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EXPOGRAFIA BRASILEIRA CONTEMPORÂNEA:  
Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga

Exposições culturais são produtos de consumo de massa na pro-
gramação de entretenimento das cidades. No Brasil das últimas duas 
décadas, essas exposições têm atraído crescentes recursos financeiros, 
públicos e privados. Na análise dos processos de concepção, projeto e 
realização de exposições narrativas é necessário considerar os papéis 
de seus principais autores: o curador (ou organizador) e o cenógrafo 
(ou arquiteto ou designer) — no contexto do deslocamento do foco das 
exposições do acervo para o público, da ampliação e diversificação 
de temas de interesse para as mostras e de sua transformação em 
atividade transdisciplinar. Esta dissertação pretende contribuir para os 
estudos das exposições culturais brasileiras, enquanto instrumento de 
informação, educação e entretenimento. Traz um histórico da atividade 
no mundo e no Brasil, e apresenta um panorama do cenário nacio-
nal contemporâneo. Aborda os elementos constitutivos da linguagem 
narrativa inerente às exposições e faz a análise da mostra Rio São 
Francisco navegado por Ronaldo Fraga, reconhecendo-a como exemplo 
significativo desta manifestação cultural.

Palavras-chave: exposição narrativa; expografia; curadoria; design; 
comunicação.

BRAZILIAN CONTEMPORARY EXPOGRAPHICS:  
Ronaldo Fraga Navigates the San Francisco River 

Cultural exhibitions are mass consumption products in cities’ entertainment 
program. In the last two decades, such exhibitions in Brazil have attracted an 
increasing flow of financial resources, public as well as private. To analyze pro-
cesses of conception, project, and execution of narrative exhibitions, one needs 
to consider the roles of its main players — the curator (or organizer) and the 
scenographer (or architect, or designer) — in the context of the relocation of the 
exhibit’s focus from the collection to the public, of broadening and diversification 
of themes of interest for the exhibit, and of their transformation in a interdisci-
plinary activity. This thesis intends to contribute to the study of Brazilian cultural 
exhibits as information, education and entertainment tools. It reviews the history 
of exhibits in the world and in Brazil, and presents a overview of the contempo-
rary national scenario. Furthermore, it approaches the constitutive elements of 
the narrative language inherent to exhibits, and analyses the exposition Rio São 
Francisco navegado por Ronaldo Fraga (Ronaldo Fraga Navigates the San Fran-
cisco River), recognizing it as a distinguished example of such cultural events.

Keywords: narrative exhibit; expographics; curatorship; design; communication.
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INTRODUÇÃO

A visita a exposições culturais está cada vez mais presente no rol das opções de 

educação e entretenimento da vida contemporânea e, assim como o teatro, o cinema 

e a literatura, vem contribuindo para a formação cultural dos indivíduos. 

Mostras de arte, ciências e assuntos tão variados quanto futebol, música, brin-

quedos e costumes são hoje objetos de consumo de uma sociedade aparentemente 

tão mais curiosa quanto mais bombardeada por informação. Realizadas em espa-

ços diversos como museus, centros culturais, galpões pré-fabricados ou shopping 

centers, as exposições culturais vêm atraindo dezenas de milhões de pessoas pelo 

mundo afora nos últimos vinte anos.

A publicação inglesa The Art Newspaper1, especializada na produção, mercado 

e exposições de arte, realiza, desde 1996, um ranking das exposições mais visitadas 

de todo o planeta. Desde que entrou no radar, em 2010, o Brasil aparece com ao 

menos três exposições entre as 20 primeiras. 

Confirmando a relevância do país no cenário cultural, o Brasil está representado 

também no World Cities Culture Report, de 2012, estudo inglês que traça um inte-

ressante panorama mundial através do levantamento de indicativos culturais em 12 

cidades globais, inclusive São Paulo. A presença da capital paulista num documento 

dessa relevância atesta seu papel de referência cultural e econômica do Brasil e da 

América Latina.

A constatação da presença crescente desse tipo de evento nas cidades, aliada 

à escassez de registros, levou à escolha do tema desta dissertação.

APRESENTAÇÃO
O primeiro capítulo desta dissertação procura contextualizar, dentro do cenário 

atual dos grandes centros urbanos, as exposições enquanto objeto de consumo de 

massa para um número crescente de visitantes, bem como localizar o Brasil e a 

cidade de São Paulo neste panorama. 

Para apresentar o papel desempenhado pelas exposições culturais na sociedade 

ao longo dos últimos séculos, o primeiro capítulo traz uma cronologia resumida das 

exposições de arte e de temas e acervos culturais — desde os Gabinetes de Curio-
sidades do século XVI até as abordagens mais recentes —, seguida pela definição e 

pelas premissas históricas da instituição que tradicionalmente abriga as exposições: 

o museu. Buscou-se compreender como as transformações de suas proposições 

conceituais influenciaram na concepção dos espaços, desde o seu surgimento na 

1  PES, Javier; SHARPE, Emily. Exhibition & museum attendance figures 2010: Japanese old master tops the 
attendance tree. The Art Newspaper, n. 223, abr. 2011, pp. 23-30. Londres. Disponível em: <http://www.
theartnewspaper.com/attfig/attfig10.pdf>. Acesso em: 20 maio 2011.
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Europa do século XVIII, como local destinado à estrita contemplação das coleções, 

até o conceito atual de espaço de convivência, formação cultural e ampla comuni-

cação com vários segmentos repertoriais. Neste percurso foi considerada especial-

mente a transformação da exposição em produto de consumo de massa e a maneira 

como isso impactou na sua relação com o público. 

Aproximaremos então o olhar do objetivo central deste estudo: a análise das 

exposições enquanto vetor e fonte de informações, e da expografia2 enquanto lin-

guagem narrativa. O objeto teórico da dissertação compõe o segundo capítulo, em 

que discorremos sobre a exposição como suporte de informação, comunicação e 

experiência estética, tratando a expografia como discurso, no contexto das diversas 

abordagens mais frequentemente empregadas na escrita desse texto multissensorial 

que é uma exposição. 

Serão analisados os elementos e os recursos utilizados pela linguagem expográfi-

ca na transmissão de mensagens através dessa escrita espacial que é uma exposição: 

da organização dos ambientes à orientação do percurso, dos elementos cenográficos 

à iluminação, dos recursos gráficos e audiovisuais às ferramentas interativas. Serão 

também discutidos os diferentes papéis de seus co-autores — curador, arquiteto e 

designer — à luz de publicações sobre concepção e montagem de espaços expositivos 

e depoimentos de profissionais diretamente envolvidos em projetos recentes. 

A discussão dos processos criativos e da multiplicidade de especialidades envol-

vidas em projetos dessa natureza — complementada pelas habilidades necessárias 

para a realização das mais diversas tarefas — visa compor um retrato do que vem 

sendo feito nessa área.

