogo” em importantes diciondrios de lingua portuguesa. Conforme o diciondrio Houaiss
(2009, p. 421):

catalogar v. (1873) 1 t.d. elaborar noticias bibliograficas para organizar
catdlogos <catalogou todos os documentos para um futuro trabalho> 2
t.d.bit. inscrever, ordenar ou relacionar em catalogo <catalogou os volumes
por ordem alfabética> <c. pecas para um museu> 3. t.d.pred. infrm.
qualificar, classificar, reputar <catalogava todos os amigos como
aproveitadores> ® ETIM catdlogo + -ar ®© PAR catalogo (1°p.s.) /
catdlogo(s.m.)

catalogo s.m. (1532) 1 lista, rol ou enumeragdo, ger. por ordem alfabética,
de pessoas ou coisas <c. de uma fébrica> 2 BIBLIOT lista ou fichdrio em que
se relacionam, de maneira ordenada, os livros e documentos diversos de uma
biblioteca ® ETIM gr. katdlogos,ou 'lista, catalogo" ® SIN/VAR ver sinonimia
de lista ® PAR catalogo (fl.catalogar)

Os mesmos verbetes, conforme o diciondrio Aurélio (FERREIRA, 1999, p. 426):

Catalogar. V. t. d. 1. Relacionar em catdlogo; classificar; inventariar:
catalogar uma biblioteca; “no raio de uma hora, nas imediagdes de Belém,
os entomologistas catalogaram 700 variedades de borboletas” (Raimundo
Morais, Na Planicie Amazonica, p. 22). Transobj. 2. Pop.Classificar; tachar:
Ndo o julgava capaz de catalogar de rematado imbecil o seu melhor amigo.
[ Conjuga-se como largar. Pres. Ind.: catalogo, etc. Cf. catdlogo]

Catalogo. [Do gr. katdlogos, pelo lat. catalogu.] S.m. 1. Relag¢do ou lista
sumdria, metddica, e geralmente alfabética, de pessoas ou coisas. 2. Bibliot.
Lista, volume ou fichario onde estdo metodicamente descritos os livros e
outros documentos de uma biblioteca. [Cf. catalogo, do v. catalogar]

Catdlogos, em sua acep¢do mais geral, sdo instrumentos de organizacgdo,
categorizagdo, sistematizacdo e exposi¢do de informagdes, abordando seu conteddo temético a
partir de recursos verbais ou verbo-visuais, de acordo com a natureza da informacgdo
catalogada. Ou seja, entende-se catdlogo como um instrumento de consulta. Seriam, dessa
forma, intermedidrios entre o leitor e a informacdo que busca: um catdlogo de biblioteca
organiza os livros por ordem tematica, alfabética etc; um catdlogo telefOnico organiza os
numeros existentes por nome, endereco e/ou servigo — caso das paginas amarelas. Em resumo,

o género pode ser entendido como o que permite o inventdrio, a inscri¢do, a organizagao,
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classificacdo e categorizagdo de um determinado corpus, que, no caso de obras de arte,
inscrever-se-ia na esfera de atividade cultural.

Teixeira Coelho, em seu Diciondrio critico de produgdo cultural, apresenta a acio
cultural como sendo constituida por quatro “fases, niveis ou circuitos do sistema de producao
cultural: producdo, distribuicdo, troca e uso (ou consumo).” (TEIXEIRA COELHO, 1997, p.
31). Esta dltima fase, na qual € possivel a inclusdo da exposi¢do temporaria de uma obra de
arte,

procura promover o pleno desfrute de uma determinada obra, o que envolve
o entendimento de seus aspectos formais, de contetdo, sociais e outros; para
tanto, recorre a elaboragdo de catdlogos, programas de apresentacdo de um
espetdculo ou filme, palestras, cursos, semindrios, debates, etc. (TEIXEIRA
COELHO, 1997, p. 31-32, grifo nosso).

O catdlogo também serve de intermedidrio entre o publico e a obra de arte, decorréncia
do espaco expositivo e do que nele estd exposto. Em suas paginas se encontram reproducdes
do acervo disponibilizado, associado a apreciacOes institucionalizadas, permitindo uma
aproximacao do observador com a obra, dentro das escolhas feitas para a producdo do
enunciado no contexto enunciativo da exposi¢do, ja que “um Cézanne ao lado de outro
Cézanne numa exposicao de arte francesa do século XIX € uma coisa; ao lado de um Max
Ernst, outra bem diferente” (TEIXEIRA COELHO, 2008, p. 9). Reconhecemos que a natureza
da exposicdo, seja permanente ou tempordria, em funcdo de suas caracteristicas de (relativa)
permanéncia e eventualidade, ddo origem a catdlogos de natureza relativamente diferentes,
conforme analisado na se¢do correspondente a forma composicional. Ambos os catdlogos
visam a apresentacdo das obras presentes na institui¢ao, respeitando os recortes temdticos em
funcdo dos interesses institucionais; o catdlogo da exposi¢ao permanente, por seu lado, visa a
apresentacdo do acervo exposto, justificando a importancia do museu; o catdlogo de
exposi¢ao tempordria, justificando a importancia das obras no contexto enunciativo em que se
inserem. Com tais catdlogos, visa-se mediar a relacdo entre o visitante € o evento,
direcionando sua atencdo a determinados pontos da exposi¢do, com o intuito de educar o olhar
do leitor a partir da contextualizacdo da obra com o acervo permanente.

Ao analisar o catdlogo de exposi¢ao, parte-se do pressuposto bakhtiniano de que cada
campo da atividade humana define quais sdo os meios mais adequados para atingir seus
objetivos especificos através do enunciado. Dada a relativa estabilidade, ou seja, a
reprodutibilidade, e o reconhecimento do género, permitindo a a¢do responsiva adequada,
reconhece-se o catdlogo de exposi¢do como um género especifico, decorrente do género

“catalogo”. Reconhece-se, com isso, que um mesmo termo lexical, como no caso especifico
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desta pesquisa, um catdlogo, pode ser utilizado nos mais diversos campos da atividade
humana. Seja um catdlogo telefonico, seja um catdlogo de uma biblioteca, fotografico, um
catdlogo de uma loja ou um catdlogo de vendas em geral, um catdlogo de exposi¢ao de arte,
como o que ora visamos refletir sobre, s6 pode ser entendido a partir do campo a que se
destina, em funcdo da especificidade de sua utilizacdo. E necessario, portanto, entender de que
lugar, ou seja, de que esfera de atividade emerge o enunciado, para proceder adequadamente
com o seu uso e sua andlise.

No Brasil, o conceito de género circula de forma intensa, incluido em
documentos oficiais de ensino/aprendizagem e em materiais diddticos,
merecendo, da parte dos que o mobilizam didética e/ou academicamente, a
responsabilidade de considerar as dimensdes histdricas, sociais e autorais ai
implicadas. (BRAIT, 2012, p. 371)

Buscamos, por isso, as orientacdes proprias da esfera museoldgica, oferecidas pelo
ICOM - Conselho internacional de Museus. Duas publicacdes em especial se mostram
pertinentes: A primeira, Como gerir um museu: manual prdtico, de 2004, visa apresentar os
elementos bdsicos para o gerenciamento de uma institui¢do museoldgica (ICOM, 2004); a
segunda, Conceitos-chave de Museologia, de 2013, tradu¢do da edicdo de 2010, visando
informar aos profissionais de lingua portuguesa os termos proprios do campo museoldgico
(DESVALLEES; MAIRESSE, 2013). Entendemos tal esforco no sentido de restringir e
aprofundar o campo, respondendo a suas questdes imediatas e evitando, com isso, maiores
discrepancias no entendimento das escolhas lexicais, o que, trazido para o campo que ora nos
debrucamos, permite antever os limites nos quais o género catilogo de exposi¢do pode
transitar.

As informacdes sobre o acervo ou uma exposi¢do tempordria também podem
ser transmitidas através do método classico, um livro, brochura ou catdlogo.
O texto e as ilustracdes podem consolidar o conhecimento e reactivar a
experiéncia da exposicdo. E importante que o museu tenha em atencdo os
leitores e utilizadores pretendidos: as publicagdes, guias e catdlogos para
criangas e adolescentes tém de ser projectados adequadamente. Os textos
devem ser compreensiveis e divertidos e podem incluir banda desenhada e
figuras. Em contraste, o leitor mais avangado apreciard informagdo e
interpretagdo mais completa e também os resultados da investigacdo mais
avancada realizada pelos curadores ou especialistas externos.
(BRUNINGHAUS-KNUBEL, 2004, p. 140)

Numa inferéncia contrastiva, percebemos que, da mesma forma como o estudo dos
géneros ganha novo folego a partir de 1998, com a inser¢do do tema nos Parametros
Curriculares Nacionais (BRASIL, 1998), € possivel supor que os catdlogos tenham passado a

ser valorizados a partir da lei que coloca a divulgacdo dos acervos como uma das obrigacdes
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de uma instituicdo museoldgica, mesmo existindo e circulando antes disso. Analisemos,
portanto, a lei 11.904/2009.

A Lei 11.904, de 14 de janeiro de 2009 (BRASIL, 2009), que, conforme o artigo 70,
entrou em vigor apds 120 dias apds a data de sua publicacdo, instituiu a partir de entdo o
Estatuto dos Museus entre outras providéncias, de forma a orientar e direcionar os
procedimentos relativos a tais institui¢des. Para os efeitos desta Lei, segundo o “caput” do
seu Artigo 1°, consideram-se museus

as institui¢cdes sem fins lucrativos que conservam, investigam, comunicam,
interpretam e expdem, para fins de preservagdo, estudo, pesquisa, educagao,
contemplagdo e turismo, conjuntos e cole¢des de valor histérico, artistico,
cientifico, técnico ou de qualquer outra natureza cultural, abertas ao publico,
a servigo da sociedade e de seu desenvolvimento. (BRASIL, 2009)

Entende-se, no que concerne a esta lei em seu artigo 2°, que as institui¢des
museoldgicas tem como principios fundamentais “a valorizacdo da dignidade humana”, “a
promocao da cidadania”, “o cumprimento da funcdo social”, “a valorizacdo e preservacao do
patrimdnio cultural e ambiental”, “a universalidade do acesso, o respeito e a valorizagdo a
diversidade cultural” e “o intercambio institucional” (BRASIL, 2009), aos quais damos énfase
em seus dois de seus itens: a valorizacdo e preservacao do patrimdnio cultural e ambiental e o
intercambio institucional, aspectos que reconhecemos no objeto de nosso estudo.

Em estrita observancia ao art. 216 da Constituicao Federal vigente, o artigo 5° deste
mesmo capitulo, pardgrafo 1°,

Consideram-se bens culturais passiveis de musealizacdo os bens moéveis e
iméveis de interesse publico, de natureza material ou imaterial, tomados
individualmente ou em conjunto, portadores de referéncia ao ambiente
natural, a identidade, a cultura e 2 memoria dos diferentes grupos formadores
da sociedade brasileira. (BRASIL, 2009)**

Um primeiro limite basilar se depreende do artigo 6°, no que concerne ao objeto de
nosso estudo. Conforme o mencionado dispositivo juridico, a Lei 11.904/09 “ndo se aplica as
bibliotecas, aos arquivos, aos centros de documentacdo e as colec¢des visitaveis” (BRASIL,
2009), estas ultimas definidas em pardgrafo tinico:

Sdo consideradas colegdes visitdveis os conjuntos de bens culturais
conservados por uma pessoa fisica ou juridica, que ndo apresentem as
caracteristicas previstas no art. 1° desta Lei, e que sejam abertos a visitagao,
ainda que esporadicamente. (BRASIL, 2009)

3 Salienta-se que a Constitui¢do da Reptblica Federativa do Brasil inclui, como patriménio cultural brasileiro:
“as formas de expressdo”; “os modos de criar, fazer e viver”; “as criagdes cientificas, artisticas e tecnoldgicas”;
“as obras, objetos, documentos, edificacdes e demais espagos destinados a manifestacdes artistico-culturais; e,
“os conjuntos urbanos e sitios de valor histérico, paisagistico, arqueoldgico, paleontolégico, ecoldgico e

cientifico” (CRFB, art. 216, grifo nosso)
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Entendemos, por contraste, que esta Lei se aplica, dentre outros, ao Museu de Arte de
Sdo Paulo, norteando suas atividades, incluindo entre estas a produgdo de catdlogos e
diferenciando-os, daqueles produzidos fora do contexto museoldgico, nos ditames da Lei.

Embora ndo haja meng¢do aos catdlogos no diploma juridico em estudo, entende-se que
tal artificio encontra-se previsto na sua Subsecdo II, “Do Estudo, da Pesquisa e da Acdo
Educativa”, a partir do Artigo 28, no qual se afirma que o “estudo e a pesquisa fundamentam
as acodes desenvolvidas em todas as dreas dos museus, no cumprimento das suas multiplas
competéncias”, especificando-se, no pardgrafo 1°, que

O estudo e a pesquisa norteardo a politica de aquisicdes e descartes, a
identificacdio e caracterizacdo dos bens culturais incorporados ou
incorporaveis e as atividades com fins de documentacao, de conservacao,
de interpretacio e exposicao e de educacio. (BRASIL, 2009, grifo nosso)

Associando-se ao destacado dispositivo supra - que retrata “da difusdo cultural e do
acesso aos Museus” - temos o artigo 33 da carta legal em epigrafe, o qual estabelece que “Os
museus poderdo autorizar ou produzir publicacdes sobre temas vinculados a seus bens
culturais e pecas publicitirias sobre seu acervo e suas atividades” (BRASIL, 2009).
Especifica-se em seu pardgrafo 1° que “Serdo garantidos a qualidade, a fidelidade e os
propositos cientificos e educativos do material produzido, sem prejuizo dos direitos de autor e
conexos.” (BRASIL, 2009).

Um segundo recorte se depreende, para os fins que pretendemos com este estudo, a
partir da Lei 11.904/2009. Ainda que haja certa fluidez no uso do termo catdlogo, a lei define,
por oposi¢do, que um catdlogo nao € um registro, assim como ndo € um inventario. Estas
categorias de documentagdo, entendidas no escopo deste trabalho como géneros do discurso,
possuem, conforme os conceitos mobilizados por Bakhtin, 0 mesmo tema de um catdlogo, a
saber, o acervo disponivel, mas sua forma composicional deve, conforme o art.39, §1°,
“estruturar-se de forma a assegurar a compatibilizacdo com o inventdrio nacional dos bens
culturais”’ (BRASIL, 2009), buscando conceder aos bens inventariados a devida “protecao
com vistas em evitar o seu perecimento ou degradacdo, a promover sua preservacdo e
seguranca e a divulgar a respectiva existéncia”, conforme o entendimento do art. 39, §2°
(BRASIL, 2009). Sua importancia é referenciada no artigo seguinte:

Os inventdrios museoldgicos e outros registros que identifiquem bens
culturais, elaborados por museus publicos e privados, sdo considerados
patrimdnio arquivistico de interesse nacional e devem ser conservados nas

35 O inventério nacional de bens culturais é, segundo o Art. 41, pardgrafo 1°, “a insercdo de dados sistematizada
e atualizada periodicamente sobre os bens culturais existentes em cada museu, objetivando a sua identificacio e
protecdo.” (BRASIL, 2009) sendo, conforme o pardgrafo 4°, de responsabilidade de cada museu “a inser¢do de
dados sobre seus bens culturais” (BRASIL, 2009).
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respectivas instalacdes dos museus, de modo a evitar destrui¢do, perda ou
deterioracao. (BRASIL, 2009)

Os catdlogos de exposi¢do, sendo um meio de veiculagdio do conhecimento
museoldgico, estdo entre as prerrogativas inferiveis nos objetivos especificos do Sistema
Brasileiro de Museus, conforme o Art. 59, item XII: “estimular préticas voltadas para
permuta, aquisicdo, documentacdo, investigacdo, preservacdo, conservacido, restauracdo e

difusao de acervos museolégicos” (BRASIL, 2009, grifo nosso).

4.1. O Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand (MASP)

O Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand (doravante MASP) foi fundado
em 1947, tornando-se o primeiro museu moderno no pais. Dirigido originalmente por Pietro
Maria Bardi, cargo que ocupou por 45 anos, coube a Bardi a aquisi¢do do acervo do Museu,
cujas primeiras obras foram adquiridas a partir de doac¢des da sociedade local, e formando o
mais importante acervo de arte europeia do hemisfério sul*®.

Atualmente, o acervo do MASP redne mais de oito mil obras, em sua maioria da arte
ocidental, “incluindo pinturas, esculturas, objetos, fotografias e vestuario de diversos
periodos, abrangendo a producdo europeia, africana, asidtica e das Américas™’, desde o
século IV a.C. até a atualidade.

Destacam-se na cole¢cdo do MASP as obras de Rafael, Bellini, Andrea Mantegna e
Ticiano, na Escola Italiana; Nattier, Delacroix, Renoir, Monet, Manet, Cézanne, Toulouse-
Lautrec, Van Gogh, Gauguin, Degas e Modigliani na Escola de Paris; da Espanha, El Greco,
Goya, Veldazquez; da Inglaterra, Gainsborough, Reynolds, Constable e Turner; entre os
flamengos, Rembrandt, Frans Hals, Cranach e Memling e Jan Van Dornicke; das Américas,
Calder, Torres Garcia, Diego Rivera e Siqueiros, assim como os brasileiros Almeida Junior,
Candido Portinari, Anita Malfatti, Victor Brecheret e Flavio de Carvalho.

Um dos desafios da museograficos do MASP foi a organizacio do acervo. A primeira
ordenagdo, “na configuragdo original da exposi¢do com cavaletes Lina Bo Bardi e Pietro
Maria Bardi organizaram as obras por escolas e regides”, disposicao refletida nos catdlogos
desde 1963 e presente no catdlogo atual, de 2008. Na disposi¢ao atual, na exposi¢ao de carater
permanente “Acervo em transformacao”, as obras sdo

posicionadas rigorosamente em ordem cronoldgica, dispostas em uma rota
sinuosa, como numa resisténcia elétrica. Essa organiza¢@o nio coincide com

36 Cf. https://200.gl/X3QmQ1. Acesso em 26 jun 2017.
37 Cf. https://200.gl/X3QmQ1. Acesso em 26 jun 2017.
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a cronologia da histéria da arte, com suas escolas e seus movimentos, nem
obriga o ptiblico a seguir seu percurso. A transparéncia espacial da planta
livte e dos cavaletes convida os visitantes a construir seus proprios
caminhos, permitindo justaposi¢cdes inesperadas e didlogos entre arte
asidtica, africana, brasileira e europeia. Acervo em transformacdo é uma
exposicdo semipermanente da colegdo, pois continuard aberta a frequentes
mudancas, ajustes e modificacdes™
O acervo do MASP foi tombado pelo Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico
Nacional (IPHAN) “em 04 de dezembro de 1969, e seu prédio em concreto e vermelho,
inaugurado em 1968 na Avenida Paulista, recebeu a prote¢do anos depois, em 2003, no dia 17
de dezembro™.
Em 2008 o MASP passou a integrar, a convite do Musée d’Orsay, o “Clube dos 197,
“que congrega os 19 museus cujos acervos sdo considerados os mais representativos da arte
européia do século XIX, como o Musée d Orsay, The Art Institute de Chicago, Metropolitan

4
de Nova York, entre outros” 0

, 0 que aponta e refor¢a para a sua vocagdo para a histdria
universal da arte, em especial aquela produzida na longa duracio da arte europeia.

Conforme a proposta de intercaimbio entre instituicoes, o MASP cede por empréstimo
obras de sua colecao aos principais museus e institui¢des culturais em todo mundo, em carater
tempordrio, para integrar exposicdes que, de alguma maneira, envolvem o tema do amplo
espectro coberto pela colecdo do museu*’. Da mesma forma, o MASP é uma das poucas
institui¢des do pais que possui estrutura para dialogar com importantes cole¢des estrangeiras,

que figuram paulatinamente em exposi¢cdes temporarias, como a que ora estudamos.

4.2. Acervo como lista: os catalogos de exposicao conforme Umberto Eco

Tendo em mente que os catdlogos de exposi¢cdo sdo organizados em funcao do acervo
disponivel (seu conteido tematico), ou seja, em funcdo do fio condutor que une as pecas que
o integram, utilizamos a conceituacdo de Umberto Eco para entender os limites que se
depreendem dessa informacdo. Umberto Eco explora o uso do termo catdlogo, assim como
lista e elenco, para a modalidade representativa que “sugere o infinito quase fisicamente, pois
ele de fato ndo acaba, nao se conclui numa forma” (ECO, 2010, p. 17, grifo do autor). Desta
forma, “a coletanea, exceto os casos em que seja especializadissima”, conforme veremos,

“beira sempre a incongruéncia” (ECO, 2010, p. 169). Partindo da sinonimia proposta pelo

3Cf. https://g00.gl/PKWCP9. Acesso em 26 jun 2017.
9 Cf. https://200.gl/Qmm2dM. Acesso em 26 jun 2017.
40 Cf. https://200.gl/RbzvXT. Acesso em 26 jun 2017.
1 Cf. https://200.gl/UY7fQ3. Acesso em 26 jun 2017.
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autor para catdlogo, elenco e lista, Umberto Eco propde uma divisdo em dois campos: as listas
praticas e as listas poéticas.

Entende-se por lista pratica a modalidade que possui trés caracteristicas: ter uma
funcdo puramente referencial, referindo-se ‘“objetos do mundo exterior e t€m o objetivo
puramente pratico de nomed-los e elencd-los”; sdo listas finitas, “pois pretendem elencar
todos os objetos a que se referem e mais nenhum — e tais objetos, se estdo fisicamente
presentes em algum lugar, t€ém evidentemente um nimero definido”; e por fim, ndo sdo listas
alteraveis, “no sentido de que seria incorreto, além de insensato, acrescentar ao catidlogo de
um museu um quadro que ndo estivesse 14 (ECO, 2010, p. 113).

Entendemos, como Umberto Eco, que o catdlogo de exposicdo, reflexo da colecdo que
integra o evento expositivo, participa dos sintomas de lista pratica, sendo, portanto,
necessariamente finito, referindo-se aos objetos que se encontram sob sua salvaguarda,
tempordria ou permanente; entretanto, ¢ necessario notar que ele, assim como uma lista
telefonica de determinado ano, serve a um determinado momento de uma instituicdo. O
catdlogo nao compreende a cole¢do, ja que esta, por sua propria natureza, pode ser ampliada.
“A excecdo dos rarissimos casos de coletineas que rednam fodos os objetos de um certo tipo”
(ECO, 2010, p.165, grifo do autor), como, por exemplo, o Museu Imperial do Rio de Janeiro,
ou, conforme Umberto Eco, “todas, mas realmente todas, as obras de determinado artista” —
que veremos abaixo no catdlogo raisonné, “uma coletanea € sempre aberta e sempre poderia
se enriquecer de alguns novos elementos.” (ECO, 2010, p.165).

O autor continua:

A seu modo, as listas préticas representam uma forma, pois conferem
unidade a um conjunto de objetos que, por mais desconformes que sejam
entre si, obedecem a uma pressdo contextual, ou seja, sdo aparentados por
estarem ou serem esperados todos no mesmo lugar ou por constituirem o fim
de um determinado projeto. Assim, constituem um conjunto aceitdvel todos
os livros de uma certa biblioteca, todos os convidados de uma festa, todas as
coisas que devem ser compradas num supermercado etc. Uma lista pratica
nunca € incongruente, desde que se identifique o critério de inclusdo que a
regula. Nem mesmo uma lista que juntasse uma vassoura, uma cdpia
incompleta de uma biografia de Galeno, um feto em formol ou (para citar
Lautréamont) um guarda-chuva e uma mesa de anatomia seria incongruente.
Bastaria estabelecer que se trata do inventdrio de objetos relegados ao
deposito de uma faculdade de medicina. (ECO, 2010, p. 116, grifo do autor)

A lista poética, por sua vez, € feita para além daquilo que existe externamente, ja que
“ndo somos capazes de enumerar alguma coisa que escapa as nossas capacidades de controle
e denominagao” (ECO, 2010, p. 117); além disso, em contraposi¢do a lista pratica, “que diz

respeito aos referentes, e, em qualquer caso, aos significados”, a poética propde um interesse
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“nos sons, nos valores fonicos do elenco, ou seja, nos significantes.” (ECO, 2010, p. 118,
grifos no original). Dadas as perspectivas de leitura, entretanto, o autor conclui que a distin¢g@o
entre uma lista prética e uma lista poética pode ser, no limite, apenas a intengdo com que ela é
contemplada (ECO, 2010, p. 371). Para os objetivos deste trabalho e para a natureza do objeto
sobre o qual refletimos, atentaremo-nos para a lista pritica em sua defini¢do original: finita,
voltada para um determinado acervo, reunido sob determinada intencionalidade.
Reconhecemos algumas possibilidades de lista pratica, dentro das atividades
museoldgicas, como indicios da forma composicional do género. Em fun¢do do nosso objeto
de pesquisa, podem ndo esgotar o assunto, mas permitem a reflexdo sobre os elementos de
definicdo temdtica e composicional de um catdlogo. Esses aspectos podem nortear
individualmente a produ¢ao de um catdlogo, mas sdo intercambiantes, isto €, mesclam-se de
acordo com o propdsito enunciativo da exposi¢do que representam, oriundo do acervo

disponivel para tal.

4.3. O catalogo de exposicio temporaria Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta

Tendo apresentado o evento expositivo na introdugdo deste trabalho, identificamos
que, composicionalmente, as sec¢Oes destinadas a palavra institucional e a palavra do
patrocinador apresentam seus autores nominal e institucionalmente, ao fim dos seus
respectivos textos: Jodo Vicente de Azevedo, “presidente do MASP — Museu de Arte de Sdo
Paulo Assis Chateaubriand” (MASP, 2012, p. 4); José Roberto Whitaker Penteado, “diretor-
presidente da ESPM — Escola Superior de Propaganda e Marketing” (MASP, 2012, p. 5). Os
demais autores, correspondentes a apreciacdo da obra, sdo apresentados apenas nominalmente
— Teixeira Coelho (MASP, 2012, p. 7), Ige Verslype (MASP, 2012, p. 13) e Gregor J. M.
Weber (MASP, 2012, p. 37) — tendo suas func¢des detalhadas ao fim do catdlogo: Teixeira
Coelho, “curador coordenador” e ‘“revisor do texto”, vinculado ao MASP; Ige Verslype,
responsavel pelo texto sobre o restauro do quadro, sendo restauradora de pinturas sénior do
Rijksmuseum“, e Gregor Weber, “diretor do departamento de artes”, também do

Rijksmuseum (MASP, 2012, p. 48). Seus capitulos sdo, por sua vez, divididos em

2 No catdlogo (MASP, 2012, p. 48), estd no masculino — Igor Verslype, “restaurador de pinturas sénior”.
Entretanto, em uma consulta ao Rijksmuseum, ndo foram encontrados registros de um restaurador com este
nome compondo o departamento de conservagdo, e 0 mesmo ndo teve qualquer outra participagdo no catdlogo
que ora analisamos, o que nos leva a crer que se trata de um erro de digitag@o. Cf. https://goo.gl/GV4s3d. Acesso
em 27 jun 2017.
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subcapitulos que se organizam na exposi¢ao dos detalhes relativos ao evento, a materialidade
e a natureza da pintura, conjuntamente apresentando a apreciac¢do iconografica.

Suas posi¢des ativamente responsivas, de cardter exotdpico, confluem no enunciado
para permitir ao leitor o entendimento da histéria da obra, do pintor, do restauro ocorrido
entre 2010 e 2011, dos aspectos iconograficos e técnicos da conservacdo e manutencdo da
pintura e da moldura, lancando mdo de recursos multimodais (verbo-visuais) para o registro
da exposicdo como um todo. A mesma ordenac¢do do catdlogo foi utilizada na exposicdo
tempordria, que contou com quatro salas: uma para abrigar a pintura Mulher de Azul Lendo
uma Carta e as demais para apresentar detalhes da restauracdo de 2010-11 e as
particularidades da obra, como uma trajetéria do quadro, que culmina na exposi¢dao
tempordria registrada no catdlogo. Partimos agora para a andlise dos componentes do gé€nero,
entendendo, no entanto, que tal divisdo é puramente conceitual, estando contetido tematico,
forma composicional e estilo indisssociavelmente unidos no enunciado, que aponta para as

regularidades tipoldgicas do género.

4.3.1. A colecao: contetido tematico do catilogo

Acompanhando a reflexdo de Voléchinov, em comum acordo com as proposi¢des
posteriores de Bakhtin, reconhece-se a indivisibilidade do tema do enunciado — em suas
palavras, o “tema do enunciado € essencialmente indivisivel”. (VOL()CHINOV, 2017 [1929],
p- 229); o autor continua: “tema é o limite superior, real, do significar linguistico; em
esséncia, apenas o tema designa algo determinado” (VOLOCHINOV, 2017 [1929], p. 231,
grifos do autor). No caso do catdlogo Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta, entendido
como pertencente a um género secunddrio e sendo composto por textos de cardter secunddrio,
€ necessario entender o fio condutor do enunciado, que norteia a abordagem do contetido
temaético, dentro da perspectiva da forma composicional e do estilo esperados.

Verifica-se, a partir da organizacdo proposta para os textos, inferiveis a partir das
escolhas pelos titulos e subtitulos das se¢des que compdem esse catdlogo, a progressao
temaética do fio condutor desta exposi¢ao, a saber, a singularidade da exposi¢ao de um quadro
de Vermeer; tais delineamentos se apresentam com mais clareza na construcao dos textos.

Jodo Vicente Azevedo, responsavel pela palavra institucional, na posi¢do de diretor do
MASP na ocasidao, assim descreve a proposi¢cdo da exposicdo do quadro Mulher de Azul
Lendo uma Carta (MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO, 2012, p. 4), dando-lhe o énfase de

singularidade frente as exposi¢cdes até entdo, e valorizando a posicio do MASP como
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recebedora de uma obra deste calibre: “[...] Recentemente restaurada e ainda ndo exibida na
Holanda, a obra visita agora alguns poucos museus internacionais para depois retornar ao seu
lar, o Rijksmuseum de Amsterda, que reabre em abril de 2013 ap6s ampla reforma.” (Anexo
A, p.116)

Uma questdao que emerge do texto de Jodo Vicente Azevedo é a posicdo do MASP
como detentor do maior acervo de pintura europeia da América Latina: “Inédito no Brasil, o
mestre [Vermeer] é reverenciado hoje em todo o mundo como um dos grandes nomes da
histéria da arte e um icone entre os holandeses ao lado de Bosch, Rembrandt e Van Gogh.”
(Anexo A, p.116).

Ao associar Vermeer ao nome de outros pintores holandeses, Bosch, Rembrandt e Van
Gogh, entende-se a referéncia imediatamente anterior a Vermeer ser um mestre “reverenciado
em todo o mundo como um dos grandes nomes da histéria da arte e um icone entre os
holandeses” (MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO, 2012, p. 4), o que justifica sua exposicdo
em uma instituicdo da natureza do MASP; entretanto, o efeito de acabamento dado pelo
diretor aponta para nomes de pintores cujas obras integram a colecdo do MASP em carater
permanente. Exotopicamente, Jodo Vicente Azevedo posiciona-se institucionalmente (nao é
ele quem faz ou diz, mas o MASP), como representante de um museu do século XX, cujo
acervo percorre aproximadamente quatro séculos da pintura holandesa, o que é atestado pelos
nomes elencados (Bosch pertence ao século XV; Van Gogh, ao XIX; Rembrandt pertence a
geracdo imediatamente anterior a de Vermeer, o século de ouro da pintura holandesa — século
XVII). Da mesma forma, o diretor do MASP constréi um didlogo com o acervo disponivel na
exposicdo de cardter permanente, ao evocar nominalmente tais pintores. Bosch figura com
“As tentacdes de Santo Antﬁo”“, assim como com “Cristo Perante Pilatos”, obra de um
seguidor de seu estilo*; Rembrandt (e seu atelier), com o “Retrato de Jovem com Corrente de

Ouro (Autorretrato com Corrente de Ouro)”*; Van Gogh, com cinco obras: “Natureza-Morta

9948 3949
€

com Prato, Vaso e Flores™®, “O Escolar”¥, “Passeio ao Crepusculo™®, o “Banco de Pedra

9950

a “Arlesiana™". De certa forma, pode-se perceber que a inferéncia proposta retorna ao acervo

do Museu, possibilitando que o olhar do visitante seja guiado da exposi¢do tempordria para o

* Cf. https://g00.gl/di9Tni. Acesso em 26 jun 2017.
“ef https://goo.gl/omvuni. Acesso em 26 jun 2017.