O terceiro capítulo, corpo prático do trabalho, se dedica a analisar um estudo 

de caso eleito a partir dos itens levantados no 

capítulo anterior. A exposição Rio São Francisco 
Navegado por Ronaldo Fraga foi escolhida devido 

à sua riqueza cenográfica e à itinerância por sete 

cidades brasileiras, onde levou pessoas de todas 

as idades a passear pelo rio através dos olhos 

do estilista mineiro. Essa análise, que se baseia 

em vasto levantamento iconográfico e na reali-

zação de entrevistas com curador, cenógrafos, 

produtora e designer, além da visita a uma das 

montagens, permitiu um registro abrangente do 

processo de criação da exposição bem como do 

seu resultado final como exemplo expressivo do 

universo das exposições narrativas no Brasil atual.

2  Expografia enquanto projeto de exposição, cf. capítulo 2.

Figura 1 – Vista da exposição Rio São Francisco Navegado por 
Ronaldo Fraga em São Paulo. 



Expografia Brasileira Contemporânea | Capítulo 1 19

Por fim, o quarto e último capítulo traz considerações e indicadores sobre alguns 

parâmetros e procedimentos para o registro das atividades que resultam nesses even-

tos que, movimentando cada vez maiores recursos financeiros e técnicos e atraindo 

maiores públicos são, em sua grande maioria, tão efêmeros e de tão fugaz memória.

METODOLOGIA
A metodologia proposta para esta dissertação consiste em três etapas. A pri-

meira se dá através darevisão bibliográfica abrangendo publicações brasileiras e es-

trangeiras, bem como recentes estudos sobre o cenário cultural urbano e a presença 

de museus e exposições no Brasil e no exterior, além de publicações que falam da 

expografia como linguagem narrativa. O produto desta etapa são os dois primeiros 

capítulos, que respectivamente introduzem o tema e apresentam o corpo teórico 

deste estudo.

A segunda etapa foi a da eleição de um objeto como estudo de caso, que 

atendesse à abordagem dada para a análise das exposições. Foram considerados 

critérios como tema, riqueza narrativa, porte, público, histórico de montagem, e uma 

cenografia que privilegiasse uma experiência estética marcante ���������������������—�������������������� o ideal é que a ex-

posição escolhida fosse ao limite de como a expografia pode ser explorada enquanto 

linguagem narrativa. Um condicionante para esta escolha era o acesso à equipe, 

para que fosse feito um levantamento o mais completo possível sobre a iconografia 

do projeto, bem como a realização de entrevistas com os agentes envolvidos — o 

que nos leva à terceira fase da metodologia: a pesquisa de campo e o estudo de 

caso propriamente dito, com base nos parâmetros apresentados no capítulo 2. O 

resultado deste estudo está no terceiro capítulo da dissertação. 

Para ilustrar esse processo escolheu-se fazer o estudo de um caso de grande 

porte e percurso extenso: a exposição Rio São Francisco navegado por Ronaldo 
Fraga, que teve sua gênese no desfile apresentado no evento de moda São Paulo 

Fashion Week para o verão de 2009, para então se transformar em uma exposição 

que já passou por sete cidades brasileiras até o momento. A mostra convida o visi-

tante a passear pelo rio segundo o olhar do estilista, numa montagem cenográfica 

cheia de referências históricas e afetivas. 

A trajetória da mostra Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga foi uma 

das razões de sua escolha enquanto estudo de caso: concebida como uma cenogra-

fia para passarela, chegou a importantes centros culturais brasileiros e deve encerrar 

seu ciclo num museu.

Identifica-se aí uma possibilidade de análise da evolução do projeto e ainda a 

comparação entre as diferentes montagens, a variação entre cada edição realizada, 

levando-se em conta a adaptação necessária a cada novo espaço a ocupar. Nessa 
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itinerância, a mostra ganhou novos ambientes e descartou outros, tendo que ade-

quar sua cenografia e técnica sem perder a essência do que queria comunicar. É, 

portanto, um exemplo significativo de como uma exposição pode amadurecer através 

do exercício de novas montagens.

Vale ressaltar que a visita realizada à montagem de São Paulo, bem como o 

oportuno registro fotográfico feito na ocasião, foram fundamentais para uma análise 

mais fiel e completa. Mesmo quando se tem acesso a amplo material fotográfico, 

vídeos e plantas arquitetônicas, além de entrevistas com os principais realizadores, 

podemos afirmar que a experiência presencial é um elemento essencial da qualidade 

da percepção da narrativa proposta pela exposição.

Com o objeto de estudo eleito, foi feita uma viagem a Belo Horizonte em junho 

de 2013, para entrevistar os agentes envolvidos.

Na ausência de textos conceituais publicados, que justificassem ou explicassem 

as decisões de projeto, foram feitas entrevistas com os principais profissionais envol-

vidos na criação e realização dessa exposição. Este contato seria fundamental para 

dar subsídios ao estudo.

Após um primeiro contato feito através de uma rede social de fotografias, a 

imediata — e simpática — resposta do estilista sinalizou sua disponibilidade para 

cooperar. Após uma troca de e-mails em que Ronaldo Fraga apresentou a equipe 

envolvida no projeto, deu-se um primeiro contato com os profissionais de ceno-

grafia e design, e depois dele foram marcadas as entrevistas presenciais em Belo 

Horizonte. Três encontros aconteceram em junho de 2013: uma visita de mais de 

três horas ao escritório da WN Arquitetura rendeu quase duas horas de gravações, 

mais o acesso às plantas de todas as edições e fotos de muitas delas. 

A ida ao estúdio Designlândia rendeu outra hora de gravação, além dos ca-

tálogos da exposição e outros impressos. Um terceiro encontro aconteceu na loja 

de Ronaldo Fraga, no tradicional bairro belorizontino da Savassi: em uma hora de 

conversa, a produtora Cibele Teixeira contou bastante dos bastidores do projeto, as 

motivações, a relação de trabalho e a estreita cooperação com o estilista. O con-

tato com Ronaldo se deu por e-mail e conversas telefônicas. As entrevistas foram 

editadas e tiveram os principais trechos inseridos ao longo desta dissertação. 

Os procedimentos metodológicos adotados, aliados às reuniões e consultas 

com o orientador e à receptividade e engajamento da equipe mineira, permitiram 

uma aproximação do tema de interesse, uma maior compreensão dos diversos 

aspectos relacionados e o tratamento das questões propostas no início deste pro-

grama de mestrado.
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CONTEXTO: AS EXPOSIÇÕES CULTURAIS NO CENÁRIO 
CONTEMPORÂNEO DOS GRANDES CENTROS URBANOS

O apetite dos brasileiros por exposições é notável. 
The Art Newspaper3

Nestes tempos de comunicação e de velocidade informacional, em que a inter-

net e a experiência virtual estão tão inseridas no cotidiano das pessoas, trazendo 

qualquer tipo de informação ao alcance de um clique a partir de seu computador, em 

casa, aumenta o número de exposições e o do público que as visita. 