# Cf. https://goo.gl/Hyhwn3. Acesso em 26 jun 2017.

46 Cf. https://200.gl/QLAWHW. Acesso em 26 jun 2017.
7 Cf. https://g00.gl/yAJscR. Acesso em 26 jun 2017.

* Cf. https://200.21/0QXK66. Acesso em 26 jun 2017.
¥ Cf. https://200.gl/NQwh91. Acesso em 26 jun 2017.
30 Cf. https://g00.gl/nDXShP. Acesso em 26 jun 2017.
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acervo da exposi¢do permanente, € que a exposicdo ndo se esgote em uma Unica obra, mas
permita o didlogo com as demais secdes do museu, dando o acabamento necessdrio para a
visita¢do sem, no entanto, apontar isso diretamente.

Entendemos que, ao nomear o catdlogo da exposicdo temporaria como Vermeer:
Mulher de azul lendo uma carta, titulo que pode ser expresso pela férmula [autor: obra], ha
uma transferéncia por Teixeira Coelho desta férmula para o texto de sua autoria “O que conta
a pintura”, na medida em que o texto inicia por uma breve biografia do artista antes de
abordar apropriadamente a materialidade iconografica da pintura; sendo o titulo um
“enunciado curto e objetivo que sintetiza, com precisdo, a informa¢do mais importante do
texto” (COSTA, 2009, p. 192), o que subjaz a estrutura do texto € sua orienta¢do do geral para
o particular: Temos no titulo elementos de andlise que guiardo nao apenas a leitura do quadro
em si, como também do catdlogo; os elementos “mulher”, “de azul”, “lendo uma carta”,
remetem aos pontos que deverdo ser lidos sob a coercdo da biografia e da produgdo de
Vermeer, o autor. Essa posi¢do sé se sustenta devido ao pintor possuir um pequeno nimero de
obras e pelas condi¢des singulares em que a exposicdo foi produzida, ja que esta foi a
primeira vez que uma obra de Vermeer foi exposta no Brasil. Em outras condig¢des, tal
posicionamento seria facilmente refutado — basta pensarmos, por exemplo, numa producao de
um artista como Portinari ser representada como biografia a partir de uma tnica obra. E
possivel, evidentemente, elencar obras candnicas de sua producdo e, através delas, aproximar-
se de sua biografia; entretanto, ndo parece-nos verossimil, vidvel, fora de um espirito plural
(mais de uma obra do pintor) ou contrastivo (dentro de um recorte que privilegie outros
artistas).

Tal como Jodao Vicente Azevedo, Teixeira Coelho busca dar o acabamento em seu
texto a partir de proposicdes que vao para além da exposicdo que ora apresenta. Um primeiro
momento decorre da proposicdo do didlogo entre Vermeer, um pintor holandés do século
XVII, e o movimento Romantico do século XIX, num didlogo entre a colecio do MASP e a
mostra de curta duracdo que ora foi apresentada:

[...] Talvez seja suficiente aqui mencionar apenas que, num primeiro
momento, pensou-se adequado incluir essa mostra de Vermeer no MASP no
interior da exposi¢do Romantismo ainda em cartaz em sua qualidade de
mostra de longa duragdo. Embora o Romantismo como tal, especificamente
considerado, surgisse apenas mais tarde na histéria da arte e da literatura, é
evidente que seus elementos, como os de outras escolas, podem ter sua linha
do tempo tracada bem antes e para bem depois daquele momento consagrado
pela emergéncia de um rétulo claro. [...] (MUSEU DE ARTE DE SAO
PAULOQ, 2012, p.7-8, grifos do autor).
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Teixeira Coelho também aponta que ndo € pela originalidade que a obra € exposta,
criando novos didlogos com o acervo presente no MASP; verifica-se que o acabamento
proposto € refor¢ado pelas referéncias encontradas na espacialidade do MASP, no momento
da exposicao:

[...] Pintura de género, portanto, este 6leo sobre tela de Vermeer mostra uma
situacdo recorrente na arte da época: alguém lendo uma carta. Vermeer nao
inovou na figura: um ano antes de seu nascimento, por exemplo, Dirck Hals
(1591-1656), irmdo de Frans Hals, de quem o MASP tem vdrias telas, ja
apresentara o tema da leitura de uma carta em pintura sua. O proprio
Vermeer o usou mais de uma vez. [...] (MUSEU DE ARTE DE SAO
PAULO, 2012, p.8).

Partindo dessa caracteristica generalizante, Teixeira Coelho passa a singularizar os
elementos presentes na obra, criando didlogos com a prépria obra de Vermeer, assim como
com outros artistas e com a historia da arte.

Em virias telas de Vermeer, as personagens retratadas estdo diante de uma
janela, aberta ou fechada mas quase sempre visivel: a janela é um elemento
central de sua figuracdo. Em outros, como em Caspar David Friedrich, a
janela aparece por vezes aberta para o mundo exterior e parte deste mundo é
visto pelo observador da pintura, ndo s6 pela personagem. Em Vermeer, do
mundo exterior s6 chega a luz [...] Em Vermeer, a vida é quase sempre um
ato interior, interior a casa, interior a pessoa. Nesta tela, a janela € apenas
pressentida como fonte de uma luz que deixa leve mancha na parede e

alguma sombra atrds da cadeira encostada a parede abaixo do mapa.
(MUSEU DE ARTE DE SAO PAULOQ, 2012, p. 10, grifos nossos).

Ao mobilizar em sua fala Caravaggio, Caspar David Friedrich, pintores consagrados,
porém ndo integrando o acervo do MASP, assim como sendo artistas pertencentes a periodos,
escolas, paises e utilizando-se de técnicas diferentes — entende-se que a mobilizacdo dos
autores indicaria uma certa intertextualidade que ndo se mostra direta, ébvia, evidente,
didética, no sentido estrito do termo. A posi¢do assumida ndo é mais relativa ao que pode ser
encontrado no MASP, mas sim na fortuna critica da histéria geral da arte, como se pode ver

nos excertos que seguem:

[...] A distdncia a que estaria da leitora o remetente da carta
(romanticamente, supde-se que seja o € ndo a remetente, interpretacao
reforcada por outras telas de Vermeer em que um homem faz a corte a
uma mulher) [...] (MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO, 2012, p.8, itélico
do autor, negrito nosso).

[...] Este mesmo mapa aparece em pelo menos outra tela de Vermeer,
Oficial e moga sorridente. [...] Nessa tela, o mapa aparece mais deslocado
para a direita do observador do que em outras onde € visto mais préximo da
janela a esquerda do observador. O resultado €, aqui, uma sensacdo de
espaco mais livre senfo mais amplo. (MUSEU DE ARTE DE SAO
PAULO, 2012, p. 9)
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N

A leitora parece estar gravida a época da representacdo. A histdria
registra que muitas mulheres eram retratadas em pintura no primeiro ano ou
nos primeiros anos do casamento, quando estavam constantemente gravidas.
Nao se sabe se esta mulher de azul estava sequer casada. Historiadores
argumentam que era incomum retratar mulheres gravidas e que as gravidas,
se e quando gravidas, tinham sempre as formas do corpo ocultadas pelas
roupas. Esse argumento é curiosamente brandido para negar a Vermeer
uma possivel originalidade ou audacia no género, i.e., que ele teria
pintado, pelo menos uma vez, uma mulher gravida. MUSEU DE ARTE
DE SAO PAULO, 2012, p- 9, grifo nosso)

[...] As roupas da mulher representada sdo dadas como “de casa”, ndo eram
roupas ‘““de sair’; e os mesmos que assim dizem, observam que a moda no
século 17 holandés favorecia silhuetas mais cheias. Nao € no entanto o que
se vé em pelo menos outra tela de Vermeer, Leifora a janela, em que a
mulher, a mesma aqui vista, aparece com roupas mais formais porém nem
por isso “cheias” ou volumosas. [...] (MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO,
2012, p. 9, grifo nosso).

O espaco poderia ser 0 mesmo que aparece em outras telas analogas de
Vermeer, provavelmente o segundo andar de uma casa, mais conveniente
para um atelié porque mais iluminado. (MUSEU DE ARTE DE SAO
PAULO, 2012, p. 10, grifo nosso)

E Teixeira Coelho continua: “[...] Tudo indica que cenas semelhantes, em Vermeer e
outros, estavam tdo baseadas na realidade patente quanto na realidade iminente, aquela que
poderia vir a ser [...]” (MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO, 2012, p. 11, grifo nosso).
Verifica-se nesse excerto a retomada do titulo de forma conotativa: Vermeer como obra
completa, Vermeer como pintor, imiscuindo-se num leve contraste, tal como a luz que entra
pela janela; sua obra desenvolve didlogos que vdo de encontro com outras obras, mas
retornam como argumentos mais firmes da singularidade representativa, justificativa desta
exposi¢ao, cuja coleg¢do € formada por uma tnica obra.

Ige Verslype, no quarto texto que integra o catdlogo (Anexo A, p.125-146) descreve os
processos de conservagdo e restauro que a obra sofreu anteriormente a esta exposicao,
apresenta questdes prementes da parte fisica da obra, mas ndo sem considerar o cenario no
qual esta obra transita. Quando fala do uso do método Pettenkofer, a restauradora traz
exemplos que ndo correspondem a leitura de Mulher de Azul Lendo uma Carta, atestando sua
singularidade:

[...] As pesquisas t€ém mostrado que muitos quadros em Kassel e Munique
tratados com o método Pettenkofer de vapor de dlcool combinado com dleo
de copaiba apresentam graves deslocamentos de particulas da pintura.
Entretanto, esses defeitos na pintura nao foram notados na Mulher de
Azul. [...] (MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO, 2012, p. 15, grifos
Nnossos)
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O processo de restauro exige ndo apenas a pesquisa em questdes fisicas prementes a
obra em questdo, mas o cotejamento com outras obras do mesmo artista, buscando assim uma

maior efetividade nas escolhas. Ige Verslype aponta isso em sua andlise do suporte:

A distincia entre essas marcas de esticamento coincide com a distincia
menor entre as marcas de esticamento encontradas em Mulher Tocando
Violdo, a uinica tela de Vermeer que nao foi reentelada e ainda esta no
chassi fixo original. (MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO, 2012, p. 16,
grifo nosso)

Assim como na andlise das camadas de pintura:

Essas pequenas bolhas de tinta, que provocam um descolamento na
superficie da camada de tinta, parecem a superficie de tinta de outras
pinturas que foram danificadas por excesso de calor. [...] Nao estd claro
quando aconteceu o dano, mas deve ter sido no minimo h4 um século e antes
da reentelagem de 1928, ja que pequenos furos na camada de tinta sao
visiveis em uma reproducio de Mulher de Azul publicada em 1897. [...]
O dano € visivel na radiografia de 1948, mas é provavel que tenha ocorrido
bem antes, pois reproducoes de antes de 1948 mostram restauracoes
antigas ao longo da margem inferior. (MUSEU DE ARTE DE SAO
PAULO, 2012, p.17-18, grifos nossos).

As fontes utilizadas para tal cotejamento ndo sdo apresentadas em sua totalidade. O
intuito comunicativo ndo € esse, podemos apontar como primeiro motivo; em segundo lugar,
a autoridade de restauradora, no ambito deste género, concede a Ige Verslype a possibilidade
de omitir provas em seus argumentos, ainda que mantenha o didlogo inferivel com a Carta de

Restauro de 19727,

Quando se comparam reproducdes de Mulher de Azul Lendo uma Carta
feitas em épocas diferentes, nota-se que, na reproducdo mais antiga, a
fotografia de 1894 (fig. 4), a perna da cadeira ao lado da saia da mulher é
grossa, enquanto que as fotografias publicadas depois de 1928 revelam que
a perna da cadeira teve sua espessura reduzida. (MUSEU DE ARTE DE
SAO PAULO, 2012, p. 22, grifos nossos)

> Este documento, publicado em 6 de abril de 1972, “que devem ser seguidos, escrupulosa e obrigatoriamente,
em todas as intervencdes de restauragdo em qualquer obra de arte, as normas por ela estabelecidas e as instrugdes
anexas”. Conforme seu art. 1°, “todas as obras de arte de qualquer época, na acep¢do mais ampla, que
compreende desde os monumentos arquitetdnicos até as de pintura e escultura, inclusive fragmentados, e desde o
periodo paleolitico até as expressdes figurativas das culturas populares e da arte contemporanea, pertencentes a
qualquer pessoa ou instituicdo, para efeito de sua salvaguarda e restauragdo” s@o objeto de tais instrugdes,
entendendo como salvaguarda “qualquer medida de conservagcdo que ndo implique a interveng@o direta sobre a
obra” e como restauracio “qualquer intervencdo destinada a manter em funcionamento, a facilitar a leitura e a
transmitir integralmente ao futuro as obras e objetos”’, como se pode ler no art. 4°. A intertextualidade inferida no
texto de Yge Verslype decorre especialmente do art. 5°, no qual se 1&: “[...] qualquer interveng@o nas obras
referidas no artigo 1° deverd ser ilustrada e justificada por um parecer técnico em que constardo, além do
detalhamento sobre a conservacdo da obra, seu estado atual, a natureza das intervencdes consideradas
necessdrias e as despesas necessdrias para lhes fazer frente.” Em conjunto a isso, verifica-se que a ordenagdo do
texto segue estritamente as orientacdes dadas pelo anexo C desta Carta de Restauro, “Instru¢des para a execugdo
de restauragdes pictdricas e escultdricas”. Cf. IPHAN. Carta do Restauro. Disponivel em https://goo.gl/FOXC2q.
Acesso em 11 dez 2017.
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[...] Foram estudadas vérias cadeiras espanholas do século XVII, bem como
a representacio que Vermeer delas fez em outras pinturas, a fim de
compreender como sdo feitas. [...|(MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO,
2012, p. 26, grifo nosso).

Gregor J. M. Weber, ao descrever o processo de escolha da moldura, retoma o didlogo
desenvolvido nos demais textos, em relacio a outras obras e autores: Vermeer por ele mesmo
(como na férmula [autor: obra] expressa no titulo da exposicao e do catdlogo: “[...] Outra
coloragcdo azulada a meia altura na parede € causada pela travessa da janela, evidentemente
dividida em dois na horizontal, como se pode ver em outras obras de Vermeer.” (MUSEU
DE ARTE DE SAO PAULO, 2012, p. 40, grifo nosso):

[...] Serd que Vermeer estava pensando em uma moldura dourada como a
que ele reproduziu em torno de uma brilhante paisagem ensolarada em sua
Mulher Tocando Violdo (Kenwood House, Londres)? Com certeza ndo, ja
que sua plasticidade vivamente reluzente e detalhada € incompativel com o
padriao estrito da Mulher de Azul; além disso, o ouro, cdlido, ndo iria
combinar com a pintura em cor fria azul. (MUSEU DE ARTE DE SAO
PAULOQ, 2012, p. 41, grifo nosso)

Gregor J. M. Weber explora também a relacdo entre Vermeer e outros pintores
candnicos, como nos excertos que seguem: “[...] Em 1911, Jan Veth* capturou em termos
notavelmente poéticos essa qualidade da obra de Vermeer: a simplicidade que € inerente a seu
grande talento. (MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO, 2012, p. 37).

Até que ponto a moldura afeta a estrutura pictérica € algo que pode ser visto
quando se observa as obras bem conhecidas de Piet Mondrian [...]. As
pinturas de Mondrian geralmente sdo apresentadas com uma moldura
branca ou na frente de uma superficie branca, porque quaisquer outras linhas
— as de uma moldura limitante, colorida, por exemplo — iria interferir demais
com a trama estética da composicdo. A obra de Vermeer pede a mesma
cautela, mas pelas razdes exatamente opostas e com o resultado oposto [...]
(MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO, 2012, p. 40, grifos nossos)

A moldura dourada que ele pintou em volta da pintura de Dirck van
Baburen, A Alcoviteira |[...] Além disso, ele pintou uma moldura dourada
arredondada em torno de uma paisagem escura, no estilo de Allaert van
Everdingen. [...] a maioria das pinturas de Vermeer como parte de uma
“pintura-dentro-da-pintura” sdo simples, com molduras pretas [...] (MUSEU
DE ARTE DE SAO PAULO, 2012, p. 46, nota 4, grifos nossos)

O que impacta diretamente, segundo o autor, na exposicdo em si: “Quando se

apresenta uma pintura tdo famosa, um curador tém de considerar um grande volume de fatores

32 Jan Pieter Veth (1864-1925) foi um pintor holandés que se especializou no género retrato. Membro da
Academia Real Holandesa de Artes e Ciéncias (Koninklijke Nederlandse Akademie van Wetenschappen) a partir
de 1923. Cf. https://en.wikipedia.org/wiki/Jan Veth; https://www.wikiart.org/pt/jan-veth/. Acesso em 22 nov
2017.
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[...] o contexto geral da pintura, as pinturas que estdo penduradas perto dela e sua
constelacao espacial.” (MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO, 2012, p. 45, grifo nosso.)

Entretanto, como € possivel perceber, um dos textos nao foi citado. Retomando as
palavras de Bakhtin, o filésofo russo aponta a dificuldade de abarcar o enunciado, sobretudo
os enunciados pertencentes aos géneros secunddrios, devido as suas idiossincrasias: “jamais
se deve minimizar a extrema heterogeneidade dos géneros discursivos e a dificuldade dai
advinda de definir a natureza geral do enunciado” (BAKHTIN, 2016, p. 15). Chamando a
atencdo especificamente para a natureza dos géneros secunddrios, Bakhtin aponta que os
géneros primdrios, ao integrarem os géneros secunddrios, “adquirem um cardter especial:
perdem o vinculo imediato com a realidade concreta e os enunciados reais alheios”
(BAKHTIN, 2016, p. 15). Neste ponto, o autor afirma sobre a natureza dos géneros primarios
que integram um género especifico, o romance; entretanto, podemos entender seu postulado
em outros contextos. Ao integrar um enunciado de género secunddrio, ndo apenas OS
enunciados de géneros primdrios, que estdo associados aos contextos imediatos de
comunicacdo, se transformam; também os géneros secunddrios, ao integrarem um enunciado
de género secunddrio, transformam e s@o por ele transformados. Este € o caso do texto de José
Roberto Whitaker Penteado, “Arte e ensino da ESPM”. Esse texto ndo possui nenhuma marca
que aponte para a progressdao temadtica verificada, em que se mostra a singularidade de
Vermeer, como pintor € como autor da obra ora exposta, apresentando por contraponto e a
contrapelo outros pintores, outras obras e até mesmo visdes de sua producdo conforme a
histéria da arte. Nesse texto, o autor apresenta a historicidade da ESPM e sua decorréncia dos
esforcos da primeira geragdo de mantenedores do MASP™.

Ao recuperar os aspectos histdricos da relacio do MASP com a ESPM - cujo primeiro
nome foi “Escola de Propaganda do MASP” (MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO, 2012, p.
5) —, o diretor da ESPM justifica de forma obliqua que a parceria com o MASP antecede a
exposicao e a sucederd, pois o sucesso da empresa se deve ao apoio de Assis Chateaubriand,
criador do MASP. Essa posicao assumida por José Roberto Whitaker Penteado € reconhecida
por Jodo Vicente Azevedo, que afirma que com “o apoio imprescindivel da ESPM, a Escola
Superior de Propaganda e Marketing, o0 MASP pode oferecer a todos a visao dessa obra
singular” (MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO, 2012, p. 4). E na totalidade do enunciado

que o tema se revela, ja diria Voléchinov; assim sendo, a cole¢do que ora se apresenta — o

3 Na verdade, nota-se um didlogo direto com o texto sobre a histéria da ESPM, presente no site da institui¢do,
que ndo possui autoria marcada textualmente. Cf. “Histéria”. Disponivel em http://www?2.espm.br/espm/historia.
Acesso em 16 abr 2018.
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quadro Mulher de Azul Lendo uma Carta — perpassa ndo apenas sua singularidade, mas a
referenciacdo contrastiva. E no didlogo com outros quadros, obras, autores, artistas e (como
no texto de José Roberto Whitaker Penteado) instituicdes, que a mostra de Vermeer se
apresenta caleidoscépica e visando um publico especifico: aqueles que conhecem a histéria da

arte para reconhecerem os exemplos abordados.

4.3.2. As palavras dos especialistas

Partindo do pressuposto que a forma composicional organiza o contetido tematico em
funcdo dos propdsitos comunicativos do enunciador, e entendendo o catdlogo como um
género de cardter secunddrio, ou seja, um género formado por diferentes géneros que
contribuem para o acabamento do enunciado, deixando suas marcas (nas palavras de Bakhtin,
“cicatrizes”) nessa totalidade, partiremos para a andlise dos elementos que compde seu
acabamento: a capa, a orelha, a folha de rosto, como na maioria dos enunciados cujo suporte €
o livro; e, especificamente, a palavra institucional, a palavra do patrocinador e a aprecia¢do da
colecdo, que correspondem a singularidade desse género.

A capa do catdlogo Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta apresenta a obra em
detalhe, ocupando todo o espaco. O recorte escolhido para o detalhe € o espaco central, no
qual a mulher, com carta a mao, 1€ compenetradamente. Se na obra a figura é central a
composi¢do, nesta capa ela ocupa o lado direito, deixando todo o espago concernente ao mapa
e 4 parede em aberto. E nesse espaco, no canto superior esquerdo, que temos o titulo da
exposicdo expresso como titulo do catdlogo. O nome de Vermeer estd em azul, em evidéncia,
com o subtitulo da exposi¢do em preto em portugués, € em azul, em inglés.

No caso do catdlogo Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta, a orelha da capa
(Anexo A, p. 112) € uma continuidade da reproducdo do quadro na capa, que se encontra
dividido em uma vertical que ndo impede a leitura do tema — ainda é uma mulher de azul
lendo uma carta, mesmo que em detalhe, o essencial foi mantido; entretanto, ao ter a orelha
aberta, o catdlogo expande-se e a obra dobra de tamanho, mantendo a coesdo temética e
oferecendo uma maior leitura do quadro, ainda que nao seja ainda da totalidade da obra. Esse
sistema € abordado por Sophie Van der Linden como “um jogo de dissimulac¢io-revelacao
como a configuracdo do suporte de modo renovado”, dissimulando sucessivamente partes da
ilustragdo que, quando a aba-orelha € virada, faz surgir uma nova configuragdao. (LINDEN,

2011, p. 66-67)
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Por sua vez, a orelha da contracapa (Anexo A, p. 161) é composta em fundo branco,
disponibilizando para o leitor os responsdveis pela exposi¢do, os financiadores, parceiros e
patrocinadores, enquanto na contracapa (Anexo A, p. 162) é possivel ver a reprodugdo do
quadro em sua quase totalidade, porém em uma tonalidade bem mais escura e azulada.

Infere-se, a partir dessa organizacdo, uma certa retomada, com o acréscimo, a cada
uma dessas, de um detalhe, de um ponto marcado exotopicamente pelos autores dos textos, na
qual a obra Mulher de Azul Lendo uma Carta € vista ndo apenas em sua totalidade, mas na
presenca dos detalhes que compdem a cena — mulher, carta, azul etc. Nas escolhas
composicionais, o uso constante do azul como €nfase textual, a escolha para a capa do estrato
central do quadro, o motivo que inspira o titulo: a mulher lendo uma carta, para a qual
convergem todos os detalhes explorados a posteriori pelas autoridades. Com o efeito
proporcionado pela orelha, temos como que um desdobrar da obra, que se expande diante dos
olhos do observador, agregando os sentidos propostos pelos textos no processo de leitura, até
sua ultima aparicdo no catdlogo, no texto de Gregor J. M. Weber, em sua totalidade: imagem
restaurada acrescida de moldura (Anexo A, p. 156).

No catdlogo que ora observamos, a folha de rosto (Anexo A, p. 113) serve de
precedente para o encontro com a reproducio da obra, que outrora havia sido vista em detalhe
na capa, e em detalhe expandido, quando esta € aberta a partir de sua orelha. O reencontro
com a imagem se d4 em seguida, no encontro da reproducdo do quadro, com sua devida
identifica¢do na pagina anterior que lhe espelha (Anexo A, p. 115). A folha de rosto reassume
o titulo da exposicdo, mas rompe com a imagem, mantendo a proposta do design do titulo da
capa, sem, no entanto, trazer a leitura da imagem — a qual ja foi razoavelmente lida na
abertura da capa e da orelha. Nela, lemos o titulo da exposi¢do, sendo que o nome de Vermeer
estd em evidéncia, em azul e centralizado, e o titulo do quadro estd em portugués, em preto, €
inglés, em cinza. O cinza pode ser considerado como um preto esmaecido, o que sugere qual é
o publico alvo dessa exposicao: nao apenas por sua localizagdo no Brasil, mas por ser em
especial voltada para leitores da lingua portuguesa. Abaixo, a parceria MASP- Rijksmuseum
reforca esse dado, sendo o icone do MASP apresentado a esquerda e, portanto, sendo lido
antes do icone do Rijksmuseum. A verticalidade do icone do MASP também permite uma
leitura semelhante, por ser aparentemente maior que o icone do Rijksmuseum, mais extenso.
Entretanto, esse efeito poderia ser reduzido se, ao invés do nome do museu inteiro, fosse
usado o icone presente no site da institui¢do [RIJKS], que se harmonizaria com o icone do
MASP mantendo um tamanho semelhante. Havendo essa solu¢do visual possivel, reconhece-

se que intencionalmente houve o interesse de marcar o MASP como a instituicio que
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coordenou e organizou a exposi¢do, sendo o Rijksmuseum um parceiro fundamental no
processo.

“O livro tal como o conhecemos hoje se apresenta como um conjunto de folhas
semimoveis. Sua abertura se efetua sobre uma pagina dupla” (LINDEN, 2011, p. 65), na qual
incorre uma dobra. “A dobra € o eixo fisico que divide o espago do livro aberto em duas
partes iguais. A pagina dupla inclui assim uma divisdo obrigatoria”. (LINDEN, 2011, p. 66).

Nao h4, nesse catdlogo, a exploracdo dos limites da pagina dupla no que concerne a
imagem, embora seja um recurso corrente para a apresentacao de obras em detalhe, em outros
catdlogos do MASP. Entretanto, a estrutura da pagina dupla permite que os desenvolvedores
se apoiem ‘“‘na encadernacao para organizar um sistema de correspondéncias ou ecos de uma
pagina a outra” (LINDEN, 2011, p. 66), o que ndo se mostrou necessario, dadas as dimensoes
do quadro; em catdlogos, normalmente tal recurso é utilizado em paisagens ou outras
representacdes que porventura sejam retangulares.

Conforme Linden (2011, p. 84), a diagramacdo dissociativa “inalterada produz um
ritmo regular e mondétono”, que pode também ser interpretado como seguro, classico; “a mera
inversdo das péginas reservadas ao texto e a imagem ja estimula o leitor” a propor novos
sentidos, dado que “perturbam os hdabitos e as expectativas e concedem mais peso as
mensagens” (LINDEN, 2011, p. 84-85). No catdlogo de exposi¢do Vermeer: Mulher de Azul
lendo uma Carta, sdo os detalhes da obra que desenvolvem essa quebra, e a construcdo de
didlogos especificos entre a imagem em detalhe e o texto. Podemos observar isso na imagem
escolhida para o texto “O que conta a pintura” (MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO, 2012,
p. 6): a relac@o entre a imagem, na pigina da esquerda, e o titulo do texto, iniciado na pagina
seguinte, joga com o sentido de “contar”. Sendo o titulo do texto “o que conta a pintura”, € o
espaco ocupado por ele, como interpretacdo da obra, sugere que a propria obra conta, revela,
descreve o que o autor apenas compila; essa sugestdo é refor¢ada pelo detalhe do quadro, o
ponto central no qual as mdos da leitora seguram a carta. Ora, sendo a carta uma “(...)
mensagem, manuscrita ou impressa, dirigida a uma pessoa ou a uma organizagdo, para
comunicar-se-lhe algo” (COSTA, 2009, p. 53), ela informa, revela, conta algo; assim sendo,
cria-se um jogo de sentidos no qual o titulo da secao remete ao detalhe da obra, tanto titulo
quanto detalhe sendo apenas parte do que corresponde ao todo do enunciado, criando relagdes
ndo apenas entre as padginas mas também com o todo do enunciado que, por sua vez, constréi
sentidos em correlacio com a obra, ji que “é também na sequéncia das paginas que se

constréi o discurso” (LINDEN, 2011, p. 86-87).
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A expressao do tempo e do espaco na imagem, conforme Linden (2011, p. 102-104),
pode ser definida por trés perspectivas: o instante capital, o instante qualquer ou o instante em
movimento. Quanto ao instante capital, Linden (2011, p. 102) cria um didlogo com Lessing
(2011):

No século XVIII, Gotthold-Ephraim Lessing afirmava que era perfeitamente
possivel representar um acontecimento com apenas um de seus instantes,
aquele que expressasse sua esséncia, ou seja, algo como um ‘instante
capital’.

O trabalho de recriacdo desse instante capital, dessa imagem que representa
a esséncia de um acontecimento e que concentra todas as caracteristicas
essenciais dele, estd obrigatoriamente relacionado & questio da
recomposic¢ao.

Em oposicdo ao instante capital, o instante qualquer rompe com a artificialidade
suscitada por esse recurso, apresentando-se como ‘“um instantdneo capaz de criar uma
impressao de realidade” (LINDEN, 2011, p. 103), veiculando uma ideia de relativa
naturalidade. Essa no¢do de um instante qualquer “implica a ideia de um desenvolvimento
narrativo lento, em imagens mais relacionadas a descricdo de uma situagdo do que a figuragcao
de uma acao” (LINDEN, 2011, p. 103).

Por fim, o instante movimento, na concep¢ao da autora, também encontra-se em
oposi¢do ao instante capital; se este visa “condensar os acontecimentos a fim de suscitar uma
duracdo” (LINDEN, 2011, p. 104), o instante movimento visa captar a esséncia de uma a¢do a
partir de sua brevidade, reduzindo ao minimo a ac@o representada e, com isso, aumentar a
forca sugestiva da imagem.

Se tais regras sdao eficazes na producdo das imagens presentes no livro ilustrado, a
descricdo iconografica ndo lhe é diferente. O referencial € a obra de arte, a colecdo exposta,
mas os recursos argumentativos utilizados lembram em muito a producao de imagens, j4 que,
numa critica de arte, o que importa é o fazer ver, ou seja, trazer a experiéncia visual o mais
proximo possivel da descricdo fornecida, para que o jogo texto — representacdo — obra de arte
se concretize com eficicia.

As trés secoes que compdem o interior do catilogo sdo a palavra institucional, a
palavra do patrocinador e a apreciacdo iconografica. De forma recorrente, a primeira e a
segunda se¢do sdo compostas de poucas paginas; a terceira se¢do, por sua vez, corresponde
em tamanho a profundidade dada a informacdo, assim como o ndmero de pecas expostas € a
organizacdo verbo-visual proposta. Da palavra institucional, espera-se a justificativa e a

valorag@o positiva da proposta expositiva, do valor da instituicio museoldgica, do valor das

pecas elencadas para tal didlogo. Neste catdlogo, essa secao corresponde a apresentacdo feita
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por Jodo Vicente Azevedo. Da palavra do patrocinador, espera-se uma relacdo com a
exposicao, valorizando o empenho da institui¢do, representada pelo autor dessa secido, em ser
uma patrocinadora da cultura, em parceria e reconhecimento do empenho da institui¢cao que
recebe a cole¢do. No catdlogo analisado, essa sec@o corresponde ao texto de José Roberto
Whitaker Penteado, cujas peculiaridades foram abordadas na se¢do concernente ao conteido
tematico.

Por sua vez, a sec@o condizente com a apreciacdo iconografica da colecao € composta
pelos textos de Teixeira Coelho, Ige Verslype e Gregor Weber. Essa secdo corresponde,
grosso modo, a uma apreciagdo dos objetos que compdem a cole¢do, lancando mao de
descricdes e comparagdes para aprofundar a compreensdo de uma obra de arte em diferentes
esferas (religiosa, jornalistica, educacional, museoldgica, entre outras). Sao enunciados
produzidos visando objetos em evidéncia no momento presente, compondo, de certa forma,
uma parte do oficio do historiador da arte, sendo elaborada também por profissionais desta
area: nesse sentido, podemos dizer configura a apreciacdo de determinado referente a partir
dos discursos que o atravessam sincronica e diacronicamente, configurando parte da histéria
deste mesmo referente artistico. Em outras palavras, lanca mao da posicdo exotdpica do
enunciador para localizar a obra e sua avaliacao a partir de seu tempo e espago de produgdo.

Sendo uma funcdo descritiva de uma observagdo prévia, calcada na visdo, entendemos
que a apreciacdo iconografica estd em confluéncia ao pensamento de Armindo Trevisan
(2002): o autor, propondo que “ver também € interpretar’, de tal forma que ha “uma lingua
que fala e uma lingua que v€”, ou seja, que “existe uma leitura visual” (TREVISAN, 2002, p.
113), conclui que “ver € uma aprendizagem como qualquer outra” (TREVISAN, 2002, p.
114), comparando a compreensdo da obra de arte a compreensdo de um idioma:

(...) da mesma forma que um idioma possui uma fonética e uma escrita
caracteristicas, que a leitura supde, assim a decodificacdo visual pressupde o
conhecimento e a assimilagdo de padroes expressivos, peculiares a uma
Cultura.

Esta é a razao porque ndo ¢é tdo facil, como parece, ler — ndo apenas a
iconografia de uma determinada arte, mas também seus elementos formais.
(TREVISAN, 2002, p. 116, grifos do autor).

Dessa forma, € possivel entender os livros de arte, em geral, e os catdlogos de
exposi¢do, em particular, dentro da proposta deste autor, como ‘“‘gramaticas do visivel” nas
quais se apreendem os procedimentos estruturais de leitura. Tal perspectiva suscita, no ambito
das ciéncias da linguagem, notdveis e presumiveis questionamentos, ji que a lingua se
aprende no seu uso — conforme Bakhtin, no uso dos géneros do discurso. A gramatica, sendo

o registro do uso da forma culta da lingua, seria um padrao a ser observado como ideal no uso
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desta mesma lingua. Poder-se-ia pensar, na transposi¢do conceitual, que a obra de arte se
apreenderia na observacdo, apenas, no entendimento visual dos padrdes expressivos, como
Trevisan postula.

A leitura de um quadro (dirfamos, de qualquer obra de arte) € um exercicio
ativo, ndo passivo (...) Um quadro ndo é duplicacdo da realidade, € um signo
(...), ou seja, um sistema de linhas e manchas intermedidrias, que age como
intérprete, deixando ao artista a possibilidade de atrair a atencdo do
expectador para um ponto do espeticulo eternamente mével do universo.
(FRANCASTEL citado por TREVISAN, 2012, p. 116)

Entende-se a partir desse ponto o catdlogo de exposicdo como um intermedidrio entre
as leituras possiveis e a perspectiva oferecida pela institui¢do de salvaguarda no momento da
exposicao, ou seja, sua posicdo exotdpica; o texto apreciativo que o catdlogo oferece tem
indicios de direcionar o olhar do observador a determinados pontos da obra, com o intuito de
permitir uma leitura mais ampla, mais profunda, mais acurada conforme os intuitos
expositivos em determinado espago e tempo. Retomando a fala de Teixeira Coelho: que “um
Cézanne ao lado de outro Cézanne numa exposi¢do de arte francesa do século XIX € uma
coisa; ao lado de um Max Ernst, outra bem diferente” (TEIXEIRA COELHO, 2008, p. 9), o
que pode ser entendido como a produgdo deliberada de determinados efeitos de sentido a
partir da proposicao de um recorte e disposi¢do do acervo dentro do espago expositivo.

A apreciacdo iconografica encontra didlogos com a critica de arte. Conforme André
Richard, a critica de arte

(...) € 0 mecanismo do julgamento perante as obras. Mais exatamente, as
regras (critérios) — formuladas as vezes de modo claro, mas com maior
frequéncia de modo obscuro — com referéncia as quais se enuncia o
julgamento estético. A aplicagao desses critérios constitui a Critica, “arte de
julgar as producdes literarias, as obras de arte, etc” (...) (RICHARD, 1988,

p.- 1

Os critérios definidos pela critica de arte “inspiram os julgamentos dos apreciadores da
arte, as explanacoes literdrias sobre as obras de arte, mas também (o que é esquecido com
demasiada frequéncia) o trabalho do historiador” (RICHARD, 1988, p. 1). Em outras
palavras, todos os campos da atividade humana que langam mao da descricdo estética de
obras, visando a apreciag@o visual, se utilizam desse género especifico na constru¢io dos seus
enunciados. Nesse sentido, a critica de arte, “por mais inadequada que seja, responde a uma
necessidade de compreender o fendmeno artistico e a um desejo de compartilhar o julgamento
que se emite sobre as obras” (RICHARD, 1988, p. 1-2).

A apreciacao iconografica possui niveis diferentes de coer¢ao, na medida em que seus

objetos podem ser contemporineos, assim como corresponderem a obras de artistas
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esquecidos ou relegados a segundo plano, objetos sobre os quais a posi¢do exotdpica do
critico de arte lhe concede uma maior subjetividade e relativa autoridade no julgamento; mas
também podem ser, como esta Mulher de Azul lendo uma Carta, uma obra de um artista
candnico, para a qual o critico possui as coer¢des dos discursos que antecederam a sua
avaliacdo. Nas palavras de André Richard, “os julgamentos da posteridade, um pouco menos
instaveis que os dos contemporaneos, variaram mais de uma vez, mesmo em relacdo aos
artistas mais apreciados” (RICHARD, 1988, p. 2) e esses julgamentos prévios coagem o
critico na constru¢@o do seu enunciado, devendo ser observados em maior ou menor grau, em
funcdo dos objetivos do critico de arte enquanto enunciador.

Tendo em vista que a proposta da exposi¢do lanca mao da férmula [autor: obra], ou
seja, busca na biografia de Vermeer os elementos para a andlise da obra, refletimos com
André Richard:

O objetivo da biografia € iluminar a obra de um artista, explicar-lhe a
expressao pldstica por um sentido ou sentimento profundo, o que conduz ao
estudo psicolégico e ao estudo do meio cultural e social. A dificuldade estd
em assegurar a coesdo destes elementos: da obra ao homem pelo estilo, do
homem ao meio pela mentalidade. da qual a mais eminente representacio é
feita por Giorgio Vasari, em seu Vidas dos mais excelentes arquitetos,
pintores e escultores, de Cimabue a nossos dias, publicado em 1550
(RICHARD, 1988, p. 86).

Ou seja, assume-se uma posicao responsivamente ativa de entender a obra a partir das
escolhas do artista na composi¢do, e, do acabamento da obra como um todo, entendendo a
obra como a obra de uma vida, é possivel compreender a mestria de Vermeer a partir da obra.
Essa questdo aponta para os aspectos exotdpicos assumidos estilisticamente pelos autores,

abordados a seguir.

4.3.3. Exotopia como indicio de estilo

Ao pensarmos em um estilo, isto €, nos recursos estilisticos do catdlogo de exposicao
em geral, e do catdlogo Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta, em particular, uma
dificuldade surge de imediato: trata-se, em principio, de um género que contempla diversos
autores e textos, (neste catdlogo, especificamente, de Jodo Vicente Azevedo, José Roberto
Whitaker Penteado, Teixeira Coelho, Ige Verslype e Gregor J. M. Weber) e, por isso,
seriamos levados — num primeiro momento — a considerar que hd cinco estilos

correspondentes aos cinco textos presentes no catalogo.
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No entanto, Bakhtin afirma que, ainda que o enunciado possa “refletir a
individualidade do falante (ou de quem escreve)”, “nem todos os gé€neros sdo igualmente
propicios a tal reflexo da individualidade do falante na linguagem do enunciado, ou seja, ao
estilo individual” (BAKHTIN, 2016 [1979], p. 17) — em outras palavras, as coer¢des proprias
do género permitem apenas uma liberdade relativa na produ¢do do enunciado, mesmo que
elaborado por outros enunciadores. Conforme o filoésofo russo, “a prépria defini¢do de estilo
em geral e de estilo individual em particular exige um estudo mais profundo tanto da natureza
do enunciado quanto da diversidade de géneros discursivos” (BAKHTIN, 2016 [1979], p. 18)

Uma vez ancorados nas reflexdes de Bakhtin (2016 [1979]) sobre o género,
buscaremos investigar como ocorrem as estabilidades estilisticas no catdlogo como um todo,
considerando a autoria como uma instancia institucional, com vistas a examinar as formas-
padrao que caracterizam este género do discurso, em relacdo ao aspecto avaliativo, assim

CcOmo ao0s aspectos enunciativos.

4.3.3.1. Quanto ao aspecto avaliativo

Retomando Vol6chinov, “ndo existe um enunciado sem avaliacdo. Todo enunciado é
antes de tudo uma orientacdo avaliativa. Por isso, em um enunciado vivo, cada elemento ndo
sO significa mas também avalia.” (VOLOCHINOV, 2017 [1929], p. 236, grifos do autor);
conforme Bakhtin,

O estilo ¢ indissocidvel de determinadas unidades temadticas e — o que € de
especial importincia — de determinadas unidades composicionais: de
determinados tipos de constru¢do do conjunto, de tipos do seu acabamento,
de tipos da relacdo do falante com outros participantes da comunicacio
discursiva — com os ouvintes, os leitores, os parceiros, o discurso do outro,
etc. O estilo integra a unidade de género como seu elemento. (BAKHTIN,
2016 [1979], p. 18)

Assim, entende-se que a proposta avaliativa dentro deste género do discurso,
entendido como a recorréncia estilistica da relativa estabilidade de enunciados vivos, pelo seu
intrinseco contato com o evento expositivo que lhe da origem, servindo de guia e registro do
evento que representam, busca avaliar positivamente tal evento, lancando mao de expressoes
que valorizam a singularidade da cole¢ao revelada em cada uma das pecas que lhe compde, a
especificidade do didlogo entre as pecas que compdem a exposicdo (assim como o didlogo
construido com a exposi¢ao de cardter permanente, quando o caso), o valor artistico do acervo
diante da histéria da arte e da cultura, concedendo-lhe elementos que justifiquem tanto a ida

ao espaco museoldgico, como a propria aquisi¢ao do catdlogo, que, por sua vez, dard origem a
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outros sentidos na leitura da exposi¢do, num continuum que orienta os participantes desta
esfera cultural no encontro de sentidos nas obras que a colecdo contempla e de outras
exposicoes. Reconhecemos esse aspecto em especial na apreciacdo da cole¢do, que visa
composicionalmente, justificar o didlogo museografico desenvolvido para os visitantes a
partir da descricdo e interpretacdo de cada uma das pecas; no caso do catdlogo de exposi¢ao
Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta, ha indicios dessa categoria estilistica j4 na
palavra institucional, que utilizamos para a andlise dessa primeira perspectiva.

A posi¢do exotépica assumida pelo autor’ - no caso deste enunciado, um autor
institucional (o MASP), expresso na confluéncia das vozes das autoridades que lhe
representam, que, por sua vez, encontram didlogo nas vozes daqueles que participaram do
restauro, imediatamente anterior a exposi¢ao —, seu excedente de visdo possivel em relacdo a
Vermeer e a obra Mulher de Azul Lendo uma Carta, que por sua vez corresponde ao conjunto
do excedente de visdo de cada uma das autoridades, visa qualificar Vermeer e a obra, de sua
posicdo diferente “no tempo, no espago, nos valores” (BAKHTIN, 2000 [1979], p. 34), dando
0 acabamento necessario a esse outro que € configurado por Vermeer e sua obra Mulher de
Azul Lendo uma Carta, “‘e que o completam justamente aonde ele ndo pode completar-se”
(BAKHTIN, 2000 [1979], p. 44): No reconhecimento como um dos grandes da pintura
holandesa e sua obra como pertencente ao canone da pintura ocidental, pela posi¢do ocupada,
para além do tempo, do espaco e dos valores que emolduraram a existéncia de Vermeer.

As escolhas lexicais de cada autoridade presente nesse catdlogo trazem marcas de seu
estilo, e os objetivos visados ndo apenas do seu texto em particular, mas do enunciado como
um todo, de seu acabamento. Ao descrever o evento que motiva a elaboracdo e publicacdo de
um catdlogo dessa natureza na secdo correspondente a palavra institucional, o primeiro texto
desse catdlogo, Jodo Vicente Azevedo lanca mao de sua posi¢do — presidente do MASP na
ocasido — para descrever e qualificar o evento expositivo em seu texto “Um Vermeer no
Brasil” (Anexo A, p. 116). Faz-se necessdrio, portanto, recuperar a fala de Jodo Vicente
Azevedo, que trata Mulher de Azul Lendo uma Carta como uma “obra-prima de Johannes
Vermeer” (Anexo A, p. 116). Devemos, portanto, localizar esta obra, e a aplicacio do

conceito, dentro da obra reconhecida como produzida pelo artista.

> Em concorddncia com a proposi¢do de Bakhtin, transpondo o conceito de herdi para a relagdo apontada
[Artista: Obra]: “Para encontrar o autor assim entendido numa dada obra, cumprird separar tudo quanto serve
para o acabamento do herdi e do acontecimento que sua vida constitui e que é, por principio, transcendente a
consciéncia do herdi, e, a partir daf, determinar o principio de unidade da tensdo criadora aplicada; o depositério
vivo dessa unidade que fundamenta o acabamento € o autor, em oposi¢do ao her6i que, por sua vez, é o
depositdrio da unidade que fundamenta o acontecimento aberto, que ndo pode ser acabado por dentro,

constituido pela vida” (BAKHTIN, 2000 [1979], p. 34).
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Ao categorizar a obra Mulher de azul lendo uma carta como uma ‘“obra-prima”,
observamos no texto de Jodo Vicente Azevedo escolhas lexicais que ddo indicios do estilo do
autor e daquele do catdlogo, isto €, marcas que avaliam a obra por um mirante positivo,
apreciativo, valorativo da experiéncia expositiva. Esse mirante nao pertence ao individuo, mas
ao diretor do MASP: esperar-se-ia tal olhar de qualquer pessoa que ocupasse o posto de
diretor do MASP, e o préprio Jodo Vicente Azevedo fala em nome da instituicdo de que €
presidente: “que o MASP tem o enorme prazer de compartilhar com seu publico”, retomando
ao final: “O MASP pode oferecer a todos a visdo desta obra singular”, colocando o MASP
como sujeito sintatico do enunciado, isto €, aquele (a institui¢cdo) que “pode oferecer a todos a
visdo desta obra singular”, trazendo os efeitos de sentido da autoria institucional. Percebe-se o
reforco em uma apreciagdo do quadro pela elipse do artigo definido: Pressupde-se que seja
“a” obra-prima, ou seja, um artigo definido, que aponta para a referéncia na obra de Vermeer,
ndo “uma’” obra-prima qualquer, uma dentre outras. Esse posicionamento suscita uma reflexao
mais aprofundada sobre as inten¢des do autor, dado o espectro semantico que o termo possui.
Para um melhor entendimento da abrangéncia do conceito, e sua aplicabilidade nos textos que
figuram no catdlogo e nos discursos que o atravessam, buscaremos na fortuna critica presente
nos diciondrios as atribuicdes que sdo concedidas ao termo, contextualizando-as no uso
corrente.

Buscando a fortuna critica para o entendimento deste termo em diciondrios, verifica-
se que obra-prima pode ser entendida, conforme o diciondrio Michaelis online:

1 HIST Na Idade Média, obra que um artesdo deveria apresentar em sua
guilda, para ser admitido como mestre; obra-mestra.

2 Uma obra de qualidade extraordindria, especialmente a mais bela obra de
um artista pldstico, de um escritor, de um género, de uma época etc.; obra
capital, obra-mestra.

3 Qualquer trabalho artistico, de notavel exceléncia ou brilho.

Temos uma atribui¢do histoérica, que define a obra-prima como a primeira obra de um
mestre, a aceitacdo de seus pares que sua arte poderia ser considerada individualizada, ndo
mais referente a um ateli€, apenas. Conforme o Diciondrio Houaiss da lingua portuguesa

(2001, p. 2043), reforcando o significado apresentado pelo Diciondrio Michaelis, obra-prima

> Verifica-se, em outros dicionarios, que obra-prima pode ser entendida como “a melhor e/ou a mais bem feita
obra de uma época, género, estilo ou autor” (FERREIRA, 1999, p. 1428), “a melhor obra de um autor”
(MICHAELIS, 1998, p. 1474), “a primeira obra de seu género” (NOVO DICIONARIO DA LINGUA
PORTUGUESA, 2008, p.1132) ou “obra que é das primeiras no seu género” (MICHAELIS, 1998, p. 1474),
“obra perfeita” (FERREIRA, 1999, p. 1428; NOVO DICIONARIO DA LINGUA PORTUGUESA, 2008,
p-1132) “ou considerada como tal” (FERREIRA, 1999, p. 1428) “primor de arte” (NOVO DICIONARIO DA
LINGUA PORTUGUESA, 2008, p-1132). “Producdo artistica e/ou literdria considerada de maxima perfeicdo e
por isso valorizada como algo excepcional” (BIDERMAN, 1998, p. 666).

°% Cf. http://michaelis.uol.com.br/busca?id=NykQ8. Acesso em 10 jun 2017.
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seria a “obra que devia realizar todo artesdo aspirante a mestre, em sua guilda”. Conforme
Norbert Schneider (2007, p. 7)

Tudo o que se pode dizer ao certo é que ele [Vermeer] foi admitido como
mestre na Guilda de S. Lucas, a 29 de Dezembro de 1653. Essa guilda
incluia pintores de todos os gé€neros, vidreiros e comerciantes, ceramistas,
bordadores, negociantes de arte e, até 1620, teceldes de tapetes.

A obra Mulher de azul lendo uma carta possui datacdo aproximada de 1662-1664
(SCHNEIDER, 2007, p. 51), ou seja, Vermeer ja era reconhecido como mestre hd
aproximadamente dez anos quando essa obra foi composta, o que inviabiliza este primeiro
significado.

Em sua segunda atribui¢do, de acordo com o Diciondrio Michaelis, entende-se como o
que vigora no senso comum, como a mais importante obra de um artista. Subentende-se que
um artista possua uma obra-prima, para as quais as demais obras produzidas sirvam de
parAmetro®’. Obra-prima pode ser definida por esse mirante, portanto, como a obra de arte —
ou seja, uma obra que ja possui determinada deferéncia adquirida, integrando determinado
canone — que € referéncia (ou seja, também candnica) no que concerne as obras de arte em
geral. O canone do canone de determinado artista™. Apesar de todo o valor estético desta
obra, ela ndo configura a obra reconhecidamente mais bela de Vermeer; o website Essential
Vermeer compds uma lista, levando em considera¢do o nimero de visitas que cada quadro
recebeu durante o periodo de um ano”’. Mulher de Azul lendo uma carta encontra-se em
oitavo lugar60; a obra mais consultada é Mogca com brinco de pérola®. Podemos inferir,
portanto, ndo ser esta Mulher de Azul lendo uma carta a obra mais bela de Vermeer, em
sentido estrito.

O dicionario ainda oferece os significados de “qualquer obra de arte especialmente
consumada” (grifo nosso), o que inclui qualquer obra que mereca determinada apreciagao,
dentro dessa drea; “o que € perfeito em seu género”. Se possuidor “de notdvel exceléncia ou

brilho”, “qualquer trabalho artistico” (grifo nosso) pode ser considerado uma obra de arte.

37 Podemos tomar como exemplo a obra Monalisa (La Gioconda), considerada a obra prima de Leonardo da
Vinci, para a qual suas demais obras, anteriores, como a (s) Madonna das Rochas, e posteriores, como Santana,
a Virgem e o Menino, servem de parametro para o entendimento da evolucdo e virtuosismo do Mestre italiano.

* O conceito de obra-prima, recuperando a fortuna critica bakhtiniana, estd associado as esferas da atividade
humana, sendo, portanto, um referencial candnico esperado dentro de cada uma delas. A complexidade de sua
abrangéncia se aplica ao objeto que ora estudamos por ser incluso no macro campo da arte. Bakhtin, em seus
estudos sobre o romance, ndo raras vezes 0 compara a pintura, ou a musica (sobretudo na defini¢do de polifonia).
% Cf. "Vermeer's paintings listed according to popularity”. Disponivel em:
http://www.essentialvermeer.com/popular_works.html# WTt-35L1Dcc. Acesso em 10 jun 2017.

% Conforme a listagem, temos: 1.Girl with a Pearl Earring; 2. The Milkmaid; 3. Girl Reading a Letter at an Open
Window; 4. The Art of Painting; 5. Te Girl with a Wine Glass; 6. Young Woman with a Water Pitcher; 7.
Woman with a Pearl Necklace; 8. Woman in Blue Reading a Letter.

o1 Cf. https://goo.gl/kgvEph. Acesso em 26 jun 2017.
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Retomando a Gioconda e cruzando-a com as informagdes presentes no Cambridge
. e 62 A
Dictionary “no qual se 1€:

(also masterwork,) a work of art such as a painting, film, or book that is
made with great skill:

Leonardo's ''Last Supper' is widely regarded as a masterpiece. (grifo
Nnosso)

Podemos refletir em que aspecto se enquadraria a obra de Leonardo Da Vinci: ou
estamos lidando com uma questdo de valoracdo, na qual a Ultima Ceia é superior em
qualidade técnica em relacdo a Monalisa, sendo, portanto, aplicdvel o segundo conceito
dicionarizado, ou, por outro lado, estamos lidando com a possibilidade, muito provavel, de
mais de uma obra do pintor ser considerada como uma obra-prima.

Entende-se, portanto, que a primeira inferéncia, partindo do artigo definido em elipse,
suscita o entendimento de que se trata da mais bela obra de Vermeer, que possui notavel
espectro apreciativo; entretanto, numa andlise mais aprofundada, percebemos que o uso do
termo estd estrito ao significado de “qualquer obra de arte especialmente consumada”, assim
como “o que € perfeito em seu gé€nero”, perspectivas analiticas que serdo exploradas por
Teixeira Coelho adiante e que se mostram coerentes com a constru¢dao do catdlogo e da
exposicao do qual € originado.

Jodo Vicente Azevedo acentua a valoracdo dada ao quadro em fungdo do evento que
representa sua exposicdo no MASP, de acordo com sua posicao institucional: “privilégio que
0 MASP tem” de subsidiar uma exposi¢ao de um quadro “inédito no Brasil”. Vermeer, por
metonimia quadro, obra e autor, tem sua primeira exposicdo na institui¢do, que, necessario
dizer, € o maior acervo de pintura ocidental da América Latina, sendo, portanto, coerente
elaborar um didlogo dessa natureza com este museu € ndo outro. A natureza inédita de obras
desse pintor no pais, que nio se faz presente nos acervos disponiveis, € um fator explorado
para justificar a constru¢do de uma exposicao dessa natureza. Sua natureza inédita é refor¢ada
pelo valor referencial que o pintor possui ao redor do mundo, sendo um dos maiores
expoentes da pintura holandesa em particular e da pintura de género em geral.

Teixeira Coelho retoma a posicdo de Jodo Vicente Azevedo, elencando os temas
abordados por Vermeer: Ao afirmar que Vermeer ficou conhecido pela representagcdo “da vida
cotidiana num ambiente interior holandés composto, equilibrado e atraente aos olhos” (Anexo

A, p.119), o autor sugere que haja outros temas — mas nao os revela, entretanto; o Vermeer

62 Cf. http://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/masterpiece. Acesso em 10 jun 2017.
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que ficou conhecido € o Vermeer que se dd a conhecer na exposi¢do, ou seja, a obra revela o
pintor, o pintor revela a obra, como a proposi¢do outrora apresentada [Autor: Obra].

Ao categorizar a ascendéncia de Vermeer como “caravaggesca” (Anexo A, p. 119),
Teixeira Coelho usa como referéncia Michelangelo Merisi, dito Caravaggio (1571-1610),
apontando ndo apenas para as caracteristicas proprias do mestre italiano, um dos “alicerces do
Barroco na pintura” (CHILVERS, 2012, p. 6), como também integrando a histdria e os
discursos do MASP ao argumento apreciativo: Entre 02 de agosto a 30 de setembro de 2012,
ou seja, menos de dois meses antes da exposi¢ao tempordria de Vermeer, o MASP recebeu
vinte obras do mestre barroco e de artistas por ele influenciados, na exposi¢do temporaria
“Caravaggio e seus seguidores”. Algumas caracteristicas do pintor foram elencadas para a
apreciacdo do acervo exposto®, ndo apenas em sua singularidade, como também no didlogo
com os demais pintores presentes na exposicdo: Além das obras de Caravaggio, foram
expostos catorze artistas influenciados por seu estilo, técnica e temadtica. Tais artistas sdo
chamados caravaggescos. Inspirados por (em) Caravaggio, “cada um deles utilizava o
chiaroscuro de uma maneira particular, de acordo com sua prépria cultura”®. Numa
inferéncia que aponta para uma perspectiva diditica do MASP, entendido como um
continuum entre uma exposi¢cao tempordria e outra, a prerrogativa de Caravaggio nos auxilia
no entendimento de Vermeer; a (s) exposi¢cdo (Oes) tempordria (s) anterior (es) nos prepara
para a (s) seguinte (s).

Ao categorizar o estilo de Vermeer como realista (Anexo A, p. 119), ou outro, ja
aponta para uma inferéncia utilizada anteriormente: sua representacdo caminha de uma
ascendéncia caravaggesca, o que entender-se-ia como barroca, para uma representacdo
“realista”. Vermeer, portanto, € lido como um interlidio entre movimentos artisticos, indo de
uma representatividade patética, voltada para as paixdes, para uma representatividade literal,
por assim dizer: na pintura de género, o observador torna-se intruso de uma cena para a qual

~ . . . - . .1 6 ..
nao foi convidado e ainda nao foi percebido > Entretanto, Teixeira Coelho marca no texto que

% “Caravaggio usava sua técnica para impressionar o espectador: temdtica do cotidiano italiano de sua época;
formato “ao natural” das figuras, & semelhanca do espectador; a cena toda retratada em primeiro plano, para
envolver emocionalmente quem a olha; fundo neutro ou escuro, destacando o tema representado, contrastando
com o forte feixe de luz que iluminava o objeto principal da obra, evidenciando sua técnica do claro-escuro, que
tornava tudo mais “real”’, mais vivo.”

Cf. http://masp.art.br/masp2010/exposicoes_integra.php?id=121&. Acesso em 4 jun 2017.

8 Cf. http://masp.art.br/masp2010/exposicoes_integra.php?id=121&. Acesso em 04 jun 2017.

% Essa caracteristica da pintura de género holandesa foi explorada dialogicamente por Anthony Wall no artigo “a
bisbilhotice na pintura” (2016), no qual o autor analisa uma série de seis pinturas produzidas por Nicolaes Maes,
contemporaneo de Vermeer. Para o autor, “os principios dialégicos do discurso sdo aplicdveis tanto a linguagens
verbais como a linguagens iconicas, ji que compartilham certas funcdes, como a importantissima funcdo
metalinguistica”.
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“num primeiro momento, pensou-se adequado incluir essa mostra de Vermeer no MASP no
interior da exposi¢do Romantismo ainda em cartaz em sua qualidade de mostra de longa
duracdo” (Anexo A, p. 120), como justificativa para o entendimento do “outro”, contraponto
marcado textualmente ao realismo previamente sugerido, ndo como argumento, mas como
voz implicita de discursos previamente veiculados sobre o pintor. H4 um jogo de inferéncias
no termo: assim como, por ser o titulo da exposicao, o termo “Romantismo” vem grafado com
letra maidscula, o movimento artistico Romantismo também o €é; tal movimento artistico vai
de encontro aos postulados academicistas do Realismo, e Teixeira Coelho langa mao desse
recurso quando propde que o estilo de Vermeer seja realista (por corresponder, na superficie
da representacdo, aos valores do Realismo) — ou outro (em didlogo com sua proposta para a
exposi¢do Romantismo).

A exposicdo Romantismo: a arte do entusiasmo (doravante Romantismo) esteve

disponivel para visitacio entre 5 de fevereiro de 2010 até 13 de outubro de 2013%

- ou seja, a
exposicdo tempordria “Vermeer: Mulher de azul lendo uma carta” foi concomitante, estando
ambas acessiveis para visitagdo no mesmo periodo. Assim como a exposi¢do Vermeer,
Romantismo também esteve sob curadoria de Teixeira Coelho, cujo andlise norteia uma e
outra posicdo enunciativa. A exposi¢ao foi composta por sessenta e trés artistas, “entre eles El
Greco, Bosch, Turner, impressionistas como Gauguin, Van Gogh, Renoir, Monet e Manet e
modernos e contemporaneos como Dali, Rodin, Matisse, Amélia Toledo, Le6n Ferrari e
Marcelo Grassmann”?’. Entendemos, com isso, que ndo se trata de uma mostra sobre o
movimento artistico delimitado pela histdria da arte entre o século XVIII e o século XIX; a
proposta de Teixeira Coelho visa o didlogo entre os temas abordados pelos mais diversos
pintores e os conceitos didaticamente associados ao periodo e as recorréncias encontradas nas
obras dos artistas atuantes nesse periodo, postulando que, para além dos limites, existem
perspectivas, inferéncias, enfrentamentos temadticos, antecedentes. E € com essa postura,
outrora assumida em relacdo a exposicao Romantismo que Teixeira Coelho se posiciona em
relacdo a Vermeer (Anexo A, p. 120):

Embora o Romantismo como tal, especificamente considerado, surgisse
apenas mais tarde na histéria da arte e da literatura, é evidente que seus
elementos, como os de outras escolas, podem ter sua linha do tempo tracada
bem antes e para bem depois daquele momento consagrado pela emergéncia

de um rétulo claro.