É curioso que uma experiência presencial, que faça o visitante se deslocar até 

o museu ou espaço cultural, seja cada vez mais atrativa numa sociedade tão voltada 

para o fluxo virtual de informações. É na experiência estética presencial que reside 

a maior força de uma exposição: e parece ser a busca dessa vivência que leva o 

visitante à galeria.

Sobre a importância da experiência presencial, o curador suíço Hans Ulrich 

Obrist diz, ao entrevistar Harald Szeeman, tido como o primeiro curador indepen-

dente do mundo, que 

Apesar do atual aumento das informações sobre arte pela internet e outras mídias, 
o conhecimento ainda depende muito do encontro entre as pessoas. Eu vejo as 
exposições como um resultado de diálogos, onde o curador funciona idealmente 
como um catalisador.

Com o que Szeeman concorda: 

O problema é que as informações podem ser obtidas via internet, mas você tem 
que ir ao local em questão para ver se há alguma coisa atrás delas, se o material 
tem presença suficiente para sobreviver.4

Para conferir de perto exposições como a recente Stanley Kubrick o público 

tem disponibilizado seu tempo e esforço. Em cartaz de outubro de 2013 a janeiro 

de 2014 no Museu da Imagem e do Som de São Paulo (MIS), a exposição teve, em 

seu último mês de visitação, filas constantes, mesmo durante a semana. No caso da 

citada mostra, houve quem ficasse 3h30 esperando para ver documentos expostos 

entre reproduções dos cenários dos filmes.

Na mostra, constavam roteiros originais e objetos usados nos sets de filmagens, 

além de reproduções feitas sob medida para uma montagem que recriava os am-

bientes das películas do diretor norte-americano e detalhava o seu processo criativo.

3  “The appetite of Brazilians for exhibitions is remarkable.” (tradução nossa) PES, Javier; SHARPE, Emily. 
Special Report: Visitor Figures 2012: Exhibition & museum attendance survey: Tour de force puts Tokyo on 
top. The Art Newspaper, n. 245, abr. 2013, p. 21. Londres. Disponível em: <http://www.theartnewspaper.com/
attfig/attfig12.pdf>. Acesso em: 20 maio 2011. Na ocasião em que o país teve quatro entre as 20 exposições 
mais visitadas do planeta, em 2012.

4  SZEEMAN, Harald, apud OBRIST, Hans Ulrich. Uma breve história da curadoria. São Paulo: Bei Comunica-
ção, 2010, p. 128.
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Indícios da vontade de viver uma experiência presencial e ter contato pessoal 

com a exposição e seu acervo podem ser observados no depoimento da diretora de 

arte Lucia de Menezes5, que ficou uma hora na fila, no qual ela conta que a espera 

valeu a pena:

Foi uma questão de pertencimento: ver tudo tão de perto e tão detalhadamente 
revelou coisas que eu jamais soube, e me colocou quase em cena junto com a 
equipe [de filmagem]. Ler o memorando sobre só entrar de sapatos de feltro no 
set de Dr. Strangelove, ou ver os storyboards feitos por Saul Bass e descobrir que 
eles fizeram até um “porta planilha de filmagem” de acrílico, porque as cenas 
variavam demais, é uma coisa muito legal!

E especialmente no caso do Kubrick, onde as coisas ainda eram 
minuciosamente construídas e com níveis de detalhe que só os psicóticos 
exigiriam, é uma coisa bem poética, reflete uma espécie de enterro de um 
tempo bom que não voltará jamais!

Aquela foi a primeira vez em nove edições (a mostra passou por cidades como 

Berlim, Melbourne e Los Angeles) que a montagem teve cenografia especial: 

A decisão do MIS de apostar neste “mergulho” no universo do cineasta foi tida 
como “sensível e original” pela viúva do diretor, Christiane Kubrick: “Cada país 
adiciona algo ao material. Aqui houve a ideia de copiar os cenários. Ninguém mais 
fez isso”, afirmou. “Ficou com certa cara de teatro. Achei muito impressionante”.6

O público aprovou e encheu as salas do museu: Kubrick ultrapassou todos os 

recordes de visitação da história do MIS, recebendo mais de 80 mil visitantes duran-

te a temporada7. O museu chegou a estender os horários de visitação até as 3h da 

manhã nos últimos dias da mostra.

5  Informações atribuídas a Lucia Menezes foram obtidas por correio eletrônico em 14 jan. 2014.

6  PÉCORA, Luísa. Stanley Kubrick ganha exposição sensorial e emocionante em São Paulo. Portal Último Se-
gundo, São Paulo, 11 out. 2013. Disponível em: <http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/cinema/2013-10-11/
stanley-kubrick-ganha-exposicao-sensorial-e-emocionante-em-sao-paulo.html>. Acesso em: jan. 2014.

7  MUSEU DA IMAGEM E DO SOM (MIS), Bota-fora Kubrick. Disponível em: <http://www.mis-sp.org.br/icox/
icox.php?mdl=mis&op=programacao_interna&id_event=1469>. Acesso em: jan. 2014.

Figura 2 – O público da exposição Stanley Kubrick foi a maior da história do MIS SP. A fila chegou a dobrar o quarteirão



Expografia Brasileira Contemporânea | Capítulo 1 23

Outro caso foi a O Mundo Mágico de Escher, 
mostra mais visitada do mundo em 2012 segun-

do The Art Newspaper8, em sua edição realizada 

na unidade carioca do Centro Cultural Banco do 

Brasil (CCBB). Além de 92 originais e gravuras do 

artista holandês, a cenografia recriava em tama-

nho real várias das ilusões óticas propostas por 

M. C. Escher. Realizada também nas unidades no 

CCBB em São Paulo e Brasília, alcançou filas que 

contornavam o quarteirão e, para atender todo o 

público, o atendimento chegou a ser estendido. 

Em matéria para a extinta revista Bravo!, o jornalista Bruno Moreschi mostra 

que a arte superou outra paixão nacional, o futebol: no dia em que a exposição se 

encerrava, 39 mil pessoas foram ao CCBB contra 34 mil torcedores nos estádios9. 

Tamanho sucesso de público pode ser atribuído aos espaços interativos, à per-

missão para o uso de máquina fotográfica dentro do edifício e à entrada gratuita, 

como constatou Marcelo Mendonça, diretor da instituição carioca: “Na exposição 

de Escher, era comum ver jovens se fotografarem diante das obras e colocarem as 

imagens nas redes sociais. Tivemos uma divulgação espontânea sem precedentes 

em nossa história”10.