% Cf. http://masp.art.br/masp2010/exposicoes_integra.php?id=56. Acesso em 05 jun 2017.
87 Cf. http://masp.art.br/masp2010/exposicoes_integra.php?id=56. Acesso em 05 jun 2017.
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H4 nessa proposicdo um didlogo com a proposta da exposi¢dao de longa duragdo, na
qual Teixeira Coelho também recusa os limites propostos pela recorréncias temdticas,
associadas espaco-temporalmente em carater didatico:

Para o filésofo britanico Isaiah Berlin, “o Romantismo foi a maior
mudanca no pensamento ocidental em todos os tempos”, aponta Teixeira
Coelho. “Foi uma gigantesca e radical transformagdo. Mais do que uma
transformacao, uma revolucdo. Revolugdo contra o qué? Contra tudo. Contra
as ideias eternas e universais, contra o passado e contra o futuro",
complementa o curador, que foi buscar no acervo do MASP as obras que
ajudam a traduzir, em momentos diversos da historia da arte desde o
final do século 15, os preceitos que viriam a compor o ideario romantico
que move a sociedade desde entdio. (MASP, 2017, s.p.,negrito nosso) *®

Os conceitos proprios do periodo artistico sao aplicados a Vermeer. Entendido como
um contraponto, mas também como precursor de um movimento artistico, no limite um
vanguardista — um aspecto que ndo se sustenta numa andlise histérica mais acurada, mas
possui peso persuasivo quando apresentado por determinado prisma — Teixeira Coelho,
partindo de sua autoridade, de sua posicao exotdpica e da propria autoridade institucional,
aqui expressa como curador da exposi¢do que traz ao Brasil um Vermeer (entendido tanto
como uma obra como a obra de um pintor), elabora uma apreciacdo da obra de Vermeer que
visa localizar, explicita e implicitamente, ou seja, direcionando o olhar do leitor conforme seu
argumento, para “citacdes e alusdes as paixdes e emocdes individuais, uma tendéncia
manifesta a idealizacdo e o apego aos elementos da vida corrente, mesmo se encenados”

(Anexo A, p. 120).

4.3.3.2. Quanto ao enunciado/ enunciacao

Tendo elencado alguns termos préprios da avaliacdo da obra, reconhecendo que tais
termos apontam ndo apenas para a qualificacdo de Vermeer, como também para a
qualificagdo da obra no contexto da exposicdo no MASP e sua posi¢ao na histéria geral da
arte, vista exotopicamente pelas autoridades cujos textos compdem o catdlogo, mostra-se
muito produtivo o resgate de algumas discussdes relativas a enunciacdo e ao discurso, num
didlogo com a proposta de Norma Discini (2012), que, apontando a exotopia como indicio de
estilo, associando as categorias enunciativas, discute tais questdes a luz das reflexdes
bakhtinianas: Bakhtin (1997, citado por DISCINI, 2012, p. 76) afirma que os “géneros do

discurso organizam nossa fala da mesma maneira que a organizam as formas gramaticais

88 Cf. http://masp.art.br/masp2010/exposicoes_integra.php?id=56. Acesso em 05 jun 2017.
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(sintaticas)”. Assim, segundo Discini (2012, p. 76), “nada € mais organizador de nossa fala do
que as categorias instauradas no discurso como a pessoa (o sujeito que toma a palavra no ato
de enunciar), o tempo (0 momento da fala) e o espaco (o lugar do falante)”.

As estratégias de instalacdo dessas trés categorias no catilogo parecem-nos revelar
indicios do estilo geral de seus textos, uma vez que, para se organizar um conjunto de textos
sobre uma obra do pintor holandés (A Mulher de Azul Lendo uma Carta), é preciso que oS
textos, em geral, sejam construidos tendo como parametros duas possibilidades de instalacao:

I — Primeiro parametro:

® 0 ndo-eu (ele)
® oaqui

® oagora

IT — Segundo parametro:
® 0 ndo-eu (ele),
® 0 ndo-aqui (13)

® 0 ndo-agora (entio)

Com relagdo ao (I) primeiro parametro (presente em especial nos textos “Um Vermeer
no Brasil”; “Arte e ensino da ESPM”) temos:
® 0 ndo-eu: o pintor Vermeer ou a obra Mulher de azul; em outras palavras, o pintor
através da obra exposta, conforme a proposta do titulo da exposicao.
® 0 aqui: o Brasil, mais especificamente o MASP, subsidiado pela ESPM.

® o0 agora: o ano de 2012, quando da exposi¢ao temporaria/publicag¢do do catilogo.

Com relagdo ao (II) segundo parametro (presente em especial nos textos “O que conta
a pintura”; “A restauracdo de Mulher de Azul Lendo uma Carta de Johannes Vermeer”; “A
questdo da moldura em Mulher de Azul Lendo uma Carta de Vermeer”) temos:
® Ndo-eu: o pintor Johannes Vermeer ou a obra A mulher de azul; novamente, o pintor
através da obra exposta.
® Ndo-aqui: Delft, Holanda, quanto a producao, e Rijksmuseum, quanto a salvaguarda e
restauro.
® Ndo-agora: 1631-1675, no que concerne a elaboracdo da obra, e 2010-11, quanto a

intervencdo de restauro imediatamente anterior a exposi¢ao.
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Dessa maneira, os textos presentes no catidlogo apresentardo ndo sO matizes
expositivos, argumentativos, narrativos e descritivos, mas configurarao seus tracos estilisticos
a partir da alternancia entre os dois parametros de instalacdo das categorias do discurso acima
descritas, quais sejam, a categoria de pessoa, de tempo e de espagco. Enquanto notamos a
relativa estabilidade da categoria de pessoa, tanto em uma quanto em outra instancia — o
referente é sempre Vermeer, reconhecido e categorizado a partir do quadro Mulher de Azul
Lendo uma Carta, a alternancia se revela nas categorias de tempo e espaco, ora na
predominancia do aqui e agora, ora na predominancia do ndo-aqui e ndo-agora.

Em “Um Vermeer no Brasil” (MUSEU DE ARTE DE SAO PAULO, 2012, p-4), 0
titulo da secdo ja aponta para as categorias de pessoa (“Vermeer”, aqui tomado tanto como o
pintor quanto como a obra) e lugar (“no Brasil”), referencial recuperado no corpo do texto:

Receber Mulher de Azul Lendo uma Carta, obra-prima de Johannes
Vermeer, € privilégio que o MASP tem o enorme prazer em compartilhar
com seu publico. Inédito no Brasil, o mestre é reverenciado hoje em todo o
mundo como um dos grandes nomes da histéria da arte e um icone entre os
holandeses ao lado de Bosch, Rembrandt e Van Gogh. (Anexo A, p. 116)

As categorias de pessoa (Vermeer), tempo (agora, 0 momento da exposi¢do) e espaco
(MASP) sdo marcadas por Joao Vicente Azevedo a partir de sua posi¢ao enunciativa, gerando
efeitos de autoria institucional, ou seja, ele ndo fala em seu nome, mas em nome da instituicao
que representa, o MASP, conforme as coercdes proprias da forma composicional dessa sec¢ao,
a saber, a palavra institucional. Essa proposicao se corrobora no correr dessa se¢ao, em que 0o
diretor do MASP na ocasido afirma que “com o suporte dos mantenedores deste prestigiado
museu e o apoio imprescindivel da ESPM, a Escola Superior de Propaganda e Marketing, o
MASP pode oferecer a todos a visdo desta obra singular.” (Anexo A, p. 116).

Tais efeitos sdo encontrados também em “Arte e ensino da ESPM”, o texto que lhe
sucede (Anexo A, p. 113). Em didlogo com o texto de Jodo Vicente Azevedo, no excerto
acima citado, José Roberto Whitaker Penteado fala nao sobre Vermeer, a exposi¢ao ou a obra,
mas da histéria da ESPM, que, no momento presente, permite o apoio desta institui¢do a
instituicao que lhe deu origem.

A ESPM foi criada em 1951 por inspiracdo do diretor do Museu de Arte de
Sdo Paulo Pietro Maria Bardi, recebendo imediato apoio do empresério
Assis Chateaubriand, criador do museu e presidente dos Didrios Associados,
e a anuéncia do publicitirio Rodolfo Lima Martensen, seu primeiro diretor e
organizador como Escola de Propaganda do MASP. (Anexo A, p. 117).
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Percebe-se nesse excerto a categoria de pessoa como a ESPM, instituicio que José
Roberto Whitaker Penteado representa na posicdo de diretor-presidente na ocasido do evento
expositivo. Por sua vez, a categoria de espaco permanece sendo o MASP, como eixo fundador
da Escola, nas pessoas de Pietro Maria Bardi, Assis Chateaubriand e Rodolfo Lima
Martensen; a institui¢ao sendo tomada por aqueles que a representam. A categoria de tempo €
considerada, nessa narrativa, a partir do estabelecimento da Escola, culminando no resultado:
a parceria € retomada para a elaboragao da exposicao:

A visao [de Bardi, Chateaubriand e Martensen] estava correta. Os esforgos
de todos em harmonia — e a arte sempre presente, somada a comprovada
competéncia dos professores e dirigentes — conduziram a ESPM a exceléncia
educacional reconhecida pelo mercado brasileiro. (Anexo A, p. 117).

Que encontra ecos na fala ja citada de Jodo Vicente Azevedo: “Com o suporte dos
mantenedores deste prestigiado museu e o apoio imprescindivel da ESPM, a Escola Superior
de Propaganda e Marketing, o0 MASP pode oferecer a todos a visdo desta obra singular.”
(Anexo A, p. 117).

O segundo parametro de instalacdo dessas categorias manifesta-se nos textos “O que
conta a pintura” (Anexo A, p. 119-124), “A restauracdo de Mulher de Azul Lendo uma Carta
de Johannes Vermeer” (Anexo A, p. 125-146), e “A questdao da moldura em Mulher de Azul
Lendo uma Carta de Vermeer” (Anexo A, p.149-158), que correspondem a apreciacdo da
colecdo, conforme a forma composicional do catdlogo, e nessa parte € retomada a categoria de
pessoa como “Vermeer”, este referenciado tanto no sentido de pintor biografado quanto de
obra deste mesmo pintor, que por sua vez permite tal biografia. Os indicios de variacdo
encontram-se nas categorias de espaco e tempo. Em relacdo a categoria de tempo, deixa de ter
como referente o “agora” da exposi¢do para o “entdo” — seja da producdao da obra (o século
XVII), sejam das decisdes tomadas no processo de restauro da legibilidade da obra (2010-
2011); e os indicios de espaco deixam de ser referentes ao “aqui” da exposicao tempordria, o
Brasil, passando a ser o “14”, a Holanda, onde o quadro foi produzido e estd em salvaguarda
permanente.

No texto de Teixeira Coelho, “O que conta a pintura”, percebemos os indicios de estilo
a partir de verbos no pretérito indicando o ndo-agora, € o ndo-aqui a partir de expressoes
nominais (nomes de lugares, locu¢des). Marcaremos em negrito as categorias de ndo-agora, €
em sublinhado as de ndo-aqui, em alguns excertos:

Jan ou Johannes Vermeer nasceu ¢ morreu em Delft, Holanda (1631-1675)
e foi considerado, apenas quase um século apds sua morte, como um dos
grandes do periodo em que a_Holanda estendeu sua presenga no mundo
gracgas a navegacdo. O Vermeer que ficou conhecido é o das representacdes
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da vida cotidiana num ambiente interior holandés composto, equilibrado e
atraente aos olhos. De inicio um pintor com ascendéncia caravaggesca, pelo
uso da luz e sombra e pelo conteiido alegérico de suas obras, Vermeer
aproximou-se aos poucos dos temas e estilo de uma pintura de género,
aquela que representa fatos banais [...] Algo de alegérico permaneceu em
sua produg¢do ulterior embora esse aspecto se deva mais ao poder que tem
sua narrativa pictérica de sugerir algo além daquilo que estd obviamente
representado. (Anexo A, p.119, itdlico no original, grifos nossos)

[...] este 6leo sobre tela de Vermeer mostra uma situacio recorrente na arte
da época: alguém lendo uma carta. Vermeer ndo inovou na figura [...] A
época em que essa tela foi pintada, 1663-1665, também a Holanda estd
navegando pelos grandes mares em busca dos bens comercializdveis que se
encontravam no outro extremo do mundo — e em busca de uma riqueza, ou,
simplesmente, de um dinheiro por vezes nao encontrado na Holanda. [...]
um ano de auséncia ndo era um tempo incomum a época, se a viagem fosse
transocednica. (Anexo A, p. 120)

A leitora parece estar gravida a época da representacdo. A histéria registra
que muitas mulheres eram retratadas em pintura no primeiro ano ou nos
primeiros anos de casamento, quando estavam constantemente gravidas.
Niao se sabe se esta mulher de azul estava sequer casada. [...] (Anexo A,
p.121)

[...] Tudo indica que cenas semelhantes, em Vermeer e outros, estavam tao
baseadas na realidade patente quanto na realidade iminente [...] Nesta que é
talvez a tela mais azul de Vermeer, a cor é o azul ultramarino, o pigmento
dos pigmentos, um dos mais caros sendo o0 mais caro — tanto que requeria
um patrocinador especial: o artista ele mesmo ndo se podia permitir usi-lo
por conta propria nessa tela que o tem tanto e por toda parte. (Anexo A, p.
122)

No texto de Ige Verslype, “A restauracdo de Mulher de Azul Lendo uma Carta de
Johannes Vermeer” (Anexo A, p. 125-146) e no texto de Gregor Weber, “A questdo da
moldura em Mulher de Azul Lendo uma Carta de Vermeer” (Anexo A, p.149—158)69, a
categoria de lugar mantém-se como o ndo-aqui, correspondendo ao Rijksmuseum na
Holanda; e a categoria de tempo também estrutura-se no ndo-agora, mais especificamente nas
decisdes que nortearam a restauracdo ocorrida entre os anos de 2010-2011. Nesses textos, a
marca do enunciador apresenta énfase na materialidade da obra, ndo no pintor, em contraste
com a apresentacdo de Teixeira Coelho.

Vem de longa data a vontade de restaurar Mulher de Azul Lendo uma Carta
de Vermeer. [...] Para facilitar a restauracio, foi formado um comité
assessor que pudesse dar informagdes abalizadas sobre a técnica de Vermeer
[...] Até 1962, os tratamentos de conservacdo de Mulher em [sic] Azul
Lendo uma Carta ficaram virtualmente sem documentagdo. (Anexo A,
p-129)

69 Importante ressaltar que ambos os autores se referenciam mutuamente na construgdo de seus textos, conforme
aponta, no texto de Ige Verslype, nota de fim 24, e no texto de Gregor J. M. Weber, nota de fim 1.
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As categorias também se mostram efetivas para o entendimento das consideracdes

proprias do restauro:

[...] Em 1928, a pintura foi reentelada com resina de cera por P. N. Bakker e
W. F. C. Greeb. Um ano mais tarde, Greebe iria declarar orgulhosamente
no Algemeen Handelsblad (comemorando seus quarenta anos de servigo no
Rijksmuseum) que tinha sido ele a reentelar a obra de Vermeer. (Anexo A,
p-127)

Virias técnicas foram usadas para determinar as condi¢des da pintura e
escolher o plano adequado de tratamento para a restauragdao de 2010-2011.
(Anexo A, p. 128)

Isso [a andlise ao microscépio] revelou que as camadas de tinta estavam
muito deformadas [...]J(Anexo A, p.130)

A retirada de repinturas e retoques desbotados ao longo das beiradas revelou
a composicdo mais quadrada que Vermeer pretendia. A investigacdo e
restauracdo de Mulher de Azul Lendo uma Carta revelaram que, desde sua
concepgdo por Vermeer, a pintura foi severamente danificada e passou por
indimeras restauragdes. (Anexo A, p. 143)

As mesmas categorias podem ser observadas no texto de Gregor J. M. Weber. Criando

um didlogo entre as categorias de tempo, Weber compara o antes e o depois do restauro:

A restauracido de Mulher de Azul Lendo uma Carta de Vermeer realizada em
2010-11 mais uma vez revelou as caracteristicas especiais da forma e cor da
pintura [...] A pintura tinha sido, antes, aumentada, especialmente na parte
superior e na inferior, e colocada de volta no chassi um pouco torta, mas
agora a notavel clareza do padrio vertical e horizontal da composi¢do foi
restaurada. (Anexo A, p.149)

Muito se escreveu sobre o mérito artistico das composicdes de Vermeer,
particularmente seu entremear de arranjos na superficie com as linhas de
composi¢do, a profundidade espacial e o tratamento da luz. [...] A obra de
Vermeer pede a mesma cautela, mas pelas razdes exatamente opostas e com
o resultado oposto, uma vez que suas pinturas foram concebidas e
produzidas claramente com uma moldura marcante em mente. (Anexo A, p.
152)

Muitos aspectos da pintura, portanto, sugerem que ela foi concebida tendo
em vista o acréscimo de uma beirada preta: em outras palavras, uma moldura
preta. (Anexo A, p.157)

[...] Essa pintura de Vermeer, por exemplo, passou por quatro molduras
diferentes sé nos ultimos 150 anos, e essas molduras foram conservadas no
Rijksmuseum. (Anexo A, p.157)

[...] Afinal, também esta moldura — que data de cerca de 1710 e foi,
primeiro, usada para o Vermeer ha uns oitenta anos, quando Frederik
Schmidt Degener era diretor — tornou-se, com o tempo, parte da historia
dessa pintura. (Anexo A, p. 157)
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Reconhecemos o uso do excedente de visao com o intuito de dar o acabamento ao todo

da obra e a figura do herdi, na categorizacdo do tempo e do espaco nos quais Vermeer viveu,

e dos valores aos quais esteve sujeito; dado que, nas palavras de Bakhtin, o

[...] excedente de minha visdo, com relagdo ao outro, instaura uma esfera
particular da minha atividade, isto é, um conjunto de atos internos ou
externos que s6 eu posso pré-formar a respeito desse outro e que o
completam justamente aonde ele ndo pode completar-se. (BAKHTIN, 2000

[1979], p. 44)

Ou seja, indicios entendidos como parte do estilo deste género, manifestos nesse

enunciado. Em sintese, localizamos, portanto, no catdlogo, as seguintes categorias:

Pessoa: Ha a instauragdo do ndo-eu, ou seja, o pintor Vermeer ou a obra Mulher de
azul; em outras palavras, o pintor através da obra exposta, conforme a proposta do
titulo da exposi¢do. Tal marca € apresentada através do uso de substantivos presentes
na grande maioria dos textos que permeiam o catdlogo.

Lugar: Essa categoria € instaurada, no que concerne a palavra institucional e a palavra
do patrocinador, como o espaco no qual ocorre a exposi¢do, ou seja, aqui - o Brasil,
mais especificamente 0 MASP, subsidiado pela ESPM, no que concerne a exposi¢ao
da qual o catdlogo € registro; por sua vez, na apreciacdo iconografica da obra, verifica-
se o lugar como ndo-aqui, ou seja, Delft, Holanda, quanto a producdo, e
Rijksmuseum, quanto a salvaguarda e restauro.

Tempo: Essa categoria também € dividida em funcao do agora, ou seja, o ano de 2012,
quando da exposi¢cdo tempordria/publicacdo do catdlogo, assim como do ndo-agora,
ou seja, a data de producao da obra (1631-1675), os anos de ouro da Holanda (século
XVII), apontando para o tempo de vida de Vermeer (1632-1675), assim como a
intervencdo de restauro imediatamente anterior a exposi¢ao (2010-2011), que, por sua
vez, aponta para as intervencdes anteriores, conforme orientagdes da Carta do
Restauro (que orienta a buscar informacdes sobre a materialidade da obra para balizar

a intervencao em si) inferiveis na composicao do texto.

O enunciado Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta constrdéi-se no interior de um

fluxo dialdgico e em resposta a enunciados em circulacdo no ambiente ideoldgico-discursivo

em que é produzido (tanto as atividades museoldgicas quanto o rol de obras candnicas

presentes na histéria da arte ocidental). Os termos recortados norteiam a constru¢do do

aspecto valorativo, com apelo para a singularidade da obra e o didlogo com as exposi¢oes

desenvolvidas pelo MASP, assim como com outros pintores cuja obra possui ecos na de
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Vermeer. A posi¢do exotdpica assumida por cada um dos textos aponta para as formacdes
especificas dos enunciadores, que colaboram, no todo do enunciado, para dar o acabamento
esperado para o catdlogo: o entendimento da histdria, restauro, iconografia e singularidade do

evento expositivo.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Frente a riqueza dos estudos de género, buscamos contribuir, com este trabalho, para a
reflexdo sobre os conceitos oferecidos por Bakhtin e seu Circulo para os géneros do discurso,
em especial correlacionando o texto “Os géneros do discurso” (BAKHTIN, 2016 [1979]) com
Marxismo e filosofia da linguagem (VOLOCHINOV, 2017 [1929]), propondo o didlogo com
as consideracdes propostas em outras obras. Com isso, buscamos entender como tal
referencial tedrico se aplicaria ao objeto analisado, cujo estudo nao havia sido abordado até
entdo: os catidlogos de exposi¢do, especificamente os catdlogos produzidos por e para
instituicdes museoldgicas. Reconhecemos, no processo, as dificuldades que tal empreitada
suscitou, exigindo a reflex@o a partir de anédlises ciliares; entretanto, o reconhecimento das
categorias relativamente estdveis deste tipo de enunciados permite o reconhecimento do
catdlogo como um género do discurso, objetivo final do trabalho.

Tendo reconhecido, no segundo capitulo, as dificuldades préprias da recepg¢do de
Bakhtin no Ocidente, e os problemas com a questdo da autoria de algumas obras do Circulo
podem suscitar, refletimos, no terceiro capitulo, especificamente sobre a questdo dos géneros
do discurso, tendo como orientagdo o postulado ja estabilizado de que os gé€neros sdao “tipos
relativamente estdveis de enunciados”, proposta por Bakhtin em seu texto de 1953. A partir
dai, percebemos que a recorréncia de determinados elementos no enunciado, conforme seus
propésitos enunciativos, em func¢do da esfera de atividade na qual circula, suas categorias
temadticas, composicionais e estilisticas, indiciava o catdlogo de exposi¢do como um género.
Verificando que seria necessdrio ir além do oferecido nesse texto, sobretudo no que concerne
a conceituagdo do conteido temdtico, encontramos didlogos com as proposi¢des de
Vol6chinov em Marxismo e filosofia da linguagem (1929 [2017]), obra que antecede a
reflexdo de Bakhtin estruturada no texto “Os géneros do discurso” em mais de vinte anos,
indicio de que a proposta de Bakhtin seria de concentrar nesse texto reflexdes que ja
balizavam as propostas do Circulo como um todo. Reconhecendo que as preocupacdes de
Bakhtin sobre os géneros do discurso foram exploradas com maior afinco no que concerne ao
romance, a transposi¢ao para outros géneros pede atenc¢do a esfera de atividade na qual o
género circula, a instancia autoral que o produz, as atividades responsivas esperadas, o
reconhecimento do género como primdrio ou secunddrio (ou como simples ou complexo),
devidamente contextualizadas.

Trazendo tais reflexdes para a andlise que empreendemos, percebemos que o

entendimento comum e dicionarizado do termo ‘“catdlogo” ndo € suficiente para o
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entendimento da esfera de atuagdo deste tipo de enunciado especifico, nem correspondem as
categorias genéricas (conteido temdtico, forma composicional, estilo) dos catdlogos de
exposicdo as categorias de catalogacdo inventarial; neste caso, estamos diante de um
instrumento de interlocu¢do entre a obra e o observador, balizado pela posicdo exotdpica da
instituicdo que propde a exposicdo (nas pessoas de seus enunciadores), dentro das esferas
cultural e artistica.

Conforme Bakhtin (2016 [1979], p. 37-38), o enunciado pode ser definido por trés
elementos: sua exauribilidade semantico-objetal, sendo especifico para cada enunciado, €, no
caso dos catdlogos de exposi¢do, orientado para a totalidade da exposi¢do, ou seja, a
apresentacdo e andlise da colecdo que a compde; o projeto ou vontade de discurso do falante,
entendido, no caso do catdlogo de exposi¢do, como a apresentacdo da totalidade da colegdo,
0s motivos que nortearam as escolhas e a organizacao das pecas, a importancia de tal colecao
para o entendimento de determinado fendmeno, inscrito no tempo e espaco especificos e as
formas tipicas de composicao e do acabamento do género, que norteiam, em especial, a leitura
da colecao disposta em exposi¢do, os sentidos singulares de cada peca em didlogo com a
totalidade de pecas dispostas, assim como, no caso que ora analisamos, a perspectiva de
didlogo entre a exposi¢ao tempordria e a exposi¢ao de longa duragdo do MASP.

Inspirados pela reflexdo de Umberto Eco sobre as listas priticas e poéticas,
entendemos que, partindo do pressuposto que o catdlogo configura uma lista prética, sua
natureza € objetivamente finita; neste caso, restrita ao acervo disponivel no evento expositivo
— nem uma peg¢a a mais, nem uma pec¢a a menos. Sendo o evento expositivo temporalmente
localizado, com comeco e fim delimitados (ainda que configure uma exposi¢do de longa
duracdo), o catdlogo de exposicao, especialmente aquele relativo a uma exposi¢do tempordria,
também possui um cardter finito: ndo hé a possibilidade de efetuar uma segunda edi¢do de um
catdlogo desta natureza. A edicdo estd intrinsecamente vinculada a um evento determinado no
tempo e no espago, sendo, portanto, pertinente o desenvolvimento de um novo catdlogo para
uma nova exposi¢do. Ainda que, se tratando de uma exposicao de longa duragdo, as obras que
ali figurem sejam as mesmas que componham o catdlogo anterior, o evento € outro e dotado
de outros sentidos, balizados pela organizacdo dos elementos no espaco museoldgico,
refratado na construcdo do enunciado que lhe corresponde.

Nesse sentido, o contetido temdtico de um catdlogo de exposi¢do € a colecdo exposta,
ou seja, ele é reflexo e registro das escolhas museograficas, da ordenagdo das pecas e da
constru¢cdo de sentidos que em conjunto tais pecas suscitam. Nao se mostra possivel, nesse

sentido, serem analisadas pecas que ndo componham a estrutura da exposi¢cdo em questdo, a
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menos que, por uma posicdo voltada para a estilistica do enunciado, outras pecas sejam
trazidas ao didlogo como contraponto para o entendimento dos meandros que se delineiam. A
priori, sO existe catdlogo se existir algo a ser catalogado, cabendo a literatura os pontos de
fuga possiveis nessa consideracdo; o entendimento do catdlogo estd atrelado ao (re)
conhecimento da colecao.

Tal colecdo serd abordada nesse género, composicionalmente, nos elementos préprios
do livro como suporte (capa, contracapa, orelhas, folha de rosto etc), tendo trés elementos que
lhe sdo particulares: a palavra institucional, a palavra do patrocinador e a apreciacdo
iconografica, sendo esta ultima a principal referéncia do género, dado que aponta diretamente
para a colecdo exposta. Reconhecemos, nesse sentido, alguns modelos de catdlogos de
exposicao, a saber: o catdlogo Raisonné, que, embora dificilmente componha uma exposi¢ao
de arte, dada sua extensdo, corresponde em sua constru¢do ao proposto para os demais
catdlogos; o catdlogo de exposicdo de longa duracdo, que referencia a identidade de
determinada instituicdo museoldgica, dado que aponta para seu acervo principal; o catdlogo
que nominamos geografico, que aponta para a producdo de determinada regido, que esta
representada na colecao de um museu; o catdlogo de Escola, que visa apresentar as principais
caracteristicas de pensamento artistico produzidas por um grupo; o catidlogo voltado para um
recorte temporal especifico, no qual se manifestam elementos comuns a colec¢do; o catidlogo
tematico, no qual a proposta expositiva visa determinados elementos ou propostas comuns em
obras de tempos, espacos e Escolas diferentes; o catdlogo de técnica, que visa a apresentacdo
de um determinado saber técnico, seja relativo ao uso de materiais, seja relativo a forma de
producdo, manifesto na cole¢do exposta; o catdlogo de artista, que apresenta as obras de um
artista determinado no recorte proposto para a colecdo e, por fim, o que foi analisado com
maior profundidade, o catdlogo de exposi¢do tempordria, cuja abordagem é voltada para a
singularidade de determinada colec¢do por tempo determinado, seja pela natureza itinerante da
colecdo, seja pela especificidade da abordagem.

A complexidade da constru¢do do enunciado Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma
Carta, dentro do género proposto, ou seja, a identificagao de seu tema, forma composicional e
estilo, fica explicitada no texto de José Roberto Whitaker Penteado. Apesar de haver uma
expectativa de que todos os textos convergissem para a obra Mulher de Azul Lendo uma
Carta e seu autor, Johannes Vermeer, como propde o titulo do catidlogo de exposicao
tempordria, a auséncia de marcas textuais reelabora a postura frente ao recorte temético
inferivel do enunciado, permitindo observar que, mais que a obra em si, o enunciado disserta

sobre 0 evento expositivo e os meandros que permitiram sua concretizacao.
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Observando a forma composicional especifica do catilogo que ora analisamos,
verifica-se que sua caracteristica bilingue visa tornd-lo acessivel ao maior numero de
visitantes, tanto brasileiros quanto estrangeiros que nao falam portugués; o nimero de
imagens, reproducdes do quadro exposto, visam a educagdo do olhar do visitante para seu
posterior direcionamento para os mesmos pontos da obra in loco; as imagens de outras obras
visam desenvolver o efeito dialégico que expande o conceito da exposicdo para além de ser a
“exposi¢ao de um tnico quadro”, tornando o quadro uma metafora da obra de Vermeer como
um todo.

Nesse sentido, os aspectos multimodais e iconograficos podem ser considerados
também como aspectos linguisticos, para 0s quais o catdlogo configuraria uma ‘““‘gramatica”,
na qual a significacdo da imagem seria apresentada com o objetivo de alcancar a atividade
responsiva adequada: a compreensao responsiva ativa (ainda que de carater retardado) de que
a imagem representa no tempo, espaco e valores de seu autor, conforme seu contexto de
producdo, sua técnica, entre outros elementos que poderiam ser elencados pela posi¢dao
exotdpica de quem elabora sua leitura.

No caso dos catdlogos de exposicdo, a imagem estd a servico do texto, porque a
imagem real, aquela a que o texto se dirige, estd para além do enunciado concreto. O
catalogo, ao contrdrio de um livro ilustrado, ndo trata de uma imagem ou conjunto de imagens
que foram compostas em confluéncia com a narrativa, mas serve de referéncia para o
entendimento da imagem que lhe serviu de origem, num jogo de idas e voltas do olhar para o
texto e de novo para a obra. Retomamos a preocupacdo de Gombrich, citada na introdugdo: o
catidlogo deve servir de apoio a cole¢do exposta, ndo apenas uma referéncia em si mesmo,
como seria o livro ilustrado, ou, em outro ambito, o livros de histdria da arte. O catdlogo de
exposi¢cdo possui, pela natureza do préprio gé€nero que o gera, uma relacdo de
interdependéncia com a exposicdo do qual € origem e registro.

Por fim, no que concerne ao estilo, sob a coer¢do do tema, sendo relativo estritamente
ao que estd exposto, e da forma composicional, entendida como a posi¢do ocupada pelas
categorias na totalidade do enunciado, a saber palavra institucional, palavra do patrocinador e
apreciacdo iconogréfica, forma reconhecidos dois aspectos: em primeiro lugar, as escolhas
lexicais que norteiam a constru¢do do enunciado possuem um aspecto valorativo positivo, que
visa 0 acabamento em do incentivo na atividade responsivamente ativa em relacdo ao evento.
Caso haja alguma posicdo negativa em relacdo a colecdo, esta serd abordada por uma
perspectiva histérica, ou seja: Apesar de tais questdes, a colecdo € importante para o

entendimento da histéria da arte (ou do patrimdnio). No limite, um exemplo a ser evocado, a
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guisa de ilustracdo, é o de Claude Monet (1840-1926): Sua obra Impressdo: Sol Nascente (c
1872) foi mal vista quando de sua apresentagdo, tornando-se, com o tempo, o referencial para
o entendimento do movimento artistico conhecido como Impressionismo. Em um catdlogo
contemporaneo, ou seja, por uma perspectiva exotdpica, tal questdo pode — e possivelmente
serd — abordada, desde que, ao fim da exposi¢do, o aspecto valorativo tenda a positivar
inclusive a experiéncia negativa inicial.

E notével tal perspectiva no catilogo de exposicdo tempordria Vermeer: Mulher de
Azul Lendo uma Carta. Se, por um lado, soa incipiente a exposicdo de um tunico quadro,
sobretudo um quadro que ndo €, necessariamente, a obra mais importante deste pintor, tal
perspectiva se torna valiosa quando o uso lexical aponta para a singularidade do evento em
geral e da cole¢do em particular: o uso do lapis-lazuli na feitura do azul (Anexo A, p.123), a
restauracdo recente, a exposicdo que antecede o retorno a sua institui¢do original de
salvaguarda, o cardter inédito do pintor no pais, a importancia deste pintor holandé€s do século
XVII para a historia geral da arte.

Um segundo aspecto estilistico, ainda em correlacio com a exotopia, depreendido do
didlogo dos estudos bakhtinianos com os estudos da enunciac¢ao elaborado por Norma Discini
(2012), sugere que as categorias de pessoa, lugar e tempo sdo, no catdlogo, abordadas em
funcdo da secdo composicional que integram: as palavras institucional e do patrocinador
lancam mao do ndo-eu, ou seja, o enunciador fala em nome da instituicdo que representa, seja
a instituicdo em que a exposicdo se realiza, seja em nome da instituicdo que permite, pelo
apoio, a ocorréncia do evento; em relacdo ao tempo, lida-se com o agora, a ocasidao da
exposicao; e o lugar, aqui, onde a exposicdo ocorre. Por sua vez, a apreciacdo iconografica
lida com o ndo-eu, ou seja, aquele a quem se referencia, o artista; ndo-agora, o tempo em que
a obra foi produzida e suas avaliacao no correr de sua existéncia e legibilidade; e o nd@o-aqui,
o alhures no qual a obra foi produzida e circulou até entao.

Concluimos, com o presente trabalho, que os catdlogos de exposi¢do configuram um
género especifico do discurso, diferenciado dos demais tipos de catdlogos de carater
inventarial, conforme apontam as definicdes dicionarizadas, por suas caracteristicas genéricas
e atividade responsiva esperada, a saber, a apreciacao da exposi¢do conforme as prerrogativas
fornecidas institucionalmente. Reconhecemos que tal trabalho ndo esgota o tema, dada a
auséncia de estudos até o momento, mas colabora em trazé-lo a luz, com o intuito de suscitar

maiores e mais profundas reflexdes a serem feitas em um futuro préximo.
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[Johannes Vermeer (1631-1675), Woman in Blue Johannes Vermeer (1631-1675), Mulber de Azul Lendo wma Carta,

Reading a Letter, .1663-1665, oil on canvas, .1663-1665, dleo sobre tela, 46,5 x 39 cm, Rijksmuseum,

46.5x 39 cm, Rijksmuseum, Amsterdam.] e
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Um Vermeer no Brasil

A Vermeer in Brazil

o receive Woman in Blue Reading a Letter, a
masterpiece by Johannes Vermeer, is a priv-
ilege which MASP has the greatest pleasure to
share with the public. Never before exhibited in
Brazil, the master is acknowledged nowadays
worldwide as one of the greatest names in the his-
tory of art, a true icon among the Dutch, an artist
as important as Bosch, Rembrandt and Van Gogh.
Painter of few extant works, Vermeer lived in
the 17th century, the Netherlands’ golden age,
but he couldn’t enjoy fame during his lifetime.
His recognition came late: by the second half of
the 1800s, artists began to rediscover his oeuvre
and it presently assembles admirers from differ-
ent parts around the world.

That is the very case with Woman in Blue Read-
ing a Letter, painted between 1663 and 1665. Re-
cently gone through restoration and not yet ex-
hibited in Holland, this piece.is now taking a trip
to some few international museums before re-
turning home at the Rijksmuseum in Amsterdam,
which is due to reopen in April 2013 after exten-
sive renovation.

Supported by the maintainers of this renowned
museum and invaluably aided by ESPM, the Es-
cola Superior de Marketing e Propaganda (Su-
perior School of Marketing and Publicity), MASP
now offers to everyone a sight of this singular
piece of work.

We are thankful to everyone.

JOARO VICENTE AZEVEDO

President of MASP — Museu de Arte de So Paulo Assis Chateaubriand

Vermeer: Mulber de Azul Lendo wma Carta

Vermeer: Wornan i Blue Reading o Letter

"y eceber Mulber de Azul Lendo wma Carta, obra-prima de Jo-
hannes Vermeer, ¢ privilégio que o MASP tem o enorme
prazer em compartilhar com seu publico. Inédito no Brasil, o
mestre é reverenciado hoje em todo o mundo como um dos
grandes nomes da histéria da arte e um icone entre os holande-
ses ao lado de Bosch, Rembrandt e Van Gogh.

Autor de poucas obras que sobreviveram, Vermeer viveu no
século XVII, anos de ouro da Holanda, mas nio desfrutou de
reconhecimento. Tardiamente, na segunda metade dos anos oi-
tocentos, sua obra comegou a ser resgatada e hoje mobiliza se-
guidores em diferentes partes do mundo.

Eo que acontece que esta Mulber de Azul Lendo uma Carta, que
Vermeer pintou entre 1663 e 1665. Recentemente restaurada e
ainda n3o exibida na Holanda, a obra visita agora alguns poucos
museus internacionais para depois retornar a seu lar, o Rijks-
museum de Amsterd3, que reabre em abril de 2013 apc’)s ampla
reforma.

Com o suporte dos mantenedores deste prestigiado museu
e o apoio imprescindivel da ESPM, a Escola Superior de Pro-
paganda e Marketing, 0 MASP pode oferecer a todos a visdo
desta obra singular.

Obrigado a todos.

I Joko VicENTE AZEVEDO
Presidente do MASP — Museu de Arte de Sao Paulo Assis Chateaubriand
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Arte e ensino da ESPM

Art and teaching at ESPM

AESPM foi criada em 1951 por inspiragio do diretor do Mu-
seu de Arte de Sio Paulo Pietro Maria Bardi, recebendo
imediato apoio do empresario Assis Chateaubriand, criador do
museu e presidente dos Didrios Associados, e a anuéncia do
publicitirio Rodolfo Lima Martensen, seu primeiro diretor e
organizador como Bscola de Propaganda do MASP.

Bardi vislumbrava estreita relagio entre arte e propaganda.
Simulraneamente, o mercado publicitario estava em desenvolvi-
mento e necessitado de profissionais competentes. Duas cons-
tatagBes importantes que justificaram o nascimento da ESPM.
Houve a adesio entusiasmada dos melhores publicitirios da
época, que se prontificaram a ministrar aulas sobre as suas es-
pecialidades, seguindo o conceito “ensina quem faz”. Essa
abordagem é mantida até hoje, complementada por técnicas de
ensino atualizadas em todas as suas areas de atuagio: publicida-
de, marketing, administragio, design, relagdes internacionais e
jornalismo, tanto em nivel de graduagio, como pés-graduagio,
mestrado ¢ doutorado.

A visio estava correta. Os esforcos de todos em harmonia - e
a arte sempre presente, somada a comprovada competéncia dos
professores e dirigentes - conduziram a ESPM i exceléncia edu-

cacional reconhecida pelo mercado brasileiro.

Jost ROBERTO WHITAKER PENTEADO
Diretor-presidente da ESPM — Escola Superior de Propaganda ¢ Marketing

" SPM (Escola Superior de Publicidade e Mar-
keting; Superior School of Publicity and Mar-
keting) was founded in 1951, fostered by Pietro
Maria Bardi, then director at the MASP (Museu
de Arte de Sao Paulo), and immediately support-
ed by businessman Assis Chateubriand (creator
of the museum, and at the time president of Diri-
os Associados), as well as by advertiser Rodolfo
Lima Martensen, who was to become its first di-
rector and organiser, known then as Escola de
Propaganda do MASP (MASP Publicity School).
Bardi envisioned tight bounds between art and
advertisement. In those days, the publicity market
was in full development and needed qualified pro-
fessionals. There are two important statements
which justified the birth of ESPM. The best ad-
vertisers at the time endorsed it enthusiasticaly,
and stood ready to lecture on their areas of spe-
cialisation, following the moto, “he who makes
must teach”. We support this approach even
today, complemented by cutting edge teaching
skills in each and every area of study championed
by the university: publicity, marketing, business,
design, international relations and journalism, of-
fering not only graduation courses, but also spe-
cialization courses, master's degrees and phDs.
Bardis’ vision was right. Qur mutual efforts in
harmony, and art always present, adding up to the
attested competence of our lecturers and princi-
pals — these precepts continue to lead ESPM to
the distinguished level of excellency at teaching,
held in high esteem by the Brazilian labor market.

JosE ROBERTO WHITAKER PENTEADO

President-direcior of ESPM — Escola Superior de Propaganda e Marketing

Vermeer: Mulber de Azul Lendo uma Carta

Vermeer: Woman in Blue Reading a Letter
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O que conta a pintura

What the painting tells

Teixeira Coelko

O ARTISTA

an ou Johannes Vermeer nasceu ¢ morreu em Delft, Holanda

(1631-1675) ¢ foi considerado, apenas quase um século apds
Sua morte, como um dos grandes do periodo em que a Holanda
estendeu sua presenga no mundo gragas i navegagio. O Verme-
er que ficou conhecido € o das representacdes da vida cotidiana
num ambiente interior holandés composto, equilibrado e atra-
ente a0s olhos. De infcio um pintor com ascendéncia caravagges-
ca. pelo uso da luz e sombra e pelo contetdo alegérico de suas
obras, Vermeer aproximou-se aos poucos dos temas e estilo de
uma pintura de género, aquela que representa fatos banais, por mais
importantes que sejam para as personagens consideradas, ¢ que
assim se afasta dos contetidos religiosos, aristocraticos ou his-
toricos entendidos em sentido mais amplo. Pintura de anedota,
0o sentido estrito da palavra. Algo de alegérico permaneceu em
sua produgio ulterior embora esse aspecto se deva mais ao poder
Gue tem sua narrativa pictérica de sugerir algo além daquilo que
esta obviamente representado.

Como era necessario, Vermeer foi membro da Guilda de Delft
ue reunia os artistas Jocais, entre os quais o autor desta Mulber de
Azl Lendo uma Carta destacou-se ainda em vida por sua evidente
qualidade técnica. Cobrava caro por suas obras, porém produziu
oouco: ha apenas cerca de 34 obras reconhecidas como suas e
ndicacBes de outras 6 a ele atribuidas. O Rijksmuseum possui
quatro delas. ‘

De seu estilo — se realista ou outro — se falard mais abaixo.
Talvez seja suficiente aqui mencionar apenas que, num primei-
o momento, pensou-se adequado incluir esta mostra de Ver-

THE ARTIST

Holland (1631-1675) and was considered, just
almost a century after his death, as one of the

Johannes Vermeer was born and died in Delft,

greats from the time when Holland spread its
presence in the world due to the oceanic navi-
gations. The Vermeer that became known is the
one of the representations of an everyday life in
interiors composed, balanced and attractive to
the eyes.

At first a painter in the caravaggesque school
for his usage of lights and shadows and for the
allegorical content of his works, Vermeer bit by
bit went closer to the themes and style of genre
painting, the one that portrays ordinary facts —
however important they might be for the charac-
ters — and that, therefore, distances itself from
religious, aristocratic or historical contents. An
anecdotic painting, literally. Something allegori-
cal remained in his ulterior production even ifthis
feature is due more to the power his pictoric nar-
rative has of suggesting something beyond what
is obviously painted.

As required, Vermeer was a member of the
Delft Guild that gathered the local artists, among
which the author of this Wormnan in Blue Reading
a Letter stood out still in his lifetime for his obvi-
ous technical qualities. He charged a high price
for his works, but he produced little: there are
only some 34 works recognized as his own and
another 6 attributed to him. The Rijksmuseum
houses four of them.

His style — whether realistic or other — will be
addressed further on. Here, it might be enough
to mention that, at a first moment, it was deemed

Vermeer: Mulber de Azul Lendo uma Carta

Vermeer: Woman in Blue Reading a Letter
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fitting to include this exhibition of Vermeer at
MASP into the Romantism long term exhibition
still showing. Although Romantism as such, spe-
cifically considered, would appear only later in the
history of art and literature, it is evident that its
elements, such as the ones from other schools,
may have their timeline extended earlier and lat-
er than the specific moment consecrated by the
rise of a clear label. In fact, in Vermeer there are
implicit citations and allusions to individual pas-
sions and emotions, a clear tendency to ideal-
ize and cherish elements of everyday life, even if
staged — or precisely because staged.

THE SCENE

The Letter: Genre painting , therefore, this oil
on canvas by Vermeer shows a recurring theme
in the art of the time: someone reading a letter.
Vermeer did not innovate in this: as an example,
ayear before he was born, Dirck Hals (1591-1656),
the brother of Frans Hals who is the author of
several paintings now in MASP’s collection, had
already presented the letter reading theme in a
painting of his. Vermeer himself used it more
than once. The map behind the woman — prob-
ably Vermeer's wife, Catharina Bolnes, a model
for other canvases by the artist as well — stresses
what the letter symbolizes: someone who is far
away writes to a woman, possibly his wife or his
lover inthe pictoric narrative. One does not know
how far from the reader is the sender of the letter
(romantically, one supposes that the sender is a
he and not a she, an interpretation corroborated
by other paintings by Vermeer where a man is
courting a woman), but it is not unlikely that it is
a great distance. When this canvas was painted,
1663-1665, Holland too is navigating through the
great seas in search of valuable goods that lay at
the other end of the world —and while the women
stayed at home, the men would navigate looking
for wealth or, simply, for a money sometimes not
found in Holland. Detail: at the time, Holland had
one of the highest indexes of literacy in Europe.
But the fact that one could read did not mean that
one could write...

The Map: The map is an allusion to travels, dis-
placements, distances, more or less lasting sepa-
rations: at the time, it was not unusual to be away
for a year when crossing the ocean. Maps were
world representations more complicated than the
present ones. For instance, the North was not al-

Vermeer: Mulber de Azul Lendo wma Carta

Vermeer: Woman in Blue Reading o Letter

meer no MASP no interior da exposi¢do Romantismo ainda em
cartaz em sua qualidade de mostra de longa duragio. Embora
o Romantismo como tal, especificamente considerado, surgisse
apenas mais tarde na historia da arte e da literatura, é evidente
que seus elementos, como os de outras escolas, podem ter sua
linha do tempo tragada bem antes ¢ para bem depois daquele
momento consagrado pela emergéncia de um rétulo claro, De
fato, em Vermeer estio implicitas as citagdes e alusdes s paixBes
e emogdes individuais, uma tendéncia manifesta 3 idealizacio e
0 apego aos elementos da vida corrente, mesmo se encenados —

ot exatamente potque encenados.
A ceEna

A carta: Pintura de género, portanto, este bleo sobre tela de
Vermeer mostra uma situagdo recorrente na arte da época; al-
guém lendo uma carta. Vermeer nfo inovou na figura: um ano
antes de seu nascimento, por exemplo, Dirck Hals (1501-1656),
irmio de Frans Hals, de quem o MASP tem varias telas, j4 apre-
sentara o tema da leitura de uma carta em pintura sua. O préprio
Vermeer o usou mais de uma vez O mapa atras da mulher — pro-
vavelmente a esposa de Vermeer, Catharina Bolnes, modelo para
outras telas do artista — reforga o simbolo da carta: alguém que
esth distante escreve para uma mulhq, possivelmente sua esposa
ou sua amada na narrativa pictérica. A distAncia a que estaria da
leitora o remetente da carta (romanticamente, supde-se que seja
0 e nio a4 remetente, interpretacio reforcada por outras telas de
Vermeer em que um homem faz a corte a uma mulher) nio ¢
sabida, mas nio é improvével que fosse uma grande distincia. A
época em que essa tela foi pintada, 1663-1665, também a Holanda
eStE’l naVegandO PCIOS grandes mares em l)llSCa dOS bellS comet-
cializéveis que se encontravam no outro extremo do mundo — e
enquanto as mulheres ficavam em casa, os homens navegavam
em busca de uma riqueza ou, simplesmente, de um dinheiro por
vezes ndo encontrado na Holanda. Um detalhe: 4 época, o pafs
tinha uma das mais altas taxas de alfabetizacio da Europa. Mas

o fato de alguém saber ler nio significava que soubesse escrever...

O mapa: O mapa é uma alusio a viagens, deslocamentos,
distAncias, afastamentos menos ou mais demorados: um ano de
auséncia ndo era um tempo Incomum a €poca, se a viagem fos-

se transocednica. Mapas eram representagdes do mundo mais
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complicadas que as de hoje. Por exemplo, nem sempre o Norte
era colocado na parte superior do mapa: poderia aparecer em
qualquer lado, conforme a orientagio do cartégrafo. Este mesmo
mapa aparece em pelo menos outra tela de Vermeer, Oficial e moga
sorridente. Impresso por William Blaeu', representa as provincias
da Holanda e da Frislandia Ocidental, envolvidas pelo Zuidersee,
pelo estudrio do Reno ¢ pelo Mar do Norte. Navios visiveis no
mapa pertenceriam 4 Companhia das Indias Orientais, a grande
inovacio exploratéria e comercial da época. Nesta tela, o mapa
aparece mais deslocado para a dircita do observador do que em
outras onde é visto mais préximo 4 janela 4 esquerda do obser-
vador; o resultado ¢, aqui, uma sensacio de espago mais livre
sendo mais amplo. Como o mesmo mapa ¢ visivel em mais de
uma pintura, comentadores conclufram que 0 mapa nao diz nada
de especial para a narrativa. Comentarios de arte por vezes se
sustentam sobre uma [égica estranha: se © mapa € 0 mesmo, nao
¢ impossivel que o artista esteja apontando enfaticamente para
um significado claro e repetido: a modelo € a mesma, o espago
“de uma sala ou quarto) é sempre 0 mesmo, © mapa € o mesmo,

portanto a historia é uma s6 historia, em capitulos diferentes...

A mulher: A leitora parece estar gravida 4 época da represen-
tagio. A histéria registra que muitas mulheres eram retratadas em
pintura no ptimeiro ano ou nos primeiros anos de casamento,
quando estavam constantemente gravidas. Nio se sabe se esta
mulher de azul estava sequer casada. Historiadores argumentam
que era incomum retratar mulheres gravidas e que as gravidas, se
e quando gravidas, tinham sempte as formas do corpo oculta-
das pelas roupas. Esse argumento ¢ curiosamente brandido para
negar a Vermeer uma possfvel originalidade ou audacia no géne-
ro, i.e,, que ele teria pintado, pelo menos uma vez, uma mulher
grévida. Como a histéria da arte sempre opera olhando pelo es-
pelho retrovisor, compreende-se que os historiadores se recusem
2 avangar hipéteses especulacivas — que, no entanto, devem ser
consideradas, As roupas da mulher representada sio dadas como
“de casa”, ndo eram roupas “de sair”; e 0s mesmos que assim
dizem, observam que a moda no século r7 holandés favorecia si-
Thuetas mais cheias. NFo é no entanto o que se vé em pelo menos
outra tela de Vermeer, Leitora a janela, em que a mulher, a mesma
aqui vista, aparece com roupas mais formais porém nem por
isso “cheias”ou volumosas. E ¢ dificil entender que uma roupa

“de casa” fosse tdo pouco pratica como essa parece ser. Resta a

ways placed at the top of the map: it could appear
anywhere according to the cartographer’s orienta-
tion. This very same map appears in at least an-
other canvas by Vermeer, Soldier and Smiling Girl.
Printed by Willaim Blaeu, it shows the provinces
of Holland and Western Friesland, surrounded by
the Zuidersee, the Rhine estuary and the North
Sea. Ships seen in the map would belong to the
East India Company, the great exploratory and
merchant innovation of the time. In this canvas,
the map appears more to the right of the observer
than in other paintings where it shows nearer the
window at the left of the observer; the outcome,
here, is an impression of a freer or wider space. As
the same map shows in more than one painting,
commentators have concluded that it does not
mean anything special for the narrative. Art com-
ments sometimes stand on a strange logic: if the
map is the same, is it not possible that the artist
is pointing emphatically at a clear and repeated
meaning? The model is the same, the space (a liv-
ing room or a bedroom) is always the same, the
mapis the same, therefore the story might be one
and only story, in different chapters...

The Woman: the reader looks pregnant at the
time of the representation. History records that
many women were portrayed in paintings at the
first year or years of marriage, when they were
constantly pregnant. One does not even know
whether this woman in blue was married or not.
Historians argue that is was not usual to portray
pregnant women and that the women, when preg-
nant, always had their bodies hidden by clothing.
Oddly, this argument is used to deny Vermeer a
possible originality or daring in the genre, that
is, that he had painted, at least once, a pregnant
woman. Since art history is always looking at the
rear view mirror, one understands why histori-
ans refuse to advance speculative hypotheses
— which, however, must be taken into account.
The woman'’s clothes are given as “stay at home”
clothes, not for “going out”; and the same people
who say this will also say that Dutch 17th Cen-
tury fashion favored rounder and “fuller” figures.
However, it is not what one sees in at least anoth-
er one of Vermeer's canvas, Girl Reading by a Win-
dow, where the woman, the same one seen here,
shows with more formal clothes, which however
are not “fuller” or bulkier. And it is difficult to un-
derstand why “stay at home” clothes would be so
impractical as this one seems to be. What is left
is the hypothesis of pregnancy... As shown in the

Vermeer: Mulber de Azul Lendo wma Carta
Vermeer: Woman in Blue Reading a Letfer
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studies included here, Vermeer took off some of
the initial volume from the back of the coat that
at first clearly suggested a bell. The final shape of
the coat, with its back close to the body, in a pos-
ture forced by the body that tries to compensate
the enlarging belly, underlies even more the pos-
sibility of pregnancy...

THE SPACE

In several of Vermeer's canvases, the portrayed
characters stand in front of a window, open or
closed, but almost always visible: the window is a
central element of his figuration. In other artists’
works, such as in Caspar David Friedrich, the win-
dow sometimes opens to the outer world and part
of this world is seen by the person who observes
the painting as well as by its character. In Vermeer,
one sees from the outer world only light — light
that is basic in a world without electricity and is
essential for a painter. In Vermeer, life is almost
always an internal action, internal to the house,
internal to the person. In this canvas, the window
is perceived only as the source of a light that leaves
aslight stain in the wall and some shadow behind
the chair that stands against the wall below the
map. The outer lightning arrives almost frontal to
the reader, who shows no visible shadow.

The space could be the same one that appears
in other similar canvases by Vermeer, probably the
second floor of a house, more fitting for a study
because it would get more light.

The scene is quite deprived of objects when
compared to others by Vermeer. Here, everything
is simpler, more modest, less spectacular. The
only sign of luxury is a pearl necklace on the table,
small, almost invisible —another link between the
reader and the sender of the letter? And the box
beside it, at the edge of the table, is open: as if
something had been taken out of it that very same
moment. The letter? If so, the letter the woman
is reading is not a recent letter, but an ancient
one that the woman reads again attempting to
rekindle ideas, emotions, informations, as if in
search of new signals for something... Or was it
the necklace that she took out of the box, so that,
having it under her eyes, she could read the letter
and feel closer to the sender? The plot thickens...

The space is simple, defined by few elements,
the reader is almost at the physical center of the
canvas and surely at its optical center. And she is
also at the center of a triangle formed by the two
chairs and the rug thrown over another chair, this

Vermeer: Mulber de Azul Lendo uma Carta
Vermeer: Woman in Blue Reading a Letter

hipétese da gravidez... Como se vé nos estudos aqui incluidos,
Vermeer eliminou parte do volume inicial da parte posterior do
casaco, que sugeria a imagem nitida de um sino. O formato final
desse casaco, com a parte de trds rente ao tronco, em posigio
forgada pelo corpo que tenta contrabalangar a barriga, acentua

ainda mais a possibilidade de gravidez...
O EBsraco

Em virias telas de Vermeer, as personagens retratadas estio
diante de uma janela, aberta ou fechada mas quase sempre vistvel:
ajanela é um elemento central de sua figuragio. Em outros, como
em Caspar David Friedrich, a janela aparece por vezes aberta para
o mundo exterior e parte desse mundo ¢ visto pelo observador
da pintura, nio sé pela personagem. Em Vermeer, do mundo
exterior s6 chega a luz — fundamental para a vida num mundo
sem eletricidade e essencial para um pintor. Em Vermeer, a vida
€ quase sempre um ato interior, interior  casa, interior a pessoa.
Nesta tela, a janela & apenas pressentida como fonte de uma luz
que deixa leve mancha na parede e alguma sombra atrés da ca-
deira encostada a parede abaixo do mapa. A luz exterior chega
quase frontal A leitora, que no projeta nenhuma sombra visfvel.

O CSPS;O Podefia ser o mesmo C[ue Elparece em outras telﬂs
anlogas de Vemeer, provavelmente o segundo andar de uma casa,
mais conveniente para um atelié porque mais iluminado,

O ambiente esta consideravelmente desprovido de objetos,
quando comparado a outros de Vermeer. Tudo aqui é mais sim-
ples, mais modesto, menos espetacular. De luxo, o tnico indi-
cio é um colar de pérolas sobre a mesa, pequeno, pouco visivel
— outro elo entre a leitora e o remetente da carta? E a caixa ao
[ado, na ponta da mesa, estd aberta: como se algo tivesse sido
dela retirado naquele instante. A carta? Se for, nio se trata de
uma carta recente, mas de uma carta antiga que a leitora relé na
tentativa de reavivar ideias, emogdes, informagdes, como se em
busca de novos indicios de alguma coisa... Ou foi o colar que
ela retirou da caixa para, com ele em vista, ler a carta ¢ ter assim
um contato reforcado com o remetente? A narrativa se adensa...

O espaco é simples, definido com poticos elementos, a leitora
estd quase no centro fisico da tela ¢ certamente em seu centro
ético. E estd também no centro de um trifngulo formado pelas
duas cadeiras e pela manta que recobre outra cadeira, esta de

costas para o observador. Essas trés cadeiras mais a mesa estdo
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tdo proximas da leitora quanto possivel — como se a estivessem
protegendo: ao fundo uma parede que seria cega ndo fosse pelo
mapa e, mais & frente, essa armagio protetora ao redor da mulher.
Por que a leitora precisa ser particularmente protegida? Talvez
por estar gravida? Nesse caso, as mterpretagdes dos historiado-
res da arte vém abaixo, mais uma vez — historfadores preferem
lidar muitas vezes com o que ndo véem, e deduzem, do que com
o que véem & frente. A ideia da protegio, fortemente visual, €
reforgada por detalhes biograficos da familia Vermeer: um irmio
de Catharina Bolnes, mulher do artista, tinha carater violento e
pouco regrado e ameagou diversas vezes ndo apenas a propria
mie, ¢ mie de Catharina, como a prépria Catharina, e isso num
momento em que cla estava... gravida...

Signiﬁca tudo isso que a cena é de fato “de género", ie., re-
presenta uma cena do cotidiano pequeno, da vida de todos os
dias tal como a vida & Tudo indica que cenas semelhantes, em Ver-
meet ¢ outros, estavam tio baseadas na realidade patente quanto
na realidade iminente, aquela que poderia vir a ser — portanto,
aquela que era idealmente uma realidade, uma realidade ima-
ginada, ficcionalizada, uma situagio que perfazia uma realida-
de ndo tanto idealizads como modificada. Uma ficgio solidamente

amparada no real.
A cor

Nesta que ¢ talvez a tela mais azul de Vermeer, a cor ¢ o azul
ultramarino, o pigmento dos pigmentos, um dos mais caros sendo o
mais caro — tanto que requeria um patrocinador especial: o ar-
tista ele mesmo nio se podia permitir usi-lo por conta prépfia
nesta tela que o tem tanto e por toda parte. O azul esta asso-
ciado 4 ideia de sentimentos elevados, manifestacdes divinas,
entidades remotas, incomuns. Catharina aparece jovem na tela,
as emocdes entre ela e o marido deveriam ser fortes ainda. Azul
¢ também indicio de introspecgio — e cla ¢ uma carta e ralvez
pensa no passado (as pérolas, a caixa) e em algum outro lugar
(o mapa); e de solidio (ela estd sozinha e aparece protegida...
mas na realidade é a mulher de Vermeer e Vermeer esta ali a seu
lado, pintando-a... Vermeer estd na verdade apenas construindo
uma ficgio, ndo contando uma histéria determinada embora essa
pudesse ser a histéria de mais de uma mulher, de alguma outra
mutlher...). Produzido a partir do lapis lazuli, este azul vinha do

Oriente através de Veneza — novamente, 0 mapa, as viagens que

one turning its back to the observer. These three
chairs plus the table are as close to the reader as
possible — as if protecting her: at the back, a wall
that would be blind if it were not by the map and,
more to the front, this protective structure around
the woman. Why does the woman need to be es-
pecially protected® Might it not be because she is
pregnant? In this case, the interpretations by the
art historians crumble, once again — historians of-
ten prefer to deal with whatever they do not see
and deduce than with what they see or could see in
front of them. The idea of protection, markedly vi-
sual, is stressed by biographic details of Vermeer's
family: a brother of Catharina Bolnes, wife of the
artist, had a violent and little contained character
and several times threatened not only his own
mother, and mother of Catharina, but Catharina
herself, and this when she was... pregnant...
Does this mean that the scene is, actually, “of
genre”, namely, that it represents a scene from the
small everyday life such as life is? Everything points
at the fact that similar scenes, in Vermeer and oth-
ers, were founded on the patent reality as well as
on the imminent reality, the one that could come
into being — therefore, the one that was ideally a
reality, an imagined, fictitious reality, a situation
that compounded a reality not so much idealized
as modified. A fiction solidly sustained by reality.

THE CoLOR

In this canvas that is probably the bluest can-
vas by Vermeer, the color is ultramarine blue, the
pigment of pigments, one of the most expensive if
not the most expensive — so much so that a spe-
cial sponsor was needed: the artist could not af-
ford to use iton his own in this canvas that shows
so much of it everywhere. Blue stands for sublime
feelings, divine manifestations, remote and un-
common entities. Catharina appears young in the
canvas, emotions between her and the husband
must have been still strong. Blue is also the sign
of introspection — and she reads a letter and per-
haps thinks ofthe past (the pearls, the box) and of
someone and somewhere else far away (the map)
- and of loneliness (she is alone and seems pro-
tected... but actually she is Vermeer’s wife and Ver-
meer is there beside her, painting her... Vermeer is
actually only building a fiction, not telling a given
story, although this could be the story of more than
one woman, of some other woman...). Made from
lapis lazuli, this blue arrived to Holland from the
East through Venice — once and again the map, the

Vermeer: Mulber de Azul Lendo uma Carta
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travels undertaken by the Dutch in the 17th Cen-
tury. It was certainly not cheap, this blue —and the
blue itself had a history.

As awhole, a solidly built image presenting an
ample visual narrative, well designed, magnifi-
cently tied up in its own inner coherence — with
all of the paradoxes it encloses and that a good
story must have.

November, 2012
NoOTES

1. Timothy Brook, O chapéu de Vermeer: o século XVl ¢ o
comego do mundo globalizado (Vermeer's Hat: the 17th Cen-
tury and the Beginning of the Globalized World); Editora Re-

cord, 2012.

Vermeer: Mielher de Azul Lendo tma Caria
Vermeer: Woman in Blue Reading a Letter

os holandeses faziam no século 17. Certamente no custava pou-

co, esse azul — ¢ ele mesmo tinha uma histétia.

No conjunto, uma imagem solidamente construida expondo
uma narrativa visual ampla, bem arquitetada, magnificamente
amarrada em sua propria coeréncia interior — com todos os pa-
radoxos que encerra e que uma boa histéria deve conter.