Entende-se que, então, a visita a uma exposição traz consigo outras experiências 

além da fruição do conteúdo. O próprio caminho, o encontro com outras pessoas e a 

oportunidade de compartilhar aquilo com os amigos. Essa ação, hoje potencializada 

pela velocidade e presença maciça das mídias sociais, contribui também para o au-

mento da visitação, pois significa a aprovação daquelas pessoas ao que está sendo 

apresentado, ou seja: ela ajuda a construir a reputação da instituição. Ao lado da 

comunicação offline, o engajamento online que destaque a participação do público 

é considerado hoje condição fundamental para uma boa visitação11.

O Museu de Arte Moderna de NY (MoMA) é hoje um dos museus mais visitados 

8  PES, Javier; SHARPE, Emily. Special Report: Visitor Figures 2012: Exhibition & museum attendance survey: 
Tour de force puts Tokyo on top. The Art Newspaper, n. 245, abr. 2013, p. 21. Londres. Disponível em: <http://
www.theartnewspaper.com/attfig/attfig12.pdf>. Acesso em: 20 maio 2011.

9  MORESCHI, Bruno. No topo. In Bravo!, maio 2011, n. 177. Disponível em: <http://bravonline.abril.com.br/
materia/no-topo#image=177-ccbb-1>. Acesso em: 20 maio 2011 “A exposição O Mundo Mágico de Escher, no 
Centro Cultural Banco do Brasil do Rio de Janeiro, terminou em 27 de março de 2011, um domingo. Era dia 
de dois jogos importantes do campeonato carioca: Fluminense x Vasco e Flamengo x Madureira. Havia a pre-
visão de estádios cheios. Mas fila mesmo foi a que se formou na Rua Primeiro de Março, no Centro, em volta 
do prédio histórico do CCBB-RJ. Enquanto 34 mil pessoas dirigiram-se para os campos, 39 mil decidiram ver 
as 92 gravuras e desenhos do artista holandês M. C. Escher (1898-1972). No último fim de semana em que 
esteve em cartaz, a mostra ficou aberta até a meia-noite e registrou 62 mil visitantes.”

10  Id., ibid.
11  Cf. MENDES, Luís Marcelo (org.). Reprograme: comunicação, marca e cultura numa nova era de museus. 
Rio de Janeiro: Imã, 2012.

Figura 3 – A edição carioca de O Mundo Mágico de Escher foi a 
exposição mais vista do mundo em 2012.
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do mundo12, e tem, em sua estratégia de comunicação, campanhas como “Eu fui no 

MoMA e...”, em que as pessoas registravam suas impressões em cartões que depois 

iam para o site do museu.

As pessoas querem se sentir conectadas com o MoMA de um modo mais 
profundo do que apenas comprar uma entrada e passear pelas galerias. Elas 
querem estabelecer uma conexão e manter essa conexão após a visita. Elas 
querem se inspirar e usar essa inspiração em suas vidas e trabalhos.13

Com o objetivo de observar e registrar o comportamento e o consumo contem-

porâneo de cultura no planeta, o estudo World Cities Culture Report14, publicado 

em 2012, apresenta a oferta cultural de 12 das maiores cidades do globo: Berlim, 

Istambul, Joanesburgo, Londres, Mumbai, Nova York, Paris, São Paulo, Singapura, 

Sydney, Tóquio e Xangai. 

Trata-se do maior levantamento já feito com este enfoque: analisa 60 indicado-

res culturais dessas metrópoles, tais como número de museus e bibliotecas, apre-

sentações de música, teatro e dança, lançamentos de filmes, público de cinema, 

livrarias, público dos maiores eventos culturais, entre tantos outros.

O agrupamento dos dados em seis áreas temáticas permite comparações entre 

12  PES, Javier; SHARPE, Emily. Special Report: Visitor Figures 2012: Exhibition & museum attendance sur-
vey: Tour de force puts Tokyo on top. The Art Newspaper, n. 245, abr. 2013, p. 21. Londres. Disponível em: 
<http://www.theartnewspaper.com/attfig/attfig12.pdf>. Acesso em: 20 maio 2011. Foram 6.115.881 visitan-
tes em 2012. 

13  MENDES, op. cit, p. 59.

14  OWENS, Paul; GIBBON, Chris; CHOUGULEY, Ulrike; PRIN, Matthieu; NAYLOR, Richard; (ism.) Prat, Andy; 
OAKLEY, Kate. World Cities Culture Report 2012. Londres: Greater London Authority, 2012. Disponível em: 
<http://www.worldcitiesculturereport.com/>. Acesso em: fev. 2013. Publicado pela Prefeitura de Londres, 
esse estudo tem como base um documento anterior, London: A Cultural Audit, de 2008, que analisou os 
dados de cinco cidades: Londres, Nova York, Paris, Xangai e Tóquio. Para a seleção das cidades que seriam 
analisadas, o foco foi no papel que elas desempenham na economia mundial. Definiu-se um conjunto de cri-
térios objetivos, tais como riqueza econômica e número de habitantes, para determinar a importância global 
de uma cidade em particular, de modo a reduzir o número de potenciais candidatas. Um recorte inicial dividiu 
o mundo em regiões geográficas e para cada região foi identificada a maior economia (Produto Interno Bruto 
por semelhança de poder aquisitivo), para então selecionar a maior cidade daquela região econômica. Assim 
foram eleitas: Berlim, Istambul, Mumbai, Xangai, Nova York, São Paulo, Johannesburgo e Sydney. A lista final 
incluiu então as outras três cidades do estudo anterior (Londres, Paris e Tóquio) e ainda Singapura, eleita por 
sua localização estratégica e suas características econômicas e turísticas.

Figura 4 – A importância do feedback: na campanha do MoMA, o visitante podia dividir com o museu e o público como foi sua experiência. 
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herança cultural, cultura literária, artes performáticas (teatro, música, comédia e 

dança), filmes e jogos, pessoas e talentos, vitalidade e diversidade cultural. 

Embora os organizadores não configurem o estudo como um ranking, e mes-

mo que, em alguns casos, a falta de índices não permita uma comparação exata, 

o resultado é um retrato rico e abrangente da cena cultural contemporânea da-

quelas cidades.

Dentro do aspecto Herança Cultural, o World Cities Culture Report ressalta que:

Museus e galerias são, em geral, importantes símbolos da identidade cultural de 
uma cidade. Eles guardam o tesouro dessas nações (...) e estão entre as principais 
atrações turísticas de suas cidades. Não são somente lugar apenas para turistas 
— na maioria das cidades um terço ou mais da população residente visita um 
museu ou galeria por ano.15

Neste começo do século XXI a indústria cultural está aquecida, e nos últimos 

anos o número de museus e instituições culturais aumentou consideravelmente, assim 

como o público que os frequenta.

O jornal inglês especializado The Art Newspaper16 registra o movimento crescen-

te deste tipo de entretenimento, através de sua pesquisa anual: 

Se no primeiro levantamento, feito em 1996, para figurar entre as 10 exposições 
mais procuradas17 era necessário ter 3 mil visitantes por dia, na pesquisa de 2011 
a linha de corte era de quase 7 mil visitantes diários. O aumento de público das 
10 mostras mais populares nos últimos anos é de praticamente 50%: de cerca de 
4 milhões em 1996 a quase 6 milhões de pessoas em 2011. 

No ranking que cobre o ano de 2009, o The 
Art Newspaper citou que o Louvre foi o museu 

mais visitado do mundo em 2009, com 8,5 mi-

lhões de visitantes. Em 2012, o número quase 

bateu os 10 milhões: 9.720.260 entraram pela 

pirâmide de I. M. Pei para ver o gigantesco acervo 

do museu.

Dentro deste cenário cultural contemporâ-

neo, em que museus e exposições figuram com 

relevância, o Brasil se destaca. Conforme as três 

últimas listas das exposições mais populares do 

15  OWENS, op. cit., p. 41. “Museums and galleries are often very visible symbols of a city’s cultural identity. 
They house their nation’s treasures. (…) are among the leading tourist attractions in their cities. Nor are such 
places just for tourists – in the majority of the cities a third or more of the resident population visited a museum 
or gallery every year.” (tradução nossa)

16  PES, Javier; SHARPE, Emily. Exhibition & museum attendance figures 2011: Brazil’s exhibition boom 
puts Rio on top. The Art Newspaper, n. 234, abr 2012, pp. 35-43. Londres: Greater London Authority, 2012. 
Disponível em: <http://www.theartnewspaper.com/articles/Attendance-survey%E2%80%93Brazils-exhibition-
-boom-puts-Rio-on-top/26097>. Acesso em: maio 2012.

17  Id., ibid., pp. 35-43. Para o ranking publicado em 2011, o jornal contou com dados de 400 instituições 
e 1500 exposições ao redor do globo.

Figura 5 – Obra “Bandeira Branca”, de Nuno Ramos, na 29ª 
Bienal Internacional de São Paulo, que recebeu uma média de 
quase sete mil visitantes por dia.
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Figura 6 – A exposição Impressionismo: Paris e a Modernidade – 
Obras-Primas do Museu d’Orsay, realizada no CCBB em 2013.

planeta, publicadas pelo The Art Newspaper, no ano de 2010 (primeira vez que figu-

rou no ranking), o Brasil teve 4 entre as 20 mostras mais populares do globo. Reali-

zada de setembro a dezembro daquele ano, a mais bem colocada exposição foi a 29ª 
Bienal Internacional de São Paulo, com 6.859 visitantes por dia (535 mil no total)18. 

Já no ranking de 2011 o Brasil emplacou três mostras, incluindo o primeiro 

lugar: a mostra O Mundo Mágico de Escher levou uma média de 9.677 pessoas dia-

riamente entre janeiro e março ao CCBB do Rio (total de 573.691)19. A montagem 

de São Paulo (abril a julho) também aparece entre as mais vistas: é a 23ª da lista, 

com 4.831 visitantes por dia (total de 381.624). Em 2012, último ranking divulgado 

pelo periódico, o país teve 4 mostras entre as 20 mais populares, tendo Amazônia 
— Ciclos de Modernidade recebido 7.928 pessoas por dia, alcançando um total de 

374.876 pessoas entre maio e julho na unidade carioca da instituição20.

Outro caso de grande repercussão — muito 

por conta das longas filas — foi a mostra Impres-
sionismo: Paris e a Modernidade — Obras-Primas 
do Museu d’Orsay, que trouxe ao Brasil 85 obras 

de mestres como Renoir, Manet, Monet e Van 

Gogh. Realizada nas unidades no Centro Cultu-

ral do Banco do Brasil de São Paulo e Rio de 

Janeiro, em ambas alcançou filas que contorna-

vam o quarteirão21: para atender todo o público, o 

atendimento chegou a varar a madrugada em três 

ocasiões na edição paulistana e em uma na edi-

ção do Rio de Janeiro A mostra, que foi vista por mais de 560 mil pessoas na capital 

fluminense22 e por outras 320 mil em São Paulo, está em 17º lugar no ranking23. 

A presença do Brasil e da cidade de São Paulo em destaque nos dois estudos 

citados atesta a relevância do país e da capital paulista no cenário cultural mundial. 

O fato de que o número das exposições de cunho cultural e artístico — e também o 

18  PES, Javier; SHARPE, Emily. Special Report: Visitor Figures 2012: Exhibition & museum attendance sur-
vey: Tour de force puts Tokyo on top. The Art Newspaper, n. 245, abr. 2013, p. 21. Londres. Disponível em: 
<http://www.theartnewspaper.com/attfig/attfig12.pdf>. Acesso em: 20 maio 2011.

19  PES, Javier; SHARPE, Emily. Exhibition & Museum Attendance Figures 2011: Brazil’s exhibition boom 
puts Rio on top. The Art Newspaper, n. 234, abr. 2012, pp. 35-43. Londres. Disponível em: <http://www.
theartnewspaper.com/attfig/attfig11.pdf>. Acesso em: 20 out. 2012.

20  PES, Javier; SHARPE, Emily. Visitor figures 2012, Exhibition & museum attendance survey: Tour de force 
puts Tokyo on top. The Art Newspaper, n. 245, abr. 2013, pp. 15-29. Londres. Disponível em: <http://www.
theartnewspaper.com/attfig/attfig12.pdf>. Acesso em: 20 jan. 2014.

21  Viradão impressionista no CCBB tem madrugada de longas filas. O Globo, Rio de Janeiro. Disponível 
em: <http://oglobo.globo.com/rio/viradao-impressionista-no-ccbb-tem-madrugada-de-longas-filas-6557053>. 
Acesso em: jan. 2014.

22 �������������������������������������������������������������������������������� Recordista de 2012, mostra “Impressionistas” leva 561 mil pessoas ao CCBB Rio. Folha de S. Paulo, São 
Paulo, 14 jan. 2013. Disponível em: <http://www1.folha.uol.com.br/ilustrada/1214554-recordista-de-2012-
-mostra-impressionismo-leva-561-mil-pessoas-ao-ccbb-rio.shtml>. Acesso em: jan. 2014.

23  Curiosamente, a edição carioca não consta nesta listagem, mesmo obtendo um público maior que a paulista.
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público que as visita — cresça a cada ano, denota a importância dessa atividade e 

desperta o interesse em compreendê-la enquanto fenômeno cultural, bem como em 

investigar seus processos de produção e os elementos que a constituem enquanto 

modo de apresentação de conteúdos e fonte de informações.