Novembro 2012

NoTas

1. Timothy Brook, O chapéu de Vermeer: o séeulo XVIT ¢ o comepo do mundo globalizado;
Editora Record, zo12.
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de Johannes Vermeer

A restauragio de Mulber de Azul Lendo uma Carta

The restoration of Woman in Blue Reading o Letter by Johannes Vermeer

e leype

em de longa data a vontade de restaurar Mulber de Azul

Lendo wma Carta de Vermeer. O verniz extremamente oxi-
~ dado, irregular e amarelado, retoques antigos desbotados, exces-
sivos preenchimento e pintura ao longo da borda inferior, bem
como muitas pequenas falhas na pintura, visiveis especialmente
na parede clara, colorida, do lado esquerdo, e no casaco azul
da figura, intetferiam com os tons azuis frios originais, com os
Jeralhes delicados e com a legibilidade geral da pintura (fig.
= . Para facilitar a restauragio, foi formado um comité asses-
sor que pudesse dar informag@es abalizadas sobre a técnica de
“ermeer, problemas de conservacio e histéria da arte. Norbert
Middelkoop (Curador de Pinturas, Gravuras e Desenhos do
- “msterdam Museum), Elke Oberthaler (Chefe de Conserva-
20 no Kunsthistorisches Museum, Viena) e Arthur Wheelock
- Curador de Pintura Barroca Setentrional da National Gallery
o Art, Washington) compartilharam seus conhecimentos es-
izados com membros da equipe do Rijksmuseum —Taco
obits (Diretor das Colegdes), Pieter Roelofs (Curador da
a Holandesa do Século XVII), Gregor Weber (Chefe do
ento de Belas-Artes) and Manja Zeldenrust (Chefe
Conservacio de Pinturas).’

or1a DA CoNsERvAGEO

22 1962, os tratamentos de conservagio de Mulber em Azul Len~

: Carta ficaram virtualmente sem documentagio. O registro

s antigo de uma intervengio data de 1888 e apenas afirma que

t has been a long-standing wish to have Ver-

meer's Woman in Blue Reading a Letter restored.
The highly oxidized, irregular and yellowed var-
nish, old discoloured retouching, overpaint and
overfill along the bottorn edge, as well as the nu-
merous tiny paint losses, especially visible in the
light coloured wall on the left and in the figure's
blue jacket, interfered with the original cool blue
hues, delicate details and overall legibility of the
picture (fig. 1). In order to facilitate the restora-
tion, an advisory committee was set up to pro-
vide insights into Vermeer's technique, conser-
vation problems and art historical information.
Norbert Middelkoop (Curator of Paintings, Prints
and Drawings at the Amsterdam Museum), Elke
Oberthaler (Head of Painting Conservation at the
Kunsthistorisches Museum, Vienna) and Arthur
Wheelock (Curator of Northern Baroque Paint-
ing at the National Gallery of Art, Washington)
shared their expertise with members of the Rijks-
museum’s staff — Taco Dibbits (Director of Col-
lections), Pieter Roelofs (Curator of Seventeenth-
Century Dutch Painting), Gregor Weber (Head of
the Department of Fine Arts) and Manja Zelden-
rust (Head of Painting Conservation).!

CONSERVATION HisTORY

Until 1962, conservation treatments of Woman
in Blue Reading a Letter went virtually undocu-
mented. The earliest record of an intervention
dates from 1888 and merely states that the var-
nish was repaired. In 1892, conservator W.A.
Hopman regenerated the picture’s varnish and

Vermeer: Mulber de Azul Lendo uma Carta
Vermeer: Womin in Blue Reading a Letter



FIG. 1
JouannEs VerMeer, Mulher de Azl Lendo wma Carta, ¢.1663-1665. Oleo sobre tela, 49,6 x 40,3 cm. Amsterdam, Rifksmuseum, fatura

n° sk-c-251; empréstimo feito pela Cidade de Amsterdam (legado de A. van der Hoop). Fotografia feita antes da restauragio de

2010-11.
JoHANNES VERMEER, Woman in Blue Reading a Letter, 1663-1665. Oil on canvas, 49.6 x 403 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. no. sk-c251; on
loan from the City of Amsterdam (A. van der Hoop Bequest), Photograph before the 2010-11 restoration.
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o verniz fot reparado. Em 1892, o conservador W.A. Hopman
regenerou o verniz da pintura e aplicou éleo de copafba. Este
método de recuperar a coesdo e transparéncia de um verniz com
vapor de solvente foi introduzido por Max von Pettenkofer em
1863, publicado em 1870 e traduzido para o holandés por Hop-
man em 1871. Oleo de copaiba foi acrescentado para recuperar
camadas de verniz opaco que foram tratadas apenas com vapores
de solvente, As pesquisas tém mostrado que muitos quadros em
Kassel e Munique tratados com o método Pettenkofer de vapor
de alcool combinado com éleo de copaiba apresentam graves
deslocamentos de patticulas de pintura.3 Entretanto, esses de-
feitos na pintura ndo foram notados na Mulber de Azul. Em 1928,
a pintara foi reentelada com resina de cera por PN, Bakker e
WE.C. Greebe. Um ano mais tarde, Greebe iria declarar orgu-
Thosamente no Algemeen Handelsblad (comemorando seus quarenta
anos de servigo no Rijksmuseum) que tinha sido ele a reentelar
a obra de Vermeer.

De acordo com Greebe, essa intervencio era uma coisa que
seu predecessor jamais se dispusera a fazer. Quando perguntado,
ele sempre gagejava: “Eu n-n-nio t-t-tenho co-coragem!” Reen-
telar uma obra envolve colar uma tela extra por trds da original
para reforcar o suporte original enfraquecido. O calor ¢ a pressio
necessirios para ligar a tela original com a tela extra significam
que os Procedimenms tradicionais de reentelagem com resina
de cera deixam a superficie da pintura vulneravel a deformagdes.
Calor e/ou pressdo demais podem vir a achatar e até queimar as
camadas de pintura. O quadro foi limpado em 1949 pelo con-
servador H.H. Mertens, que iria tratd-lo mais detalhadamente
treze anos depois,

Documentando seu trabalho com fotografias e registros escri-
tos, durante o tratamento de 1962, Mertens removeu a camada
de repintura que cobria a parede da esquerda. O verniz velho
amarelado também foi removido, embora s6 parcialmente ao
Iongo da beirada inferior, deixando intocada uma grande res-
tauragdo antiga.

Areas desbotadas acima dessa testauracdo antiga foram reto-
cadas. Falhas na pintura foram preenchidas e retocadas e todas as
beiradas da pintura foram retocadas, estendendo a pintura para
todos os lados, especialmente para o alto. Finalmente, a pintura

foi reenvernizada com um verniz de resina natural.?

applied copaiba balsam. This method of regain-
ing the coherence and transparency of a varnish
with solvent vapours was introduced by Max
von Pettenkofer in 1863, published in 1870 and
translated into Dutch by Hopman in 1871.2 Co-
paiba balsam was added to regenerate dull var-
nish layers that withstood solvent vapours alone.
Research has shown that numerous pictures in
Kassel and Munich treated with the Pettenkofer
method of alcohol vapours in combination with
copaiba balsam show severe dislocation of paint
particles3 However, these paint defects were not
noted in Weman in Blue. In 1928, the painting
was wax resin lined by P.N. Bakker and W.F.C.
Greebe. A year later Greebe would proudly state
in an article in the Algemeen Handelsblad (cel-
ebrating his forty years of service with the Rijks-
museum) that it was he who had lined Vermeer’s
work. According to Greebe, this intervention was
something his predecessor had never been will-
ing to embark on. When asked, he would always
stammer, ‘I w-w-wouldn't d-d-dare!"* Lining a
work involves gluing an extra canvas to the back
of the original to reinforce the original, weakened
support. The heat and pressure necessary to ef-
fect a bond between the original and the extra
canvas mean that traditional wax resin lining
procedures leave the surface of the painting vul-
nerable to deformation. Too much heat and/or
pressure can result in flattening and even burn-
ing of the paint layers. The picture was cleaned in
1949 by conservator H.H. Mertens, who was to
treat it more extensively thirteen years later. Doc-
umenting his work with photographs and written
records, during the 1962 treatment Mertens re-
moved overpaint which covered the left wall. The
old yellowed varnish was also removed, though
only partially along the bottom edge, leaving a
large old repair untouched. Discoloured areas on
top of this old restoration were retouched. Loss-
es in the paint were filled and retouched and all
the edges of the painting were retouched, exten-
ding the picture on all sides, especially at the
top. Finally, the picture was revarnished with a
natural resin varnish s

Vermeer: Muther de Azul Lendo wma Carta
Vermesr: Woman in Blue Reading @ Letter

15

127



PRELIMINARY RESEARCH AND
CONDITION BEFORE THE 2010-11
RESTORATION

Several techniques were used to establish the
condition of the painting and determine the ap-
propriate treatment plan for the 2010-11 restora-
tion. The painting was examined in visible light,
raking light and uv light, and studied under mag-
nification ® Infrared reflectography was carried out
and existing infrared reflectograms were studied.”

X-radiographs of the painting made at the Ri-
jksmuseum in 1948 and in 2007 were researched.?
To understand the build up and composition of
the paint layers, existing paint cross-sections were
re-examined and new paint cross- sections were
taken along the edges of the painting and near
existing paint losses. All cross-sections were ex-
amined with light microscopy and sem-edx with
the assistance of Dr Jaap |. Boon.> A complete xrf
scan showing the distribution of elements was
made by M. Alfeld (University of Antwerp) and J.
Dik (Delft University of Technology). An automat-
ic thread count report was generated by Richard
Johnson Jr (Cornell University) and Don H. John-
son (Rice University).”

Support

The tacking edges of the original canvas sup-
port have not been preserved and the original
canvas now measures approximately 46.6 x 38.7
cm. Cusping is present on all sides and strainer
marks are visible all round at about 2.1 cm from
the edges of the original canvas. The distance of
these strainer marks coincides with the smallest
distance of the strainer marks found on Woman
Playing the Guitar, the only canvas by Vermeer
that has not been lined and is still on its origi-
nal strainer.” This comparison indicates that al-
though the tacking edges have been removed, the
original sight size of the painting must have re-
mained unchanged. In the 1928 lining, the canvas
was attached to an auxiliary canvas support with
wax resin and mounted on the current stretcher
(49.6 x 40.3 cm). Both the lining and the original
canvas are in stable condition.”

Paint Layers
In several areas the paint surface was slightly

raised, most notably in the figure’s hair and the
section of the map to the left of the figure, as

Vermeer: Mulher de Azul Lendo wma Carta
Vermeer: Woman in Blue Reading a Letter

Pesquisa PRELIMINAR E A CONDIGAO ANTES DA
RESTAURAGRO DE zoIo-1I

Virias técnicas foram usadas para determinar as condicBes da
pintura € CSCOHK’I 0o PIHHO ﬂquuﬂdO de tratamento pflfﬂ a res-
tauragio de 2010-2011.

A pintura foi examinada com luz visivel, luz rasante e luz ul-
travioleta, e estudada em ampliagio.® Foi feita reflectografia de
infravermelho e foram estudados reflectogramas de infraverme-
Tho j4 existentes.”

Foram pesquisadas radiografias feitas no Rijksmuseum em
1048 e em 2007." Para compreender a superposigio ¢ composi-
¢iio das camadas de pintura, cortes transversais existentes foram
novamente examinados e novos cortes transversais foram feitos
na pintura ao longo das beiradas e ao lado de falhas existentes.
Todos os cortes transversais foram examinados ao microscopio
comum e ao microscopio de varredura com a colaboragio do
Dr, Jaap J. Boon.®

Uma varredura completa de fluorescéncia de raios-X mostran-
do a distribuicio dos elementos foi feita por M. Alfeld (Univer-
sidade de Antuérpia) e J. Dik (Universidade de Tecnologia de
Delft). Um relatério de contagem automitica de fios foi gerado
por Richard Johnson Jr (Universidade Cornell) e Don H. John-
son (Universidade Rice).”

Smporte

As margens para fixacio do suporte original nio foram preser-
vadas e a tela original agora mede aproximadamente 46,6 x 38,7
em. H4 ondulacdes nas beiradas de todos os lados, e podem ser
vistas marcas de esticamento em toda a volta, a cerca de 2,1cm
das beiradas da tela original.

A distincia entre essas marcas de esticamento coincide com
a distAncia menor entre as marcas de esticamento encontradas
em Mulber Tocando Violdo, a tinica tela de Vermeer que nio foi
reentelada e ainda estd no chassi fixo original." Essa compara-
¢io indica que, embora as margens para fixagio tenham sido
cortadas, o tamanho original da pintura em si deve ter ficado
inalterado. Na reentelagem de 1928, a tela foi unida a uma tela
auxiliar de suporte com tesina de cera e montada no chassi atual
(49,6 x 40,3 cm). Tanto a tela extra quanto a tela original estio

em condi¢Bes estiveis.”
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Camadas de pintura

Em varias areas, a superficie da tinta estava ligeiramente des-
colada, especialmente no cabelo da figura e na segio do mapa
A esquerda da figura, bem como na 4rea de sombra azul escuro
do casaco, mas era possivel ver tinta estavel. Em varias 4reas, a
superficic da tinta tinha sido achatada na reentelagem. Pontos
de tinta em impasto, tais como reflexos de luz nas tachas de latio
das cadeiras azuis, foram prensados na camada de tinta, e, em
véarias 4reas, pedacos de tinta descolada foram prensados um em
cima do outro.

Virias 4reas da supetficie da pintuta, ndo limitadas a nenhuma
cor nem pedago da pintura em especial, mostram pequenos furos
circulares na camada de tinta. Esses furos, cheios de poeira e resi-
duos de verniz desbotado, eram especialmente visiveis na parede
clara da esquerda, acima e sobre a mesa e nas 4reas de azul mais
claro do casaco (fig, 2). Na ampliagio, foram notadas pequenas
bolhas na tinta em determinadas 4reas perto desses furos (fig. 3).

Essas pequenas bolhas de tinta, que provocam um descola-
mento na superficie da camada de tinta, parecem a superficie de
tinta de outras pinturas que foram danificadas por excesso de
calot. ¥ Uma amostra da tinta tirada de uma area danificada da
parede clara acima da mesa contendo varios pequenos furos foi
preparada como corte transversal. O Dr. Jaap J. Boon examinou

essa amostra a0 microscopio comum, microscopio eletrdnico de

varredura e tomdgrafo de raios-X.

well as in the dark blue shadow area of the jack-
et, but stable paint was visible. In several areas,
the paint surface has been flattened by the lining.
Dots of impasted paint, such as the highlights
on the brass nails on the blue chairs, have been
pressed into the paint layer, and in several areas
pieces of raised paint were pressed down on top
of each other.

Various areas of the paint surface, not confined
to any particular colour or part of the painting,
show tiny circular losses in the paint layer. These
small circular losses, filled with dirt and residues
of discoloured varnish, were most noticeable in
the light wall on the left side, above and on top
of the table and in the lighter blue areas of the
jacket (fig. 2). Under magnification it was noted
that small blisters of paint were present in certain
areas next to these losses (fig. 3). These small
blisters of paint, resulting in a raised and bubbled
surface of the paint layer, resemble paint surfaces
in other paintings that have suffered from over-
heating. A paint sample taken from a damaged
area in the light wall above the table showing
numerous small losses was prepared as a paint
cross-section. Dr Jaap J. Boon conducted light
microscopy, sem-edx research and x-ray tomo-
graphic microscopy on this sample.

This revealed that the paint layers were quite
extensively deformed, indicating exposure to a
high temperature. It also became obvious that the
damage to the paint was not confined to the blis-
ters and holes on the surface but that the paint
has an open structure (bubbles) throughout the

FIG. 2

Microforografia de uma rea em azul claro do casaco,
mostrande pequenas falhas circulares na camada de tinta,
cheias de verniz e sujeira (Hirox 3d, ampliagio sox).
Photomicrograph from a light blue area of the jacket, showing

small cireular losses in the paint layer, filled with varnish and
dirt (Hirox 3d, 50x magnification).

Vermeer: Mulber de Azul Lendo wma Carta

Vermeer: Woman in Blue Reading a Letter
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FIG. 3

Microfotografia da toalha de mesa azul, mostrando
pequenas bolhas de tinta além de pequenas falhas
circulares na camada de tinta (Hirox 3d, ampliagio 4ox).
Photomicrograph from the blue tablecloth showing small

blisters of paint in addition to the small circular losses in the
paint layer (Hirox 3d, 40x magnification).

paint layers, from the ground up to the paint sur-
face.'# It appears that Vermeer's Woman in Blue
Reading a Letter was once overheated, most likely
during a lining procedure, causing the paint to
blister. Some of these small blisters would then
have erupted at the surface, leaving small circu-
lar losses in the paint surface. It is unclear when
this damage occurred, but it must have been at
least a century ago and before the 1928 lining,
as the small losses in the paint layer are visible
on a reproduction of Woman in Blue published in
1894 (fig. 4).*

The paint surface is irregular along the bot-
tom edge of the picture, showing large cracks
and discoloured retouching and overpainting
covering an old horizontal loss in the paint lay-
er. This loss, just above the edge of where the
original bottom member of the strainer would
have been, is clearly visible in the x-radiograph
(fig. 5). This damage may have occurred because
the canvas was slightly slack on its strainer, al-
lowing the canvas to move against the strainer
bar, as well as enabling dirt, which would attract
moisture, to collect between the bottom strainer
member and the canvas. The damage is visible
in the 1948 x-radiograph, but it had probably al-
ready occurred long before then, as reproductions
from before 1948 show old restorations along the
bottom edge. When the reproductions of Woman
in Blue Reading a Letter made at different times
are compared it is remarkable that in the earli-
est reproduction, the 1894 photograph (fig. 4),

Vermeer: Mulker de Azul Lendo wma Carta

Vermeer: Womar in Blue Reading a Lotter

Isso revelou que as camadas de tinta estavam muito deforma-

das, indicando a exposigio a altas temperaturas, Também dei-
xou claro que o estrago na tinta ndo se limitava as bolhas ¢ furos
da superficie, mas que a tinta tem uma estrutura ndo compacta
(com boﬂ')as) através das véarias camadas, desde o [undo até a
superficie, ' Parece que Mulber de Azul Lendo uma Carta de Verme-
er foi aquecido demais em alguma ocasifio, mais provavelmente
durante um procedimento de reentelagem, provocando bolhas
na tinta. Algumas dessas pequenas bolhas, entdo, terfam brotado
na superficie, deixando pequenos furos circulares na superficie
da tinta. Nio esta claro quando aconteceu o dano, mas deve ter
sido no minimo ha um século e antes da reentelagem de 1928, ja
que pequenos furos na camada de tinta sio visiveis em uma re-
produgio de Mulber de Azul publicada em 1897 (fig. 4).

A superficie da tinta estd irregular na parte inferior da pin-
tura, apresentando grandes rachaduras e retoques e repinturas
desbotados cobrindo uma antiga falha horizontal na camada
de tinta. Bssa falha, exatamente em cima da margem onde teria
ficado a travessa inferior original do chassi, ¢ claramente vistvel
na radiografia (fig. 5). Esse dano pode ter sido causado porque a
tela estaria ligeiramente frouxa no chassi, permitindo que ela se
movesse contra a madeira, bem como deixando que sujeira, que
iria atrair umidade, se juntasse entre a parte de baixo do chassi
¢ a tela. O dano é visivel na radiografia de 1948, mas é provavel
que tenha ocorrido bem antes, pois reprodugdes de antes de

1948 mostram restauracdes antigas ao longo da margem inferior.
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FIG. 4
Reprodugio de 1804 de Mulber de Azul Lendo wina Carta, Maison Ad.Braun & Cee, Paris e Dornach, Alsicia.

1894 reproduction of Woman in Blue Reading a Letter. Maison Ad, Braun & Cte, Paris and Dornach, Alsace.
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FIG. § FIG. 6
Radiografia de Mulher de Azul Lendo wma Carta. Reflectografia de infravermelho de Muther de
Azul Lendo wma Carta.

X-radiograph of Waman in Blue Reading a Letter.
IRR image of Woman in Blue Reading a Letter
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the chair leg next to the woman's skirt is wide,
whereas the photographs published after 1928
reveal that the leg of the chair had been reduced
in size. The retouches covering this old damage
were severely discoloured, disturbing the legibil-
ity of the painting. In the irr image (fig. 6) the re-
touch paint, which contained carbon, registered
darker and was clearly visible, not only where it
covered the old loss but also along the edges of
the canvas, especially at the top of the painting.’®
A comparison of the x-radiograph (fig. 5), which
shows clearly where the original canvas ends, and
the image of the painting before restoration (fig.
1) reveals that the original size of the composition
was enlarged on all sides at a later date, especially
at the top and bottom. This resulted in a rather
elongated composition. The composition as Ver-
meer intended it is squarer, and this makes it a
stronger and more intimate image.

Varnish

The yellowed oxidized natural resin varnish
fluoresced bright green in uv light (fig. 7). The
patchy fluorescence indicated that the varnish
was uneven in thickness, fluorescing more
strongly where there was more oxidized vamish,
resulting in uneven yellowing of the vamnish layer
(fig. 1). The stronger fluorescence in the lower
part of the painting, indicating the presence of
more varnish in this area, was the result of the
1962 cleaning, which only partially removed the
old varnish at the bottom of the painting.

It was decided to remove the old varnish lay-
ers so as to restore the intended cool tones of the
painting and enhance the visibility of the finely
executed paint surface. Old restorations along
the bottom edge were to be removed, especial-
ly where original paint was covered, to regain as
much of the original paint surface as possible.
Uncovering all the remnants of original paint
would make it possible to create an accurate re-
construction of the chair leg, the shape of which
had been changed over time. It was also decid-
ed to remove all of the retouches and overpaints
along the edges, which would result in a squarer
composition as Vermeer intended. After clean-
ing, a new varnish would be applied to sat-urate
the paint layers. The large area of damage at the
bottom, old losses in the paint surface and the
numerous tiny holes in the paint surface would
be filled and retouched in order to restore the
painting’s legibility.

Vermeer: Mudber de Azul Lendo wina Caria
Vermeer: Woman in Blu Reacling a Letter

Quando se comparam reprodugdes de Muelber de Azul Lendo uma
Carta feitas em épocas diferentes, nota-se que, na reprodugio
mais antiga, a fotografia de 1894 (fig: 4), a perna da cadeira ao
lado da saia da mulher é grossa, enquanto que as fotogtafias pu-
blicadas depois de 1928 revelam que a perna da cadeira teve sua
espessura reduzida. Os retoques cobrindo esse dano antigo esta-
vam seriamente desbotados, perturbando a legibilidade da pintu-
ra. Na reflectografia de infravermelho (fig. 6), a tinta do retoque,
que continha carbono, apareceu mais escura e ficou claramente
visivel, ndo apenas onde cobria a perda antiga, mas também ao
longo das margens da tela, especialmente no alto da pintura.

Uma comparagio da radiografia (fig. 5), que mostra claramen-
te onde termina a tela original, com a imagem da pintura antes da
restauraciio (fig. 1) revela que o tamanho original da composigdo
foi aumentado em todas as direcdes em uma data posterior, espe-
cialmente no alto e embaixo. Disso tesultou uma composigao um
tanto alongada. A composigio pretendida por Vermeer & mais

quadrada, a isto a torna uma imagem mais forte e mais fntima.
Verniz

O verniz de resina natural oxidado e amarelado ficou verde
vivo sob a luz ultravioleta (fig. 7). A fluorescéncia com manchas
indicou que a espessura do verniz era irregular, sendo mais forte
onde havia mais verniz oxidado, resultando em um amarelamento
irregular da camada de verniz (fig. 1). A fluorescéncia mais forte
na parte inferior da pintura, indicando a presenga de mais ver-
niz nessa area, foi o resultado da limpeza de 1962, que removeu
apenas parcialmente o verniz velho da parte de baixo da pintura.

Decidiu-se remover as camadas velhas de verniz a fim de res-
taurar os tons frios que se pretendia originalmente na pintura e
melhorar a visibilidade da supetficie elegantemente executada da
tinta, Restauracdes antigas ao longo da margem inferior setiam
removidas, especialmente onde a tinta original foi coberta, para se
chegar de novo 4 superficie original da tinta tanto quanto possivel.

Descobrir tudo o que sobrou da tinta original tornaria pos-
stvel criar uma reconstrucio acurada da perna da cadeira, cujo
formato foi alterado ao longo do tempo. Também ficou decidido
remover todos os tetoques e repinturas a0 longo das beiradas, o
que iria resultar em uma composigio mais quadrada como pre-
tendia Vermeer. Depois da limpeza, seria aplicado novo verniz

a fim de saturar as camadas de tinta. A grande 4rea danificada
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FIG. 7

Fotografia com luz ultravioleta de Mulber de Azul Lendo uma Carta.

UV photograph of Wornan in Blue Reading a Letter.
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THE 2010-11 RESTORATION

After several tests, the varnish was removed
with an organic solvent to ensure minimal me-
chanical contact with the fragile paint surface. The
removal of the yellowed varnish revealed the in-
tense blue hues and detailed paint surface (figs.
8, 9). The shift in colour was quite dramatic, par-
ticularly in the shadowed area of the figure’s blue
jacket. While the blue of the chairs appeared to
be the same as the blue of the jacket before the
old varnish was removed, after its removal it be-
came quite apparent that Vermeer had used two
different shades (fig. 12).

Once the varnish had been removed, it was
also possible to remove the retouches and over-
paints along the edges of the picture — exposing
the bright orange filler material from a previous
restoration — and some of the overpaints covering
the damage at the bottom. Overpaintand overfill
covering original paint along the large loss at the
bottom, which could not be removed with sol-
vents, were removed mechanically with a scalpel
under the microscope. At least six different fill-
er materials could be discerned in and around
the large damage, evidence of several previous
restorations. Where it was not covering original
paint, old inert filler was left and used as a base
for retouching. With the removal of the old resto-
rations in the lower right corner came a surprising
discovery: small painted brass nails in the chair —
delicate details painted by Vermeer that had been
covered for decades — were revealed (fig. 10).7 It
also became apparent that the area of the wall
below the chair was originally a vibrant purplish
blue, and that it had been painted over in the
greenish-grey colour of the wall above the chair
at a later date.® The removal of a thin brown over-
paint covering the brown cloth laid over the table
revealed the original rounded folds with slightly
different hues. The four yellow dots of paint on
top of the table and the small stroke of yellow
paint above the letter extended over cracks in the
paint layer, indicating that they were not origi-
nal. They were easily removed with solvent and it
became apparent that, with the exception of the
third dot of yellow, which had been applied direct-
ly on top of the light blue tabletop, they had been
covering dots of original white paint. The dots of
yellow paint must have been added at some time
to transform the small dots of original white paint
into a string of pearls (fig. 11).

Vermeer: Mulber de Azul Lendo unta Carta
Vermeer: Woman in Blue Reading a Lester

embaixo, falhas antigas da superficie da tinta e os indmeros pe-
quenos furos na superficie da tinta seriam preenchidos e retoca-

dos a fim de recuperar a legibilidade da pintura.
A RESTAURAGAO DE 2010-11

Depois de varios testes, o verniz foi removido com um solven-
te orginico a fim de garantir o minimo contato mecAnico com a
superficie fragil da tinta. A remogio do verniz amarelado revelou
tons azuis intensos e uma superficie da tinta cheia de detalhes
(ﬁgs. 8eog) A mudanca na cor foi bastante dramatica, especial—
mente na area de sombra do casaco azul da figura, Enquanto o
azul das cadeiras parecia ser o mesmo azul do casaco antes de
remover o verniz antigo, depois de sua remogio ficou bem apa-
rente que Vermeer tinha usado dois tons diferentes (fig. 12).

Depois da retirada do verniz, também foi possivel remover os
retoques e repinturas ao longo das margens da pintura — expondo
o material laranja vivo do preenchimento de uma restauragio ante-
rior — e um pouco da repintura cobrindo o dano na parte inferior.
A tinta e o material de preenchimento cobrindo a tmnta original
ao longo da grande falha na parte inferior que nio puderam ser
removidos com solventes, foram removidos mecanicamente com
um bisturi, sob o microscopio. Pelo menos seis materiais dife-
rentes de preenchimento puderam ser identificados dentro e em
torno da grande parte danificada, evidéncia de varias restauragdes
anteriores. Onde ndo cobria a tinta original, foi deixado o antigo
material inerte de preenchimento, que foi usado como base para o
retoque. Com a retirada de restauragGes antigas no canto inferior
direito, veio uma descoberta surpreendente: pequenas tachas de
latdo pintadas na cadeira — detalhes delicados pintados por Verme-
er que tinham ficado décadas cobertos foram revelados (fig. 10).”

Também ficou aparente que a area da parede embaixo da ca-
deira era originalmente de um vibrante azul violaceo e que, em
data posterior, tinha sido coberta com tinta da cor cinza esverde-
ado da parede acima da cadeira. * A retirada de uma fina camada
marrom cobrindo o pano marrom colocado em cima da mesa
revelou as dobras arredondadas originais de tons ligeiramente
diferentes. Os quatro pontos de tinta amarela em cima da mesa
¢ a pequena pincelada de tinta amarela acima da carta estendiam-
-se por cima de rachaduras na camada de tinta, indicando que

nio eram originais. Foram removidos facilmente com solvente
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FIG. 8

Detalhe da parede 4 esquerda da mulher
durante a limpeza. Do lado esquerdo, foi
retirado o verniz velho amarelado, revelando
um tom frio de azul.

Detail of the wall to the left of the woman during
cleaning. On the left side the old yellowed varnish
has been removed, revealing a cool blue tone.

FIG. 9
Detalhe do casaco azul durante a limpeza.
O canto superior direito foi limpo,
mostrando a dramética alteragio na cor.

Detail of the blue jacket during cleaning. The
upper right corner has been cleaned, showing the
dramatic shift in colour.
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Once the painting was cleaned (fig. 12), the old

loss at the bottom was clearly visible, and it also
became obvious to what extent the numerous tiny
holes interfered with the legibility of the painting.
These small holes needed to be concealed, and
it was decided to do so with a gouache paint, as
this material has a certain ‘body’ that also acts
as a filler. Because the holes were so small, this
part of the inpainting was done under the mi-
croscope. The large loss at the bottom was filled
and subsequently covered with gouache paint.
To imitate the structure of the original paint sur-
face on top of the filler material, a silicone mould
was made of the original paint surface elsewhere
in the painting and pressed into an acrylic bind-
er applied on top of the gouache base. Several
seventeenth-century Spanish chairs were stud-
ied, as was Vermeer’s depiction of them in other
paintings, in order to understand their construc-
tion. With this knowledge, and the fragments of
original paint that were previously covered with
overpaint, the chair leg in Woman in Blue Reading
a Letter was reconstructed as Vermeer intended
it —wide at the bottom and narrower at the top.'*

Before the final inpainting was carried out, a
stable synthetic varnish was brush applied to
saturate the colours. The application of this var-

Vermeer: Mulber de Azul Lendo uma Carta
Vermeer: Woman i Blue Reading a Lester

FIG. 10

canto inferior direito
durante a limpeza. Verniz
desborado, repintura e
material de preenchimento
ainda estdo presentes

i esquerda. A direita,

eles foram removidos
parcialmente, revelando
as pequenas tachas de
latiio pintadas e a cor
original azul violdcea
embaixo da cadeira.

Lower right corner during
cleaning. Discoloured varnish,
overpaint and fill material are
still present on the left. On the
right they have been partially
removed, revealing the small
painted brass nails and the
original purplish blue colour
underneath the chair.

e ficou aparente que, com excegio do terceiro ponto de amarelo
que tinha sido aplicado diretamente em cima do tampo da mesa
azul claro, eles estavam cobrindo pontos de tinta original branca.

Os pontos de tinta amarela devem ter sido acrescentados em
algum momento para transformar 0s pequenos pontos originais
de tinta branca em uma fieira da pérolas (fig. 1r).