BRASIL E SÃO PAULO 
A entrada de São Paulo no World Cities Culture Report atesta sua importância 

econômica e cultural, e coloca a cidade como representante não só do Brasil, mas da 

América Latina24. Através da comparação dos vários índices levantados — e natural-

mente guardadas as devidas proporções e história de cada cidade — é interessante 

observar que São Paulo está alinhada com outros grandes centros mundiais no que 

se refere a iniciativas culturais. 

A capital paulista se destaca, por exemplo, como a que mais boates e discote-

cas possui25, ou ainda como a cidade que tem maior festival popular: 4 milhões de 

pessoas participam do Carnaval. Em comparação com as outras cidades do estudo, 

no que se refere à quantidade total de museus, por exemplo, São Paulo aparece em 

6º lugar, com 111, atrás de grandes centros como a campeã Londres, com 173, e a 

vice, Berlim, com 158 unidades26.

Sobre Consumo Cultural e Participação, há dados sobre o público dos cinco mu-

seus e galerias mais visitados. Neste item, São Paulo aparece na 10ª posição, com 

2.175.305 pessoas em 2012 e média de 0,19 visitas por pessoa27. A recordista é 

Londres, seguida de perto por Paris e Nova York28.

Dada a importância do museu enquanto instrumento e espaço tradicional de 

exposições de interesse artístico e cultural, é crescente o número de estudos para 

mapeamento e análise dessa instituição em diversos países. Publicado em dezem-

bro de 2012, o Panorama dos Museus na Ibero-América registra e analisa dados 

24  PES, Javier; SHARPE, Emily. Visitor figures 2012, Exhibition & museum attendance survey: Tour de force 
puts Tokyo on top. The Art Newspaper, n. 245, abr. 2013, pp. 97. Londres. Disponível em: <http://www.the-
artnewspaper.com/attfig/attfig12.pdf>. Acesso em: 20 jan. 2014.

25  Id., ibid., p. 55.

26  OWENS, op. cit., pp. 36-37. Disponível em: <http://www.worldcitiesculturereport.com/>. Acesso em: 
fev. 2013. A informação sobre São Paulo diverge do levantamento feito pelo Instituto Brasileiro de Museus 
(IBRAM), que aponta 132 unidades. Cf. Museus em Números. Brasília: Instituto Brasileiro de Museus, 2011, 
vol. 2, p. 444.

27  Público dos cinco museus mais visitados: Londres, 2011: 25.327.221 (3.2 per capita), Paris, 2010: 
23.416.427 (2.0) e Nova York, 2011: 15.417.115 (1.89). OWENS, op. cit., pp. 121-122.

28 �������������������������������������������������������������������������������������������������������� Quando se trata do número médio de visitas diárias às cinco maiores exposições de arte, São Paulo fica 
em sexto lugar no comparativo entre nove cidades, com 3.182 pessoas por dia, atrás de Xangai (10.342), 
Paris (8.130) e Tokyo (6.258). Os dados referentes à maioria dos países (inclusive o Brasil) provêm do The Art 
Newspaper. Disponível em: <http://www.theartnewspaper.com/attfig/attfig12.pdf>. Acesso em: 20 jan. 2014.
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das 22 nações localizadas na América Latina e Península Ibérica29. Mais uma vez 

o Brasil ocupa lugar de destaque: tem 3.194 museus contabilizados, um terço do 

total de 9.36330. 

No que tange à interface online com seu acervo e visitantes, o Brasil é também 

o país mais conectado, que possui mais recursos de informação geral dos museus 

na internet: são seis instrumentos como instituições, diretórios, redes e documentos, 

à frente de México e Espanha, que têm cinco cada.

Em 2011, o Estado de São Paulo foi apontado como aquele que detinha a maior 

quantidade de museus do país, com 517 instituições espalhadas por 206 de seus 

645 municípios, 110 dos quais haviam sido criados nas décadas de 1980 e 1990, 

período de maior dinamismo na fundação de museus neste estado. No mesmo perío-

do, o país ganhou 649 instituições. Em 2011, a capital paulista tinha, sozinha, 25% 

das instituições do estado: 132 — o maior número do país31. 

Paralelamente ao boom da criação de museus, na década de 1980 foi iniciada 

uma importante pesquisa que reúne e arquiva as exposições de artistas brasileiros 

realizadas no Brasil e no exterior. O trabalho, iniciativa do Itaú Cultural, instituição 

privada, com financiamento através da esfera pública, deu origem à Enciclopédia de 
Artes Visuais32, de acesso aberto e gratuito ao público via internet.

O escopo da pesquisa, que não cobre outros tipos de acervos nem mesmo exposi-

ções de artes estrangeiras realizadas no Brasil, revela um panorama de inestimável valor 

para a área: em dados coletados da base em 2012, o expressivo número de 34.092 

exposições havia sido catalogado, sempre a partir de fontes primárias como folhetos, 

catálogos e contatos com as instituições, constituindo uma base sólida e confiável.

A Enciclopédia fornece ainda informações sobre escolas, museus e outras ins-

tituições de destaque no processo de criação, ensino, divulgação e preservação da 

memória artística nacional, conteúdo que permite melhor compreensão do desenvol-

vimento artístico no país. 

29  O Panorama traz as seguintes informações sobre cada uma das nações: institucionalidade, definição de 
museu, legislação, política nacional de museus, número de museus oficialmente recenseados, distribuição dos 
museus segundo sua natureza e recursos de informação geral de museus na internet. Panorama dos museus 
na América Ibérica – O estado da questão. [Madrid?]: Observatório Iberoamericano de Museus (OIM); Progra-
ma Ibermuseos e Secretaria Geral Técnica do Ministério de Educação, Cultura e Esporte da Espanha, 2013. 
Disponível em: <http://www.ibermuseus.org/wp-content/uploads/2013/12/2013_12_19_Panorama_Museus_
Ibero-America_POR.pdf>. Acesso em: 10 jan. 2014.

30  Para compreensão do cenário museal da América Ibérica, foi criado em 2012 o Observatório Ibero-Ame-
ricano de Museus (OIM). Coordenado pelo Ministério de Educação, Cultura e Esporte da Espanha e pelo OIM, 
como parte do Programa Ibermuseus, o Panorama dos museus na América Ibérica — O estado da questão, 
foi publicado em dezembro de 2012. 

31  Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM). Museus em números. Brasília: IBRAM, 2011, vol. 1. pp. 444 e 446.

32  Enciclopédia Itaú de Artes Visuais, agora incluída na Enciclopédia Itaú Cultural. Disponível em: <http://
www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm>. Acesso em: 27 jan. 2014.
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O CONTINENTE DA EXPOSIÇÃO: MUSEUS E CENTROS CULTURAIS

Os museus são casas que guardam e apresentam sonhos, 
sentimentos, pensamentos e intuições que ganham corpo através de  

imagens, cores, sons e formas. Os museus são pontes, portas e janelas  
que ligam e desligam mundos, tempos, culturas e pessoas diferentes.  

Os museus são conceitos e práticas em metamorfose.33 

As exposições têm uma relação histórica e indissociável com o museu. A ne-

cessidade de exibição de coleções particulares foi um dos fatores responsáveis pela 

própria origem da instituição, que foi se transformando ao longo dos séculos. 

Para uma aproximação inicial do universo das exposições, será apresentado um 

panorama de sua história e a do edifício que as tem contido ao longo dos séculos: 

o museu.

Nesse estudo, compreende-se a exposição como conteúdo, numa conotação 

física, como aquilo que preenche um espaço, aqui descrito como continente. Deve 

estar claro que a separação de continente e conteúdo aqui apresentada tem finali-

dade unicamente didática, e não se pretende com esta divisão dissociá-los espacial 

ou conceitualmente. Entende-se que museus e exposições têm ligação tão profunda 

a ponto de, ao longo da história, o teor do conteúdo ter influenciado na concepção 

espacial do continente e vice-versa.

No limite dessa interação, observam-se tanto 

as situações em que a exposição passa a ser seu 

próprio continente, na medida em que se con-

figura como espaço arquitetônico independente, 

como casos extremos em que a edificação re-

presenta o próprio conteúdo. Isso ocorre quando 

os espaços e a arquitetura do museu chegam a 

dispensar objetos e informações na expressão de 

suas intenções, como no caso do Museu Judaico 

em Berlim, aberto ao público ainda sem obras, 

para que o público visitasse sua arquitetura reple-

ta de significados.

33  Definição do Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM). Disponível em: <http://www.museus.gov.br/museu/>. 
Acesso em: 18 jan. 2014. Já o Conselho Internacional de Museus (ICOM) define “museu” como “uma insti-
tuição permanente sem fins lucrativos, ao serviço da sociedade e do seu desenvolvimento, aberta ao público, 
que adquire, conserva, investiga, comunica e expõe o patrimônio material e imaterial da humanidade e do seu 
meio envolvente com fins de educação, estudo e deleite”. Site do ICOM Portugal, disponível em: <http://www.
icom-portugal.org/documentos_def,129,161,lista.aspx>. Acesso em: 18 jan. 2014.

Figura 7 –���������������������������������������������������� O Museu Judaico, em Berlim. Projeto de Daniel Libe-
skind foi aberto ao público antes de receber o acervo.
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ASPECTOS HISTÓRICOS

Temos como origem da palavra Museu:

O port. Museu, do séc. XVIII, é o lat. musëum, gr. museion, ‘templo das musas, 
lugar onde moram as musas, local onde as pessoas se exercitavam na poesia e na 
música, lugar consagrado às musas, aos estudos, biblioteca, academia, museu’, 
do gr. mousa, ‘musa’.34

Tem início incerto, mas muito antigo, o hábito de colecionar objetos raros e ar-

tísticos: desde as coleções reunidas na Grécia e Roma Antigas, passando pelas cole-

ções da elite do mundo feudal, no séc. XIV, até as coleções particulares de mecenas 

renascentistas. O acesso a elas, no entanto, era muitas vezes restrito a poucos privi-

legiados. Nessa mesma época do Renascimento há registros de que elas começam 

a ser guardadas em salas chamadas Wunderkammer, ou gabinetes de curiosidades, 
onde pudessem ser estudadas e admiradas. 

Nas coleções que se formam no fim da Idade Média e no Renascimento, nas 

mãos de poderosos senhores, encontram-se as origens mais recentes dos museus. 

“Alguns colecionadores passaram a procurar espaço para suas numerosas obras de 

arte fora dos seus palácios. Assim, em 1489 os Médici instalaram parte de sua co-

leção no Convento de San Marco de Florença”35.

No decorrer do século XV, algumas das maiores coleções começam a justificar ins-

talações especiais. As esculturas de grandes dimensões já não podiam ser guardadas 

nos aposentos íntimos até então usados para esse fim. Corredores, passagens, e logo 

galerias estreitas, compridas e bem iluminadas, então já plenamente estabelecidas 

nos palácios, tiraram as obras de arte da confusão dos gabinetes, levando-as a uma 

ordenação primeiramente geométrica e seqüencial, e logo em seguida, cronológica. 

Segundo Perichi, “os séculos XVI e XVII levariam a bandeira do Racionalismo a 

todas as coleções. Nos palácios, as obras de arte estariam separadas e classificadas 

por países, escolas e autores, ordenando-se assim as galerias”.

Galeria. [Do b. galilaea, ‘átrio de igreja’.]  
S. f. 1. Corredor extenso em que geralmente se dispõe quadros, estátuas, etc.  

2. Fig. Coleção de quadros, estátuas, etc., organizadas artisticamente.  
3. Estabelecimento que negocia com artistas plásticos, expondo e/ou vendendo 

suas obras.36 

Museu. [Do gr. Mousefon, ‘templo das musas’, pelo lat. museu.]  
S. m. 1. Lugar destinado não somente ao estudo, mas também à reunião e 

exposição de obras de arte, de peças e coleções científicas, ou de objetos antigos, 
etc. 2. Fig. Reunião de coisas várias; miscelânea.

34  FERREIRA, Aurélio Buarque de Holanda. Novo Dicionário da Língua Portuguesa. Primeira edição, 14ª 
reimpressão. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1975.

35  PERICHI, Ciro Caraballo. Que é Museografia? in Museografia – A linguagem dos museus a serviço da so-
ciedade e de seu patrimônio cultural. Rio de Janeiro: IPHAN/OEA, 1997, p. 23.

36  FERREIRA, op. cit., p. 411.
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O tratado Museographia, publicado em 

1727, antecipando uma teoria de classificação 

dos museus, “estabelece clara diferença entre os 

que são as galerias, as ‘câmaras de tesouro’, os 

‘gabinetes de raridades’, os ‘de natureza’ e os ‘de 

antigüidade’”37.

A criação do primeiro museu aberto ao pú-

blico data de meados do séc. XVIII, mais precisa-

mente, 1753: o Museu Britânico surgiu “a partir 

da aquisição de uma coleção de antigüidades clás-

sicas por parte do Parlamento Inglês”38. No mes-

mo país, quase oitenta anos depois, é instalado na 

cidade de Bloomsburry o segundo museu público. 

O aumento de interesse nas ciências e nas 

humanidades, o movimento de sistematização 

que se revela na obra dos enciclopedistas france-

ses, a democratização da sociedade ligada à as-

censão da burguesia, todos esses fatores levam 

ao conceito de coleção como instituição pública 

chamada ‘museu’.