Umna vez limpa a pintura (fig. 12), a grande falha na parte de
baixo ficou claramente visivel, e também ficou 6bvio até onde
os intimeros furos pequenos interferiam com a legibilidade da
pintura. Esses pequenos furos precisavam ser escondidos, e foi
decidido fazé-lo com tinta guache, ja que este material tem
um certo “corpo” que também funciona como preenchimen-
to. Como os furos eram tio pequenos, essa parte da repintura
foi feita sob o microscopio. A grande falha na parte de baixo
foi preenchida e depois coberta com tinta guache. Para imitar
a estrutura da superficie original da tinta em cima do material
de preenchimento, foi feito um molde de silicone da superficie
original da tinta em outra drea da pintura e pressionado sobre
um ligante de acrilico aplicado sobre a base de guache. Foram
estudadas varias cadciras espantholas do século XVII, bem como
a representagdo que Vermeer delas fez em outras pinturas, a fim
de compreender como sio feitas. Conhecendo isso, e com os
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FIG.11A, B

O topo da mesa antes (a) ¢ depois (b) da limpeza.

Tabletop before (2) and after (b) cleaning.

fragmentos da tinta original que tinham sido cobertos com re-
pintura, a perna da cadeira em Mulber de Azul Lendo uma Carta foi
reconstruida conforme pretendia Vermeer — larga na parte de
baixo e mais estreita em cima."

Antes de ser feita a repintura final, um verniz sintético estavel
foi aplicado com pincel a fim de saturar as cores. A aplicagio
desse verniz serviu, até certo ponto, para nivelar a superficie
irregular da pintura provocada pelos pequenos furos e bolhas.
A repintura final foi feita com resina sintética estivel e pigmen-
tos a fim de esconder o maximo possivel dos danos e recuperar
a legibilidade da imagem (fig. 13). Uma camada final de ver-
niz natural foi entdo pincelada sobre a superficie para saturar
completamente as cores, selar todos os retoques e uniformizar

qualquer diferenga no brilho.*

nish served to level out the uneven surface of the

painting caused by the tiny holes and blisters to
some extent. The final inpainting was done with
a stable synthetic resin and loose pigments in or-
der to achieve optimal concealment of the dam-
age and restore the legibility of the image (fig.
13). A final natural varnish layer was then brushed
on to the surface to fully saturate the colours, to
seal off all retouches and to even out any differ-
ences in gloss.*

Vermeer: Mulber de Azul Lendo uma Carta
Vermeer: Worman in Blue Reading o Letter
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FIG. 12

Mdlber de Azul Lendo uma Casta depois da limpeza, antes do preenchimento e da repintura.

Woman in Blue Reading a Letter after cleaning, before filling and inpainting.
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FIG. 13
Mulber de Azul Lendo wma Carta depois da restauragio de 2010-11.

Woman in Blue Reading a Letter after the 2010-11 restoration.




FIG. 14(A,B)
Canto superior direito da moldura Régence francesa
antes (a) e depos (b) da restauragio.

Upper right cormer of the French Régence frame before (a) and
after (b) restoration,
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MoLpUura

A retirada de repinturas e retoques desbotados ao longo das bei-
radas revelou a composi¢io mais quadrada que Vermeer pretendia.
Essa mudanga no formato ditou um ajuste na moldura da pintura.

No passado, Mulber de Azul Lendo wma Carta foi montada em
varias molduras diferentes, como Merel van Erp ¢ Maarten van't
Klooster descobriram durante seu projeto de estagio para regis-
trar as molduras no depésito do Rijksmuseum. Além da moldu-
ra Régence francesa atual,” eles encontraram nio menos do que
outras trés molduras que alguma vez ornamentaram a Mulber de
Azul de Vermeer na colegio do Rijksmuseum.” Mas nenhuma
dessas molduras serviu para o tamanho original da superficie
visivel da pintura. Quando a obra foi emoldurada depois da
limpeza, todas as molduras apresentaram um vio entre as mar-
gens do plano pictérico e as margens da abertura da moldura,
especialmente no topo e embaixo. Mesmo a moldura mais antiga
que se conhece — um exemplo neo-rococd — ndo serviu para o
tamanho original da pintura.

De acordo com uma etiqueta na parte de trés, essa moldura foi
fornecida por John Mountjoy Smith e Samuel Mountjoy Smith,
filhos de John Smith, o comerciante londrino de arte que ven-
deu a pintura para o banqueiro Adriaan van der Hoop de Ams-
terdam em 1839.% Como nfio hi sinais de que foi modificado o
tamanho da 4rea de visio da moldura neo-rococd, as extensdes
nio originais da composicio entdo ja deviam existir. Uma pro-
cura detalhada por uma moldura contemporinea adequada foi,
a seguit, coordenada por Hubert Baija, curador chefe de moldu-
ras e douracio. Afinal ficou decidido tentar ajustar a abertura da
moldura Régence. Ji que a abertura tinha de ser ajustada mais
em cima e embaixo do que do lado esquerdo e direito, surgiram
C]l’lvidab\ inlcldlmente ({uﬂnto a ser Pertufbﬂdor Pﬁrﬂ (e} Olhar um
reparo assimétrico. Baija criou um reparo estreito, dourado e com
acabamento em patina, que se funde muito bem com a moldura
que o cerca, sem chamar a atengio para ele (fig, 14).%

A investigagio e restauragio de Mulber de Azul Lendo uma Carta
revelaram que, desde sua concepgio por Vermeer, a pintura foi
severamente danificada e passou por intimeras restauragdes. Es-
pera-se que, tanto quanto possivel, este tltimo tratamento tenha
sido bem sucedido em recuperar os detalhes delicados e a pale-
ta cheia de nuances que Vermeer pretendia, e que a obra possa,

novamente, ser usufruida em todo o seu refinamento e sutileza.

FrAME

The removal of the discoloured retouches and
overpaints along the edges revealed the squarer
composition that Vermeer intended. This change
in format dictated an adjustment of the framing
of the painting. Woman in Blue Reading a Letter
has been mounted in several different frames in
the past, as Merel van Erp and Maarten van 't
Klooster discovered during their internship proj-
ect recording the frames in Rijksmuseum storage.
Apart from the current French Régence frame,*
they found no fewer than three other frames that
had once adorned Vermeer's Woman in Blue in
the Rijksmuseum’s collection.* None of these
frames, though, fitted the original sight size of the
picture. When the work was framed after clean-
ing, each frame showed a gap between the edges
of the picture plane and the edges of the sight
opening of the frame, especially at the top and
bottom. Even the oldest known frame — a Neo-
Rococo example — did not fit the original sight
size of the picture. According to a label on the
back, this frame was supplied by John Mountjoy
Smith and Samuel Mountjoy Smith, sons of john
Smith, the London art dealer who sold the pic-
ture to the Amsterdam banker Adriaan van der
Hoop in 1839.% As there are no indications that
the sight size of the Neo-Rococo frame was ever
altered, the non-original extensions to the com-
position must already have existed by then. An ex-
tensive search for a suitable contemporary frame
was subsequently coordinated by Hubert Baija,
senior conservator of frames and gilding. In the
end it was decided to try to adjust the sight size
of the Régence frame. Since the sight size needed
to be adjusted more at the top and bottom than
at the left and right, there were initial doubts as to
whether an asymmetrical inlay might be disturb-
ing to the eye. Baija created a fine inlay, gilded
and finished with a patina, which blends beauti-
fully with the surrounding frame without attract-
ing attention to it (fig. 14).

The investigation and restoration of Woman in
Blue Reading a Letter revealed that the painting
had suffered severely since its conception by Ver-
meer and had undergone numerous restorations.
Itis hoped that the latest treatment has succeed-
ed as far as possible in restoring the delicate de-
tails and nuanced palette Vermeer intended, and
that the work can once again be enjoyed in all its
refinement and subtlety.

Vermeer: Mulher de Azul Lendo wma Carta

Vermeer: Worman in Blue Reading a Letter
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An abridged version of this article was translated into Jap-
anese and published in Communication. Visualizing the
Hurman Connection in the Age of Vermeer, exh. cat. Kyoto
(Kyoto Municipal Museum of Art)/Sendai (Miyagi Muse-
um of Art)/Tokyo (Bunkamura Museum of Art) zo11-12,
pp. 185-89. | am grateful to Jonathan Bikker, who edited
this version of the article.

Besides the members of the advisory committee, | would
also like to thank my colleagues in the conservation studio
whose helpful discussions and valuable insights played
an important role in the restoration: Hubert Baija, Anna
Krekeler, Michel van de Laar, Camille Marchand, Willem
de Ridder, Erika Smeenk, Laurent Sozzani, Gwen Tauber,
Lisette Vos and Jessica Korschanowski (intern at the de-
partment of paintings).

M. ven Pettenkofer, Over olieverwen en het conserveeren
van schilderijen door de regener
by W.A. Hopman, 1871.

S. Schmitt, ‘Examination of paintings treated by Petten-
kofer's process’, Cleaning, Retouching and Coatings 1990
(iic preprints), pp. 81-84.

H. Brammer, ‘Firnisschichtungen. Beobachtungen an

itishisaddh

translated

Farbfirnisquerschnitten von vier Gemélden der Kasseler

Gemildegalerie Alte Meister’, Firnis. Material, Asthetik,
hichte, Internationales Kolloguii Braunschweig, 15-

17 June 1998, pp. 174-81.

‘ddat...ddurf...ik nie-niet te-te-te... d-doen!’ See “Veertig

jaar “Kunstbeschermer”. Achter de schermen van het Ri-

jksmuseumn’, Algemeen Handelsblad, 31 August 1929, p. 3.
Apart from these interventions, a small conservation treat-
ment was carried outin 1992, when Rijksmuseum conser-
vator H. Kat consolidated a small section of slightly raised
paint in the hair band and retouched an old small loss in
the hair.

Ahirox 3d digital microscope was used for high magnifica-
tion digital microscopy. Photomicrographs were made by
Emilien Leonhardt, European Manager at Hirox Europe,
and by Arie Wallert and Jolanda van Iperen of the Rijks-
museum.

Infrared reflectography was carried out with an Osiris scan-
ning InGaAs camera equipped with a 16 x 16 tile system of
512 x 512 focal plane array to just beyond 1700 nm. Visible
light was filtered through an 875 nm infrared filter, Infrared
reflectograms of the back of the blue jacket were published
in A. Wheelock, Vermeer and the Art of Painting, New Ha-
ven/London 1995, p. 10.

X-radiography, nos. go-g3, 2z June 1948; x-radiography:
Rene Gerritsen, nos. 1819 (1-4), 11 October 2007.

Kiihn took five paint samples of Woman in Blue Reading a
Letter in 1966. The results were published in H. Kiihn, ‘A
study of the Pigments and the Grounds Used by Jan Ver-
meer', Report and Studies in the History of Art, Washing-
ton (National Gallery of Art) 1968, pp. 155-202. The 1966
cross-sections were re-examined and photographed by Dr
Jaap ). Boon. The new cross-sections were embedded in
Technovit 2000 I¢, cut and dry pelished with micromesh.

. This report (May 2010) shows that the average thread den-

sity of the original canvas is 14.6 horizontal threads/cm
and 14.7 vertical threads/cm. Angle maps produced a clear
visual map of the original cusping of the canvas, apparent
on all sides.

. Woman Playing the Guitar, oil on canvas, 51.4 x 45 cm;

London, Kenwood House, The Iveagh Bequest, inv. no.

Vermeer: Mulber de Azul Lendo uma Carta
Vermeer: Wornan in Blue Reading a Letter

NoTas

Uma versdo resurnida deste artigo foi traduzida para o japonés e publicada em
Communication. Visualizing the Human Connection in the Age of Vermeer, exh. cat. Kyoto
(Musen Municipal de Arte de Kyoto) / Sendai (Museu de Arte Miyagi) 0
Toquio (Museu de Arte Bunkamura) zoit-12, pp. 185-89. Fico agradecido a
Jonathan Bikker, que fez essa versio do artigo.

. Além dos membros do comité de assessoria, gostaria também de agradecer a
meus colcgas no ateli¢ de restauragio, cujas discussoes tteis ¢ valiosos insfger
tiveram um papel importante na restauragio: Hubert Baija, Anna Krekeler,
Michel van de Laar, Camille Marchand, Willem de Ridder, Erika Smeenk,
Laurent Sozzani, Gwen Tauber, Lisette Vos e Jessica Korschanowski estagidria
do departamento de pinturas.

2. M. von Pettenkofer, Over olieverwen en het conserveeren van schildertjen door de regene-

mlzsbﬁ/:mzdzlmg, traduzido por W.A. Hopman, 1871.

, Clea-
ning, Retouching and Coatings 1990 (iic preprints), pp. 81-84. H. Brammer, Firniss-

3. S. Schmitt, Txamination of paintings treated by Pettenkofer’s process

chichtungen. Beobachtungen an Farbfirnisquerschnitten von vier Gemilden
der Kasseler Gemildegalerie Alte Meister’, Firnis. Material, Asthetik, Geschichte,
Internationales Kolloquium, Braunschweig, 15-17 junho de 1998, pp. r74-81.

4. ‘ddat...ddurf...ik nie-niet te-te-te... d-doen! Ver Veertig jaar “Kunstbes-
chermer”. Achter de schermen van het Rijksmuseum’, Algemeen Handelsblad, 31
de agosto de 1929, p. 3.

5. Além dessas intervengdes, um pequeno tratamento de conservagio foi feito
em 1992, quando o curador de Rijksmuseum, H. Kat, consolidou uma pe-
quena segio de tinta ligeiramente descolada na faixa de cabelo ¢ retocou uma
pequena falha no cabelo.

6. Um microscopio digital Hirox 3d foi usado para a microscopia digital de
grande ampliagio, Micro Focogr;;ﬁas foram feitas por Emilien Leonhardt, Eu-
ropean Manager em Hirox Europe, e por Arie Wallert e Jolanda van Iperen
do Rijksmuseum.

7. Reflectografia de infravermelho foi feita com wma cimera de escaneamento

Osiris InGaAs cquipada com um sistema de tile 16 x 16, foco de 512 x 512 até

1700 nim. A luz visivel foi filtrada por um filtro de infravermelho de 875 nm.

Reflectogramas de infravermelho da parte de trds do casaco azul foram pu-

blicados em A, Wheelock, Vermeer and the Art of Painting, New Haven/Londres

1995, p- 10,

Radiografia, n’s 9o-93, 22 de junho de 1948; radiografia: Rene Gertitsen, n’s

9

1819 (1-4), 11 de outubro de 2007.

o. Kiihn tirou cinco amostras de tinta de Mulber de Azul Lendo una Carta em 1966.
Os resultados foram publicados em H. Kiihn, A study of the Pigments and the
Grounds Used by Jan Vermeer', Report and Studies in the History of Art, Washington

(National Gallery of Art) 1968, pp. 155-202. Os cortes transversals de 1968 foram
re-examinados e fotografados pelo Dr. Jaap | Boon. Os novos cortes foram
incorpotados em Technovit 2000 lc, cortados e polidos a seco com micromesh.

10. Este relatério (maio de 2010) mostra que a densidade média de fios da tela ¢
de 14,6 fios horizontais/ cm e 14,7 fios verticais/ cm. Mapeamentos em dngulo
produziram um mapa visual nitido da ondulagio original das beiradas da tela,

aparente em todos os lados.
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1. Mulber Tocando Violdo, 6leo sobre tela, 51,4 x 45 cm; Londres, Kenwood House,

Legado Iveagh, fatura n” 88028841, Para uma descrigio técnica e ilustragio
do chassi original, ver N. Costaras, A s(udy of the Materials and Techniques
of Johannes Vermeer’, em I. Gaskell e M. Jonker (eds.), Vermeer Studies ( Studies
in the History of Art 55), New Haven/Londres 1998, pp. 145-67

12. A reentelagem de 1928 provavelmente nio foi a primeira da pintura. A parte
de tras do chassi mostra tragos de cola com marcas da trama diferentes da
trama da tela usada para a reentelagem atual. Além disso, a radiografia revelou
pregos de um esticamento anterior nas laterais do chassi, que estio cobertos
pela reentelagem atual. Tsso indica (supondo que foi usado o mesmo chassi)
que, antes da reentelagem de 1928 com resina de cera, a tela original foi ini-
cialmente reentelada com cola em pasta.

Inicialmente, suspeitou-se que os pequenos furos redondos na camada de tinta

e a superficie chefa de bolhas poderiam derivar da formagio de kad soap ou lkad
plaster, massa insolavel ¢ flexivel de éxido de chumbo . Esse fendmeno de degrada-
¢do também foi encontrado nos telhados vermelhos da Fista de Delft de Vermeer,
6leo sobre tela, 96,5 x 15,7 cmy Haia, Gabinete Real de Pinturas Mauricshuis,
fatura n® g2. Especulagées no passado sugeriram que o precipitado de kad soap
nos telhados vermelhos de sua pintura eram particulas de chumbo branco, ou
mesmo de arefa, que foram acrescentadas de propésito por Vermeer para criar
textura na tinta. Ver P. Noble et al., Bewaard voor de mwigh’ia’ Conservering, restasratie
en materiaalrechnisch onderzoek in het Mauritshuis, Zwolle 2008, pp. 176-77.

Em Mulber de Azul Lendo yuma Carta, a tinta com furos circulares e bolhas nio
se limitou — come ¢ comum com o precipitado de kad soap — a uma tnica cor,
drea da pintura ot mesmo distribuido regularmente pela pintura, mas péde,
por exemplo, ser encontrada no comego de uma pincelada, estando ausente no
final. Isso sugere fortemente que um fator local externo criou a deterioracio.

Além disso, ndo foram achadas, na superficic da tinta, particulas vitreas
semi-opacas, indicadoras de lead soaps, nem precipitados de lead soap foram de-
tectados nos cortes transversais de Mulber de Azul Lendo wma Carta.

14. Os resultados da pesquisa em andamento serdo publicados em algum outro
lugar num futuro préximo.

B possivel que a descrigio feita por Biirger em 1860 de Mulber de Azul Lendo uma

Tt

Carta, em que ele declara que a pintura sofreu severa abrasio (trés-frotté), es-
teja se referindo aos pequenos furos vistveis na superficie da tinta, indicando
que o dano j4 estava presente na época.

W. Biirger, Musées de la Holland, tome ii: Musée van der Floop, a Amsterdam et Musée

0 visiveis em

de Rotterdam, Paris 1860, p. 68. O fato de que os pequenos furos s
reprodugdes de antes de 1928 indica que o super-aquecimento da superficie da

tinta nio acontecen durante a reentelagem feita por Bakker e Greebe.

=N

. A reflectografia de infravermelho também mostra claramente as mudangas que
Vermeer fez na composicio enquanto pintava. Inicialmente, o casaco da mu-
lher estava planejado para ser mais amplo ¢ talvez tivesse um forro de pele. O
mapa foi movido para a esquerda na composicio final, como foi notado pela
primeira vez por Wheelock, op. cit. (nota 7), pp- 9-11. Além disso, a reflecto-
grafia de infravermelho mostrou que uma das fitas no alto do casaco azul foi
coberta pelo artista com as camadas finais de tinta,

17. Provavelmente isso foi feito para esconder a superfice irregular da tinta, com

areas descoladas de tinta que se sobrepdem, bem embaixo dessas tachas. Para

B

i

I

88028841. See for a technical description and illustration
of the original strainer N. Costaras, ‘A study of the Materi-
als and Techniques of Johannes Vermeer', in |. Gaskell and
M. Jonker (eds.), Vermeer Studies (Studies in the History of
Art 55), New Haven/London 1598, pp. 145-67.

The 1928 lining was most likely not the first lining of the
picture. The reverse of the stretcher shows traces of a glue
paste with a weave imprint differing from the weave pattern
of the currentlining canvas. The x-radiograph fusthermore
revealed nails of an earlier tensioning at the sides of the
stretcher which are covered with the current lining canvas

This indicates (assuming the same stretcher was used)
that before the 1928 wax resin lining the original canvas
was initially lined with a glue paste.

. Initially it was suspected that the small round holes in the

paint layer and the blister-like surface could derive from
lead soap formation. This degradation phenomenon was
also found in the red rooftops of Vermeer's View of Delft,
oil on canvas, 96.5 x 115.7 cm; The Hague, Royal Cabinet
of Paintings Mauritshuis, inv. no. g2. Speculation in the
past suggested that the lead soap aggregates in the red
rooftops of this painting were lead white particles, or even
sand particles, that were added on purpose by Vermeer to

create texture in the paint. See P. Noble et al., Bewaard voor
caaltech-

de eeuwigheid. Conservering, tie on
nisch onderzoek in het Mauritshuis, Zwolle 2008, pp. 176
77. In Woman in Blue Reading a Letter the circular holes
and blister-like paint were not confined - as is usually the
case with lead soap aggregates — to a certain colour, area
of paint, or evenly distributed throughout the painting, but
could for instance be found at the top of one brushstroke
and absent at the bottom. This strongly suggested that a
local external factor created the deterioration. Furthermore
no glassy semi-opaque particles, indicators of lead soaps,
could be found at the paint surface and no lead soap ag-
gregates were detected in paint cross-sections of Woman
in Blue Reading a Letter.

. The results of the ongoing research will be published else-

where in the near future,

. ltis possible that Birger's 1860 description of Worman in

Blue Reading a Letter, in which he stated that the picture
was severely abraded (trés-frott€), refers to the small holes
visible in the paint surface, indicating the damage was al-
ready present at that time. W. Biirger, Musées de la Hol-
land, tome ii: Musée van der Hoop, a Amsterdam et Musée
de Rotterdam, Paris 1860, p. 68. The fact that the small
holes are visible in reproductions before 1928 indicates
that the over- heating of the paint surface did not occur
during the 1528 lining by Bakler and Greebe.

The irr image also clearly shows the changes Vermeer
made to the composition during painting. The waman’s
jacket was initially planned to be larger and may have had
a fur lining. The map was shifted to the left in the final
compositian, as first noted by Wheelock op. cit. (note 7),
pp. 9-11. The irr image furthermore showed that one of the
ribbons at the top of the blue jacket was painted out by the
artist with the final paint layers.

. This was probably done to hide the irregular paint surface,

with overlapping raised areas of paint, just beneath these
nails. For the present restoration it was decided to accept
and show the original though irregular paint surface.

The purplish paint was applied directly on top of the beige
greyish ground. There is no indication that a layer on top
ofthe purple is missing. The purplish paint contrasts quite
strongly with the greyish green paint of the wall above the

Mulher de Azul Lendo uma Carta

Vermeer: Woman in Blue Reading a Letter

Vermee:
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chair because of a colour shift in the greyish green wall. A
paint sample taken from this area shows that the top part
of the ultramarine particles mixed in the upper paint layer
have a brownish discolouration where they are near the
surface of the paint layer. sem-edx research carried out
by Dr Jaap J. Boon revealed that small ‘crusts’ containing
lead sulphate had formed at the tops of the ultramarine
particles. This strongly indicates that a degradation of ul-
tramatine pigment occurred in this area, and that the wall
was initially bluer and as such contrasted less with the pur-
plish colour underneath the chair. The ultramarine found
in other samples of this painting did not show this disco-
louration, which could indicate that Vermeer used differ-
ent qualities or hues of ultramatine. The research into this
phenomenon is ongeing.

. With thanks to Femke Diercks and Suzan Meijer for their

valuable insights on the construction of Spanish chairs.

. Ahindered amine light stabilizer was added to stabilize the

natural resin varnish.

. French Régence frame, c. 1710, 70.2 x 63 cm (initial sight

Size: 46.6 X 39.1 cm, current sight size: 46.0 x 38.7 cm),
inv. no. sk-l-1037.

A Neo-Rococo frame, c. 183540, 71 x 62 cm (sight size:
47 x 38 cm), inv, no. sk-l-374; a <arved wooden frame, c.
1700 (), 73x 62.5 cm (sight size: 47 x37 cm), inv. no. sk-I-
1814; and an ebony reproduction frame, 1990, 61 x53.5¢m
(sight size: 47.3x38.7 cm), inv. no. sk-l-1471. Merel van Erp
researched the frame history of Woman in Blue Reading a
Letter and constructed a timeline for the different frames;
Stageverslag Rifksmuseum Amsterdam. Lijstenregistratie-
project 1/02/2010 - 31-05-2010.

The label reads: [..] m. & s.m. smith,/ carvers and gilders,/
and/ [g] eneral Dealers in Works of Art,/ 137, new bond
street,/(late[..] great marlborough street,)/ [pictures, lined,
cleaned and restored. In ¢. 1830, John Mountjoy Smith (c.
1803-1869) and Samuel Mountjoy Smith (c. 1809-1874)
took over the business of their father John Smith (1781
1855) as carvers, gilders, picture frame makers and art
dealers. They were partners in business until 1852, when
John Mountjoy Smith continued the business on his own.
Source (15 November 2011): National Portrait Gallery —
British picture frame makers, 16301950 s (htt)
npg.org.uk/research/conservation/directory-of-british-

framemakers/s.php).
See also the article by Gregor Weber in this issue on pp.
37-46

Vermeer: Mulber de Azul Lendo wma Carta
Vermeer: Woman in Blus Reading a Letter

a restauragio atual decidiu-se aceitar e mostrar a superficie original da tinca,
mesmo irregular.

18. A tinta violacea foi aplicada direramente em cima do fundo bege acinzentado.
Nada indica que falta alguma camada sobre o violeta. A tinta violicea forma um
contraste bem forte com a tinta verde acinzentada da parede em cima da cadeira
por causa de uma mudanga de cor na parede verde acinzentada. Uma amostra de
tinta tirada desta drea mostra que a parte de cima das particulas de ultramar mis-
turadas na camada de cima de tinta tm uma descoloragio marrom onde estio
perto da superficie da camada de tinta. A pesquisa com microscopio cletrénico
de escaneamento realizada pelo Dr. Jaap J.Boon revelou que pequenas “crostas”
contendo sulfato de chumbo se formaram sobre as particulas de ultramar. Isso
¢ uma forte indicagio de que ocorreu uma degradagio do pigmento ultramar

nessa are:

2, e de que a parede, inicialmente, era mais azul e, assim, contrastava
menos com a cor violicea embaixo da cadeira. O azul ultramar encontrado em
outras amostras desta pintura nio apresentavam essa descoloragio, o que poderia
indicar que Vermeer usou diferentes qualidades ou tons de ultramar. A pesquisa

sobre esse fendmeno continua sendo feita.

el

. Com agradecimentos para Femke Diercks e Suzan Meijer por seus valiosos
insights sobre a construgdo de cadeiras espanholas.

20.Uma camada de polimero fot acrescentada para estabilizar o verniz de resina

natural.

2

Moldura Régence francesa, c.1710, 70,2 x 63 cm (tamanho inicial da abertura:
46,6 x5 30,1 cm, tamanho atual da abertura: 46,0 x 38,7 em), fatura n” sk-i-1037.
22. Uma moldura neo-rococé, ¢. 1835-40, 71 x 62 em (tamanho da abertura: 47 x
387 cem), fatura n° sk-l-374; uma moldura de madeira entalhada, ¢ 1700 (2),
73 X 62,5 cm (tamanho da abertura: 47 x 37 cm), fatura n” sk-l-1814; ¢ uma
moldura imitando ébano, 19go, 61 x 53,5 cm (tamanho da abertura: 47,3 x 38,7
em), fatura n” sk-l-i471. Merel van Erp pesquisou a histéria da molduras de

Mudber de Azul Tendo uma Carta ¢ construiu uma linha do tempo para as diferen-

tes molduras; Stageverslag Rijk Amsterdam. Lijstenrepistratic-project 1/02,/2010
— 31-05-2010.

23. Na etiqueta est escrito: [... ] m. & san. smith, [earvers and gilders,/ and/ [g] ene-
ral Dealers in Works of An/ 1 137, new bond street, /| (latef ... ] great marlborough strzet,)
[pic funres, lined, deaned and restored. Aproximadamente em 830, John Mountjoy
Smith (c. 1803-1860) ¢ Samucl Moungjoy Smith (. 1809-1874) assumiram o
negdeio do pai John Smith (1781-1855) como entalhadores, douradores, fabri-
cantes de molduras e negociantes de arte. Eles foram sécios no negécio até
1852, quando John Mountjoy Smith continuou com o negocio sozinho. Fonte
(15 de novembro de 2011): National Portrait Gallery —fabricantes britdnicos
de molduras, 1630-1950 —s (hrtp://www.npg.org.uk/rcse;xrch/conscrvat{on/
direcTory-of-bnrishﬁ'amcmakers v s.php).

24. Ver também o artigo de Gregor Weber nessa niimero, nas pp. 37-46.

Detalhe da fig. 13. | Detail of fig. 13
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A questio da moldura em Mulher de Azul Lendo wma Carta

de Vermeer

A question of framing on Vermeer’'s Woman in Blue Reading a Letter

Gregor | M. “Weber

A restauracio de Mulber de Azul Lendo wma Carta de Vermeer
realizada em 2010-1r mais uma vez revelou as caracteristicas
especiais de forma e cor da pintura (fig. 1). A pintura tinha sido,
antes, aumentada, especialmente na parte superior e na inferior,
e colocada de volta no chassi um pouco torta, mas agora a no-
tavel clareza do padrio vertical e horizontal da composicio foi
restaurada. E, com a retirada do verniz, a paleta extremamente
e ocre suave — surge de novo vantajosamente.’

A surpreendente simplicidade do tema — uma mulher jovem
lendo uma carta em um quarto mobiliado com uma mesa, duas
cadeiras e um mapa — mal traduz a complexidade da sintonia
fina entre os elementos de tensdo e equilibrio. Em rgu, Jan Veth
capturou em termos notavelmente poéticos essa qualidade da
obra de Vermeer: a simplicidade que ¢ inerente a seu grande ta-
lento. ”Depois da aparéncia vistosa de que deu mostras em sua
juventude, vemos que finalmente ele chega em alguma coisa vi-
brantemente pura, movendo-se da suntuosidade para um silén-
cio digno. O que antes foi um amarelo vivo foi absorvido num
brilhante cinza amarelo-lim3o. As passagens escuras estdo con-
finadas a superficies planas em ébano opaco. E o belo azul em
si mesmo, o modo como ele fica frente a frente com os marfins
escuros frios-célidos, sustenta todo o esplendor suave da cor.
Nada jamais foi pintado de mais nobre e refinado do que esta

jovem mulher azul..”

Detalhes das ﬁgs. 3e4 ‘ Details of figs. 3 and 4

he restoration carried out on Vermeer's

Woman in Blue Reading a Letter in 2010-11
has once again revealed the painting’s special
characteristics of form and colour (fig. 1). The
picture had previously been enlarged, particu-
larly at the top and bottom, and put back on the
stretcher somewhat askew, but now the striking
clarity of the composition’s vertical and horizon-
tal pattern has been restored. And since the re-
moval of the varnish, the exceedingly harmonious
palette — with its unusual juxtaposition of bright
blue and muted ochre — again shows to advan-
tage.! The surprising plainness of the subject mat-
ter — a young woman reading a letter in a room
furnished with a table, two chairs and a map —
barely betrays the complexity of the fine-tuning
between the elements of tension and balance. In
1911 Jan Veth captured in strikingly poetic terms
this quality of Vermeer's work: the simplicity that
is integral to his great artistry. ‘From the sleek-
ness of his youth we see him arriving at last at
something tremblingly pure, having moved from
sumptuousness to a dignified silence. What was
previously a rich yellow has been absorbed into a
warm, shimmering lemon-yellow grey. The dark
passages are confined to straight surfaces in matt
ebony black. And the fine blue on its own, the way
it faces the cool-warm dark ivories, sustains the
entire soft splendour of colour. Nothing has ever
been painted that is more noble and refined than
this blue young woman...”*

Vermeer: Mulber de Azul Lendo wma Carta
Vermeer: Woman in Blue Reading o Letier
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FIG. 1

Jorannes Viermser, Mulber de Azul Lendo uma Carta, ¢.1663-1665. Oleo sobre tela, 49,6 x 40,3 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. no. sk-c-251;
empréstimo da Cidade de Amsterdam (Legado de A. van der Hoop).

JOHANNES VERMEER, Woman in Blue Reading a Letter, c.1663-1665. Oil on canvas, 49.6 x 40.3 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. no. sk-c-251; on loan from the
City of Amsterdam (A. van der Hoop Bequest).



Ainda compartilhamos do entusiasmo de Veth, mesmo que
0 expressemos com menos exuberincia. Mas conseguimos des-
crever com maior precisio o modo pelo qual Vermeer dispds
formalmente a pintura? Como ele construiu o espago pictorico,
2 composigio tranquil a, os efeitos de luz? O que se segue é uma
tentﬂti\’a C[E l'eSP()nder essas unStE)CS.

A profundidade do quarto foi sugerida por meios minimos
mas escolhidos com cuidado. A cadeira & direita, que é repenti-
namente cortada pela beirada da pintura, ¢ mostrada em Angulo.
Por essa razfio, as linhas de sua construgiio ndo correm ao longo
da margem da pintura de modo estritamente horizontal ou verti-
cal, mas estio ligeiramente inclinadas. Isso fornece um ponto de
entrada para o espago pictérico, para cujo interior o observador
¢ atraido pela segunda cadeira, surgindo menor na parte de tris
do quarto, cujas linhas sio precisamente horizontais e verticais
de acordo com a parede do fundo, que coincide com o plano da
pintura. De pé no meio desse espaco fugidio e também no meio
da pintura, esta a mulher de azul, vista em pleno perfil.

Com a maior concentragio, ela ¢ uma carta, que segura perto
do peito com as duas mios, A vara azul escuro que enquadra o
mapa em sua parte infetior, atras da mulher, estd exatamente no
mesmo nivel das mdos e da carta, a0 mesmo tempo marcando e
sustentando o lugar de mator densidade de forma e cor. A hori-
zontalidade dessa barra chamativa aparece de novo varias vezes
na pintura (as beiradas da mesa, as costas e assentos das cadei-
ras e por af vai), mas igualmente importante ¢ a verticalidade
de outros temas pictoricos, como o mapa e as dobras do tecido.
A natureza escultérica da mulher que 1é coloca-a alinhada com
os elementos verticais, porém de fundamental importancia é o
afinamento de sua silhueta na diregio do alto, Sdo precisamente
esses desvios de um arranjo estritamente hotizontal-vertical que
emprestam d pintura sua tensio interna e dinamismo.

Nessa complexa trama de formas, as grandes 4reas de dngu-
los retos salientes tém um papel decisivo: na parte superior, &
esquerda, a parede caiada com suas sombras delicadas em azul,
claramente delimitada pelos vigorosos dngulos retos das costas
das cadeiras e do mapa; na parte inferior, a direita, a 4rea de um
branco em tom mais escuro, limitada, no alto, pela vara hori-
zontal do mapa; e, na frente, o contraponto dinimico entre os
contornos da roupa da mulher e as costas da cadeira. A drea som-
breada embaixo, 4 esquerda, consistindo da toalha de mesa azul

escuto e do pano marrom posto sobre ela, forma o preladio, no

We still share Veth’s enthusiasm, even if we
express it less exuberantly. But can we describe
more accurately how Vermeer formally laid out
the picture? How did he construct the picto-
rial space, the tranquil composition, the effects
of light? The following is an attempt to answer
these questions, The depth of the room was sug-
gested with minimal but carefully chosen means.
The chair on the right, which is abruptly cut off by
the edge of the painting, is depicted at an angle.
Because of this, its construction lines do not run
along the picture’s edge in a strictly horizontal
or vertical way, but slightly askew. This provides
a point of entry to the pictorial space, into which
the viewer is drawn by the second chair, appear-
ing smaller at the back of the room, whose lines
are precisely horizontal and vertical in accordance
with the rear wall, which coincides with the pic-
ture plane. Standing in the middle of this receding
space and also in the middle of the picture is the
woman in blue, seen in strict profile. With the ut-
most concentration she reads a letter, which she
holds close to her bosom with both hands. The
blue-black bar at the bottom of the map behind
her is exactly at the level of her hands and the let-
ter, at once marking and supporting the place of
greatest density of form and colour. The horizon-
tality of this conspicuous bar recurs a number of
times in the picture (the edges of the table, the
backs and seats of chairs and so on), yet equally
important is the verticality of other pictorial mo-
tifs, such as the map and the folds in the fab-
ric. The statuesque nature of the reading woman
aligns her with the vertical elements, but of over-
riding importance is the tapering of her silhouette
towards the top. It is precisely such small devia-
tions from a strictly horizontal-vertical arrange-
ment that lend the picture its inner tension and
dynamism.

In this complex fabric of forms, the large areas
with prominent right angles play a decisive role: at
the upper left, the whitewashed wall with its deli-
cate blue shadows, clearly delimited by the sturdy
right angles of the chair backs and the map; at
the lower right, the darker-toned area of white,
bordered at the top by the horizontal bar of the
map; and at the front, the dynamic counterpoint
between the contours of the woman's clothing
and the back of the chair. The shadowy area at the
lower left, consisting of the dark blue tablecloth
and the brown cloth laid over it, forms the prelude
in the foreground to the large, light, ochre-green
surface of the map in the background.

Vermeer; Mulber de Azl Lendo uma Carta

Vermeer: Woman in Blue Reading a Letter
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The rendering of light corresponds to the sur-
faces and lines that define the space; Vermeer
suggests light coming from a window to the left
of the white wall. The bluish shadows of the backs
of the chairs and the knob on the bar of the map
indicate how close to the wall the window must
be. Another bluish colouring approximately half-
way up the wall stems from the crossbeam of the
window, which is evidently divided in two hori-
zontally, as seen in other works by Vermeer. The
objects in the foreground that are closest to the
viewer, such as the dark side of the table at the left
and the side of the chair at the right, receive the
least light. The handling oflight thus emphasizes
the staggered staging of the objects, proceeding
from the shaded zore at the front to the brightly
it white wall and the map, which clearly catches
the raking light.

Much has been written about the artistic merit
of Vermeer's compositions, particularly his in-
terlacing of surface arrangements and compo-
sitional lines, the spatial depth and handling of
light. Implicit to this endeavour is the picture’s
edge, the boundary of the carefully balanced pic-
ture plane, which is seen as a given, as though
unworthy of consideration as an additional for-
mal motif. But Vermeer did not view his picture
as a colour reproduction on the white page of a
book; he must have had some kind of demarca-
tion in mind, something along the lines of a pic-
ture frame. The extent to which framing affects
the pictorial structure can be shown by looking
at Piet Mondrian’s popular works, which balance
— in a similarly sensitive way — areas and lines
in right-angled arrangements. Mondrian's paint-
ings are usually displayed in a white frame or in
front of a white surface, because any other lines —
those of a confining, coloured frame, for example
—would interfere too much with the aesthetic fab-
ric of the composition. The work of Vermeer calls
for the same prudence, but for exactly the oppo-
site reasons and with the opposite result, since
his paintings were conceived and produced with
clearly accentuated framing in mind. Hanging a
painting, unframed, on a white wall was highly
unusual in Vermeer’s day.

How, then, did Vermeer, who could create such
subtly balanced compositions, turn his attention
to the border of the picture and its design? Much
research has recently been done on the history
of picture frames, but not specifically on the first
framings of Vermeer.? Clues as to his own prefer-
ences can be found in his depictions of interi-

Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta

Vermeer: Woman in Blue Reading a Letter

primeiro plano, da ampla superficie, clara, em ocre esverdeado,
do mapa ao fundo.

A representagio da luz corresponde ds superficies e linhas que
definem o espago; Vermeer sugere uma luz que vem de uma janela
i esquerda da parede branca. As sombras azuladas das costas das
cadeiras e da ponteira do vario do mapa indicam o quanto a ja-
nela deve estar perto da parede. Outra coloragio azulada a meia
altura na parede é causada pela travessa da janela, evidentemen-
te dividida em dois na horizontal, como se pode ver em outras
obras de Vermeer. Os objetos no primeito plano mais préximos
do observador, tais como o lado escuro da mesa a esquerda ¢ o
lado da cadeira a direita, recebem a luz mais fraca. O tratamento
da luz, portanto, d4 énfase a colocagio teatral dos objetos, indo
dﬂ zona Sombreada na frelltﬁ ﬁté a parcde branca fortemel‘lte llu—
minada e o mapa, que obviamente apanha a luz de viés.

Muito se escreveu sobre o mérito artistico das composigdes de
Vermeer, particularmente seu entremear de arranjos na superficie
com as linhas de composicio, a profundidade espacial e o trata-
mento da luz. Nisso estd implicita a beirada da pintura, o limite
do plano pictérico cuidadosamente equilibrado, que é conside-
rado como dado, como se nio fosse digno de consideragio na
qualidade de um motivo formal adicional. Mas Vermeer nio via
sua pintura como uma reprodugio a cores em uma pagina bran-
ca de um livro; ele deve ter tido algum tipo de delimitagio em
mente, alguma coisa do tipo da moldura de um quadro. Até que
ponto a moldura afeta a estrutura pictérica ¢ algo que pode ser
visto quando se observa as obras bem conhecidas de Piet Mon-
drian, que equilibram — de uma maneira sensivel similar — areas
e linhas dispostas em angulo reto.

As pinturas de Mondrian geralmente s3o apresentadas com
uma moldura branca ou na frente de uma superficie branca, por-
que quaisquer outras linhas — as de uma moldura limitante, co-
lorida, por exemplo — iria interferir demais com a trama estética
da composigio. A obra de Vermeer pede a mesma cautela, mas
pelas razdes exatamente opostas e com o resultado oposto, uma
vez que suas pinturas foram concebidas e produzidas claramente
com uma moldura marcante em mente.

Pendurar uma pintura sem moldura em uma parede branca era
extremamente raro no tempo de Vermeer. Como, entdo, Verme-
er, que podia criar composicdes equilibradas com tanta sutileza,
pdde voltar sua atengdo para o limite da pintura e seu desenho?
Muitas pesquisas tém sido feitas recentemente sobre a historia das
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molduras de pinturas, mas ndo especificamente sobre as primeiras
molduras de Vermeer.’ Alguns indicios sobre suas preferéncias po-
dem ser encontrados em suas reprodugdes de interiores e colhidos
do inventério de seu espélio feito em 1676." De um ponto de vista
puramente estatistico, essas fontes confirmam sua predile¢io por
molduras pretas (fig. 2). Para nosso caso especifico, Mulber de Azul
Lendo uma Carta, isso fornece uma pista — mas nfo uma prova— de
uma moldura original em algo como ébano.

A trama de superficies e linhas, de profundidade espacial e do
tratamento da luz mencionada acima, apresenta, entretanto, uma
base para maiores consideragdes. Serd que Vermeer estava pen-
sando em uma moldura dourada como a que ele reproduziu em
torno de uma brilhante paisagem ensolarada em sua Mulher Tocando
Violio (Kenwood House, Londres)? Com certeza nao, ja que sua
plasticidade vivamente reluzente e detalhada ¢ incompativel com
o padrio estrito da Mulker de Azul; além disso, o ouro, cilido, nio
iria combinar com a pintura em cor fria azul. A alternativa, uma
moldura preta de ébano com um perfil simples, realga os aspectos
estilisticos inerentes & pintura, Na sequéncia de camadas espaciais
descritas acima, outra camada, totalmente preta, ¢ assim coloca-
da na frente do primeiro plano escuro, sombrio. Esta camada — a
moldura real — pertence i esfera do observador que, entiio, € levado
através da zona pintada, escura, para a parede luminosa no fundo
da pintura. O negro da moldura destaca essa estrutura pictdrica
de um modo muito mais forte do que o faria uma moldura mais
clara em ouro. Ele d4 3 representacio um contexto claramente
definido, que envolve e combina os temas dentro do quadrado,
de modo muito parecido com o que Vermer fez em sua Carta de
Amor (fig. 2). E s6 assim que o escurecimento da lateral da mesa
e da cadeira em primeiro plano fazem sentido. Thoré-Biirger co-
mentava a iluminagio de Vermeer ja em 1866, qu;mdo disse que
“observadores nio informados poderiam facilmente imaginar que
a luz do dia se est infiltrando entre a moldura e a tela, De fato,
uma pessoa que veio ver Monsieur Double, que tinha colocado
0 Soldado ¢ @ Moga que Ri em um cavalete, foi procurar por tras da
pintura a janela aberta que deveria estar deixando entrar uma luz
tdo maravilhosa. Molduras pretas, portanto, sdo particularmente
adequadas para as pinturas de Vermeer,”

O varal azul escuro embaixo do mapa se liga com a linha preta
da moldura imaginada, ambos como uma extensio explicita da
estrutura linear assim amplificada, e como uma indicagio dptica

das camadas espaciais. Alem disso, os desvios importantissimos

ors and gleaned from the inventory of his estate
drawn up in 1676.4 From a purely statistical point
of view, these sources confirm his partiality for
black frames (fig. 2). In our specific example, the
Woman in Blue Reading a Letter, this provides
a clue — but not proof — of an original frame in
something like ebony.

The fabric of surfaces and lines, of spatial depth
and the handling of light we remarked on above
nevertheless offers a basis for further considerat-
ions. Was Vermeer thinking of a gold frame like
the one he depicted around a sunny glittering
landscape in his Woman Playing the Guitar (Ken-
wood House, London)? Certainly not, since its
detailed, vividly gleaming plasticity is incompat-
ible with the strict pattern of the Woman in Blue;
moreover, the warm gold would clash with the
cool blue picture. The alternative, a black ebony
frame with a simple profile, enhances the stylistic
aspects inherent in the picture. In the sequence
of spatial layers described above, another, com-
pletely black layer is thus placed in front of the
dark, shaded foreground. This layer — the actual
frame — belongs to the realm of the viewer, who
is then led across the painted, shadowed zone
to the bright wall at the back of the picture. The
black of the frame underlines this pictorial struc-
ture much more strongly than a lighter frame in
gold would do. It gives the representation a clearly
defined setting, which surrounds and combines
the motifs within the square, much as Vermeer
did in his Love Letter (fig. 2). Only in this way
does the shading of the side of the table and the
chair in the foreground make sense. Thoré-Biirger
commented upon Vermeer's illumination as early
as 1866, when he said that ‘naive viewers could
easily imagine that daylight was slipping in be-
tween the frame and the canvas. In fact, some-
one who came to see Monsieur Double, who had
the Soldier and Laughing Girl on the easel, went
behind the picture to look for the open window
that must have been letting in the wonderful light.
Black frames are therefore particularly well suited
to Vermeer's paintings.s

The painted blue-black bar at the bottom of the
map connects with the black line of the imagined
picture frame, both as a clear-cut extension of the
linear framework thus amplified, and as an op-
tical indication of spatial layering. Furthermore,
the all-important deviations from the strictly hori-
zontal and vertical linear fabric (the chair in the
foreground, for example) can be perceived much
more clearly with a black frame. Numerous as-

Vermeer: Mulber de Azul Lendo wma Caria
Vermeer: Wontan in Blue Reading a Letter
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FIG. 2

Jorannes VERMEER, A Caria de Amor, ¢. 1669-70. Qleo sobre tela, 44 x 38 em. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. no. sk-a-1595.

JOHANNES VERMEER, The Love Letter, c. 1669-70. Oil on canvas, 44 x 38 cm. Amsterdam, Rijksmuseum, inv. no. sk-a-1595.
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FIG. 3

JoHANNES VERMEER, Mulker de Azul £endo uma Carta na moldura de ébano preta de 1990 (fotomontagem).

JOHANNES VERMEER, Woman in Blue Reading a Letter in the 1990 black ebony frame (photomontage).
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FIG. 4

Jonaxnes VERMEER, Mulber de Azul Lendo uma Carta em sua moldura tradicional francesa Régence-Louis XTIV,

JOHANNES VERMEER, Woman in Blue Reading a Letter in its traditional French Louis xiv- Régence frame.




da trama linear estritamente horizontal e vertical (a cadeira em
primeiro plano, por exemplo) podem ser percebidos com muite
mais claridade com uma moldura preta.

Muitos aspectos da pintura, portanto, sugerem que ela foi
concebida tendo em vista o acréscimo de uma beirada preta: em
outras palavras, uma moldura preta.

Quando se apresenta uma pintura tdo famosa, um curador
tém de considerar um grande volume de fatores — a histéria da
moldura ao longo dos séculos (com as devidas consideragdes
sobre as normas estéticas especificas de cada época), o contexto
geral da pintura, as pinturas que estio penduradas perto dela e
sua constelagio espacial. Esta pintura de Vermeer, por exemplo,
passou por quatro molduras diferentes s6 nos dltimos 150 anos,
€ €Sssas lllolduras foral]l COI]SCfValeS no Ri]‘l(Sl’rlLlSeLlr[L6 A PFO-
cura por uma moldura adequada comegou de novo na época da
restauracio da pintura em zo1” Em 1990, a pintura tinha rece-
bido uma nova moldura de ébano no estilo antigo (fig. 3). Mas
alisura excessiva da moldura feita 4 maquina fez com que a pin-
tura parecesse um cartaz barato em uma moldura de foto, uma
degradacio que levou a sua remogdo cinco anos depois.

Agora, entretanto, esta moldura vem sendo objeto de nova
discussdo. Uma outra moldura escura do depésito foi rejeitada
porque seu Verniz marrom era lhuito dOmil’)al’l{e. Consequerlte*
mente ficou decidido deixar a pintura de Vermeer, por enquanto,
em sua tradicional moldura Régence francesa, até que uma mol-
dura de ébano da época certa e de um formato que sirva seja en-
contrada (fig. 4). A douracio cinza, suja, da moldura Régence se
harmoniza bem com certas zonas da pintura de Vermeer (a saia
da mulher, 0 mapa ao fundo). E o que ¢é mais, ela d4 4 pintura
uma aura adequada de suntuosidade e estatura histérica. Afinal,
também esta moldura — que data de cerca de 1710 e foi, primei-
10, usada para o Vermeer h4 uns oitenta anos, quando Frederik
Schmide Degener era diretor — tornou-se, com o tempo, parte

da histéria dessa pintura.
Notas

1. Em relagio aos achados técnicos e ds agdes tomadas para restaurar a pintu-
ra, ver o artigo de Ige Verslype neste nimero QUAL NUMERQO?. Sobre a

pintura em si, ver a seguinte publica

30 (selecionada entre a rica literatura
sobre Vermeer): FJ. Duparc ¢ A.K. Wheelock, Jr (eds.), Jobannes Vermeer, exh.
cat, Washington (National Gallery of Art)/Haia (Gabinete Real de Pinturas

Mauritshuis) 1995-96, pp. 134-39, com procedéncia e bibliografia.

pects of the picture therefore suggest that it was
conceived with a view to adding a dark border: in
other words, a black frame.

When presenting such a famous painting, a cu-
rator must take into consideration a whole host
of factors — the history of its framing over the
centuries (with due consideration to the aesthetic
norms specific to each era), the overall context
of the painting, the pictures hanging near it and
their spatial constellation. This painting by Ver-
meer, for example, has gone through four differ-
entframings in the last 150 years alone, and these
frames have been preserved in the Rijksmuseum.®
The search for a suitable frame was begun once
again at the time of the painting’s restoration in
20117 In 1990 the painting had been given a new
ebony frame in the old style (fig. 3). The excessive
smoothness of the machine-made frame made
the painting look like a cheap poster in a photo
frame, a degradation that led to its removal nearly
five years later. Now, however, this frame has been
the subject of renewed discussion. Another dark
wooden frame from the depot was rejected be-
cause its brown veneer was too dominant. It was
consequently decided to leave Vermeer's painting
in its traditional French Régence frame for the
time being, until an ebony frame from the right
period and in a usable format is found (fig. 4).
The dirty grey gilding of the Régence frame har-
monizes well with certain passages in Vermeer's
painting (the woman's skirt, the map in the back-
ground). What is more, it lends the painting an
appropriate aura of costliness and historical stat-
ure. After all, this frame too — which dates from
around 1710 and was first used for the Vermeer
around eighty years ago, when Frederik Schmidt
Degener was director — has meanwhile become
part of the painting’s history.

NoTES

1. With regard to the technical findings and the action taken
to restore the picture, see the article by Ige Verslype in this
issue. On the painting itself, see the following publication
(selected from the wealth of literature on Vermeer): F.J.
Duparc and AK. Wheelock, Jr (eds.), Johannes Vermeer,
exh. cat. Washington (National Gallery of Art)/The Hague
(Royal Cabinet of Paintings Mauritshuis) 1995-96, pp. 134-
39, with provenance and literature listings.

2. ). Veth, Im Schatten alter Kunst, Berlin 1911, p. 96: ‘Aus
der Geschmeidigkeit seiner jungen Tage sehen wir ihn hier
schlieRlich zu dem bebend Sauberen gelangt, aus der Up-
pigkeit zum Stillgediegenem. Das friher reiche Gelb ist
eingesogen in warmes, zitronenschimmerndes Grau. Die
Dunkelheiten konzentrieren sich auf gerade Flichen in
mattem Ebenholzschwarz. Und das edle Blau allein, wie es

Vermeer: Mulber de Azul Lendo wma Carta
Vermeer: Woman in Blue Reading a Letter
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dem Kihlwarmen, Dunkelelfenbeinernen gegentibersteht,
tragt die sanfte Farbenpracht des Ganzen. Yornehmer und
gewdhlter als diese blaue junge Frau ist niemals etwas ge-

malt worden
P.J.J. van Thiel and C.J. de Bruyn Kops, Prijst de ljjst — De
Hollandse schilderijlijst in de zeventiende eeuw, exh. cat. Am-
sterdam (Rijksmuseum) 1984; expanded edition published
as Framing in the Colden Age — Picture and Frame in Seven-
teenth Century Holland, Zwolle 199s.

Vermeer depicted two finely decorated gold frames, each
one surrounding a different landscape painting. The land-
scapes were compiled from larger examples, so these pic-
tures never existed as such. The gold frame he depicted
around Dirck van Baburen’s painting The Procuress was
surely the result of artistic licence: the picture hangs inthe
dark background, and the cursorily rendered gold frame
sets it off from its murky surroundings. Only a few years
earlier, Vermeer had placed the same picture in a black
frame on a brightly lit wall. Moreover, he depicted a gilt au-
ricular frame around a dark landscape painting in the style
of Allaert van Everdingen. It is possible that that painting,
which has not yet been traced, was actually framed this
way, However, most of the frames depicted by Vermeer as
part of a ‘picture-within-a-picture’ are simple, black mould-
ed frames, such as those used most frequently in his day.
See G.J.M. Weber, ‘Vermeer's Use of the Picture-within-
a-Picture. A New Approach’, in I. Gaskell and M. Jonker
(eds.), Vermeer Studies (Studies in the History of Art 55),
New Haven/London 1998, pp. 295-307, esp. pp. 295-97.

The inventory of Vermeer's estate seldom mentions picture

frames, but those recorded are usually black. Vermeer him-
self had four drawings framed in black, and his mother-
in-law had fourteen paintings in black frames (eleven of
which were in ‘bad’ black frames). Also mentioned were
two paintings in oak frames and one in a gilt frame. See
J-M. Montias, Vermeer and His Milieu. A Web of Social His-
tory, Princeton (nj), 2nd ed. 1989, pp. 339-44.

Theophile Thoré (William Biirger), fan Vermeer van Delft
(1866), translated by Paul Prina, Leipzig 1906, p. 59

'... naive Beschauer kénnten sich leicht einbilden, dass
das Tageslicht zwischen Rahmen und Leinwand here-
inchlupft. Ja, es hat sogar jemand, der zu Herrn Double
kam, bei dem der Soldat und das lachende Médchen auf
der Staffelei ausgestellt war, hinter das Bild geschaut, um

nachzusehen, woher das wunderbare Licht zum offenen
Fenster hereinkidme. Deshalb passen schwarze Rahmen
besonders gut zu den Bildern Vermeers.'

Merel van Erp has identified and documented the frames;
see Stageverslag Rijk dam. Lij:

tie-profect 1/02/2010 - 31-05-2070.

The search for a more suitable frame is headed by Hu-
bert Baija, senior conservator of frames and gilding. It
has been helpful in this endeavour to see how the known
Vermeers are currently framed: see http://www.essential-
vermeer.com/framed/frames_start_page.html.

Vermeer: Mulber de Azul Lendo wma Carta

Vermeer: Worman in Blue Reading a Letter

2. J.Veth, Im Schatten alter Kunst, Berlim 1011, p. 96: Aus der Geschmeidigkeit seiner
jungen Tage sehen wir ihn hier schlieBlich zu dem bebend Sauberen gelangt,
aus der Uppigkcit zam Stillgedicgenem. Das frither reiche Gelb ist eingesogen
in warmes, zitronenschimmerndes Grau. Die Dunkelheiten konzentrieren sich
auf gerade Flichen in mattem Ebenholzschwarz, Und das edle Blau allein, wie
es dem Kithlwarmen, Dunkelelfenbeinernen gegeniibersteht, trigt die sanfte
Farbenpracht des Ganzen. Vornehmer und gewéhlter als diese blaue junge Frau
ist niemals etwas gemalt worden...

3. PJJ. van Thiel and C.J. de Bruyn Kops, Prijst de lijst — De Hollandse schilderijlijst in
de zeventionde eww, exh. cat. Amsterdam (Rijksmuseum) 1984; edigio ampliada
publicada como Framing in the Golden Age — Picture and Frame in Seventeenth Century
Holland, Zwolle 1995.

4. Vermeer reproduziu duas molduras douradas finamente decoradas, cada uma
emoldurando uma paisagem diferente. As paisagens foram compiladas de
exemplos maiores, portanto essas pinturas jamais existiram ¢omo tal.

A moldura dourada que ele pintou em volta da pintura de Dirck van Babu-
ren, A Alcoviteira, ¢ com certeza o resultado de licenga poética: a pintura estd
pendurada contra um fundo escuro e a moldura dourada reproduzida em
grandes tragos faz com que ela se destaque do entorno sembrio. Uns poucos
anos antes, Vermeer tinha colocado essa mesma pintura com uma moldura
preta contra uma parede bem iluminada. Além disso, ele pintou uma moldura
dourada arredondada em torno de uma paisagem escura, no estilo de Allaerc
van Everdingen. B possivel que essa pintura, cujos tragos acé agora ndo foram
encontrados, tenha sido realmente emoldurada dessa maneira. Entretanto, a
maioria das molduras apresentadas por Vermeer como parte de uma “pintu-
ra-dentro-da-pintura” sio simples, com molduras pretas, como as que eram
comumente usadas em sua época. Ver G.J.M. Weber, Vermeer's Use of the
Picture-within-a-Picture. A New Approach’, em 1. Gaskell e M. Jonker (eds.),
Vermeer Studies ( Studies in the History of Art 55), New Haven/Londres 1998, pp. 205-
307, esp. Pp. 295-97- O inventério do espélio de Vermeer raramente menciona
molduras de pintura, mas as que estdo registradas normalmente sao pretas. O
proprio Vermeer tinha quatro desenhos emoldurados em preto, e sua sogra
tinha quatorze pinturas em molduras pretas (onze delas em molduras pretas
“ruins”). Também sio mencionadas duas pinturas em moldura de carvalho e
uma em moldura dourada. Ver J.M. Montias, Vermeer and His Miliew. A Web of
Secial History, Princeton (nj), 2" ed. 1989, pp. 339-44-

5. Theophile Thoré (William Biirger), Jan Vermeer van Drelft (1866), traduzido por
Paul Prina, Leipzig 1906, p. 59: .. naive Beschauer kénnten sich leiche einbil-
den, dass das Tageslicht zwischen Rahmen und Leinwand hereinchliipft. Ja,
es hat sogar jemand, der zu Herrn Double kam, bei dem der Soldat und das
lachende Miidchen auf der Staffelei ausgestellt war, hinter das Bild geschaut, um
nachzusehen, woher das wunderbare Licht zum offenen Fenster hereinkime.
Deshalb passen schwarze Rahmen besonders gut zui den Bildern Vermeers.

6. Merel van Erp identificou ¢ documentou as molduras; ver Stageverslag Rijksmu-
seum Amsterdam. Lijstenregistratieprofect 1/02,/2010 — 31-05-2010.

A procura por uma moldura mais adequada & encabegada por Hubert Baija,

~

curador-chefe de molduras e douragio. Foi dtil para esse empreendimento
ver como os Vermeers conhecidos estio emoldurados atualmente: ver thp://

wwiw.essentialvermeer.com/ framed /frames_start_page.heml.
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Coordenadora do Aeervo ¢ D | Cultural

[Registrar and Cultwral Development Department]

Eunice Moraes Sophia

Coordenadora de Conservagio e Restauro
[Conservation and Restoration Depariment |

Karen Cristine Barbosa

Coordenadora de Intercimbio | Excharge Departrent |

Bugénia Gorini Esmeraldo

Coordenadora de Biblioteca [Library |
Ivani Di Grazia Costa

Coordenador do Servigo Lducativo
[Edscation Program ]

Paulo Portella Filho

Coordenadora de Espetdculos e Fventos-
[Events Departrnent]
Débora Lauand

Comrrt Téenico ConsuLTIVO CURATORIAL
[Tecrnrear Axp CURATORIAL ADVISORY
ComMITEEE]

Coordenador [Coordinator]

Teixeira Coelho

Membros [Memnbers|

Regina Silveira

Celso Favaretto

Anna Tereza Fabris

Maria Lucia Segall

Jodo Catlos de Figueiredo Ferras
Fausto Godoy

Denis Molino

Comrrt TEcnico [ TecanicaL CoMMITTEE |
Eugénia Gorini Esmeraldo

Eunice Moraes Sophia

Karen Cristine Barbosa



VerMEER Mulber de Azul Lendo wma Carta
VErRMEER Woman in Blue Reading a Letter

ApERTURA (OPENING)
11 de dezembro de zorz

December 1™, zor2

RijrsMuseum

Diretor de Exposigies (Head of Exchibitions)
Tim Zeedijk

Diretor do Departamento de Artes (Tead of the Arts Department)

Gregor Weber

Restaurador de Pinnras Sénior (Senior Restorer of Faintings)

Igor Verslype

Mase
Curador Coordenador (Chief Curator)
Teixeita Coclho

Supervisio de Produgdo (Production Supervisor)
Marcela Tokiwa Obata dos Santos
Asstssoria de Tmprensa (Press Qffice)

InterComunique Assessotia de Comunicagio

CatiLoco (CATALOGUE)

Coordenagio Editorial (Publishing Coordination)

Comunique Editorial

Editor Executive (Executive Fditor)
Paulo Alves

Textos (Texts)

Teixeira Coelho

Ige Verslype

Gregor J. M. Weber

Produgio Editorial (Managing Edétor)
Renata Assumpgao

Secretaria Grifica (Editorial Assistant)
Acaila Leite

Projeto Grdfico ¢ Diagramagio (Design and Layout)

Negrito Produgio Editorial

Verséto para Portugués e Inglés (Portuguese and English Version)
Ana Goldberger

Revisiio Téenica (Lechnical Fditor)

Teixeira Coelho

comunique
A R T E S
Rua Tucambira, 37
Pinheiros, Sio Paulo
CEP 05428-020

~+s55 11 3812.2780

www.comunique.stv.br
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'“l ESPM
RUKS MUSEUM

FINANCIADOR | FOUNDER PRINCIPAIS PARCEIROS I MAIN PARTNERS

PHILIPS Banlire ING

PATROCINADORES | SPONSORS

,_)/ [ 5ces oucasans ] * MA?ER

AkzoNobel Heineken  BLENDERS
PARCEIRO ) PARTNER TRANSPORTE ! PARTNER IN TRANSPORT
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