Da idéia da Enciclopédia (séc. XVIII) de reu-

nir num só lugar as mais belas estátuas do reino e todos os quadros do rei da Fran-

ça, surge o Museu do Louvre, aberto em 1793 na cidade de Paris. É um marco no 

processo de democratização das coleções da nobreza francesa, até então de acesso 

restrito, e se deve à ideologia da Revolução Francesa. 

O século XIX é a época de grande desenvolvimento dos museus, quando são 

fundados vários dos maiores e mais significativos de todo o mundo. Eles surgem em 

função da necessidade de prover espaços para abrigar coleções adquiridas de par-

ticulares ou recebidas em doação, que se tornam abertas à visitação pública. Todos 

os centros urbanos passam a almejar ter um museu, e nas capitais proliferam gale-

rias especializadas. Em 1818, surge em Paris o Museu dos Artistas Vivos, primeiro 

museu de arte contemporânea. No decorrer do séc. XIX surgem tipos particulares 

destas instituições, como os museus históricos e etnográficos, graças ao impacto de 

novas exigências científicas e ideológicas. 

Nos EUA, a partir do séc. XVIII se inicia o interesse pelos museus, o que sofre 

novo impulso em 1870, quando da fundação do Metropolitan Museum of Art (MET), 

em Nova York. Em sua maior parte, eles pertencem a fundações privadas, incentiva-

37  PERICHI, op. cit., p. 22.

38  Id., ibid., p. 23.

Figura 9 – Museu do Louvre em Paris foi aberto ao público em 
1793, e em 1989 inaugurou a intervenção da pirâmide de vidro, 
projeto do arquiteto I. M. Pei.

Figura 8, no topo – O Museu Britânico, em Londres, é um dos 
mais visitados do planeta. 
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das por deduções de impostos oferecidas pelo governo.

Ainda no séc. XIX, o conceito de museu é levado a terras distantes pelo colonia-

lismo e pelo imperialismo. O conteúdo básico que figura na maioria dos acervos dos 

museus do final do século XVIII e início do XIX é ainda composto por objetos de ca-

ráter artístico, histórico e exótico. No decorrer do séc. XIX surgem tipos particulares 

destas instituições, como os museus históricos e etnográficos, tendo como objetivo 

a conservação dos testemunhos do passado e de outras culturas. 

Nesse período, em função do desenvolvimento da identificação e classificação 

das espécies, largamente influenciado pelos estudos de Charles Darwin, ocorre uma 

multiplicação de museus de história natural, atendendo a uma demanda gerada pela 

curiosidade do público em ter acesso a esse novo tipo de informação. 

A expansão verifica-se também para museus de arte, com a ampliação dos mais 

antigos e a abertura de novos, além do alargamento da concepção de museu. Passa 

a ter grande importância a função de educação e informação do público e tem início 

a colaboração entre as instituições — prática acentuada no século XX.

Este aumento no número de museus atesta sua popularidade enquanto institui-

ção, e ocorre principalmente após a Primeira Guerra Mundial. Surgem espaços de 

arte contemporânea, e os museus etnográficos e arqueológicos crescem no ritmo das 

escavações, intensificadas entre 1900 e 1940, incorporando ao acervo dos museus 

objetos de uso cotidiano das mais remotas épocas. Um dos principais exemplos 

desta época é o Pergamon Museum, inaugurado em 1930 em Berlim, que abriga a 

reconstrução em escala natural do Altar de Pergamon, a partir de peças transporta-

das da Turquia.

Na Europa Central, proliferam os museus históricos e surgem nas casas de 

personalidades importantes os primeiros museus biográficos e os museus come-

morativos. O museu começa a ser visto como espaço de divulgação, fazendo com 

que empresas de todo o mundo passem a investir na valorização e preservação 

de sua história, mostrando a evolução de seus processos e produtos em museus 

temáticos próprios. 

Em resposta ao aquecimento do mercado da arte, que acontecia desde meados 

do século XIX, cria-se de uma nova maneira de conceber exposições, que Juan Car-

los Rico chama de “museu-negócio”39: a espetacularização da arte. 

Conciliando a noção de mercado de arte ao consumo cultural de massa, esse 
comércio precipitava um interesse crescente sobre as exposições temporárias e 
itinerantes, tornando-as, em pouco tempo, propensas a transformar-se em espaço 
de lazer, diversão e espetáculo.40 

Exposições passam a ser um bom investimento para corporações empresa-

39  RICO, Juan Carlos. Montaje de exposiciones. Madrid: Sílex Ediciones, 2001, p. 69.

40  CASTILLO, Sonia Salcedo del. Cenário da arquitetura da arte: montagens e espaços de exposições. São 
Paulo: Marins, 2008, p. 114.
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riais, trazendo benefícios de retorno de imagem 

e grandes lucros como resultados da combinação 

entre montagens cenográficas cheias de recursos 

visuais e uma maciça divulgação na imprensa. Os 

objetos artísticos passam a ser vistos como ações 

do mercado financeiro que, como tal, deveriam 

ser administrados por pessoas da área econômi-

ca. Essa mudança de condição reflete na criação 

de franquias de museus, como o Guggenheim. 

Do icônico edifício projetado por Frank Lloyd Wri-

ght em Nova York, a rede se expandiu para Vene-

za, em 1951, Bilbao, em 1997, e Abu Dhabi, capital dos Emirados Árabes — além 

das exposições itinerantes promovidas pela Guggenheim Foundation. 

Multiplicam-se a partir de meados do século XX os museus com fins folclóricos 

e turísticos, além dos políticos ou ideológicos, inclusive em decorrência da Segunda 

Guerra Mundial. Simultaneamente, ocorre uma renovação na concepção de museu, 

resultando em uma atividade mais dinâmica. Isto ocorre principalmente nos EUA, 

com reflexos na América Latina para a Argentina, o México e o Brasil, com o Museu 

de Arte Moderna de São Paulo. 

Este crescimento também aconteceu no Brasil. Conforme aponta o estudo Mu-
seus em Números41, existiam em 2011 cinco vezes mais museus no Brasil do que 

havia na década de 1970 e duas vezes mais que no início da década de 1990.

Sendo o museu esta instituição cultural tão relevante, guardiã da história e casa 

do saber, é nas exposições que ele tem sua interface com o público mais abrangente; 

e é através delas que o museu executa seu programa de uso e coloca à disposição 

dos visitantes o seu acervo e o seu olhar. 

CENÁRIO ATUAL
De acordo com Paulo Herkenhoff, ex-diretor do Museu Nacional de Belas Artes 

(MNBA) e ex-curador-chefe do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM), 

hoje à frente do Museu de Arte do Rio (MAR), “embora tenha acumulado atribuições ao 

longo de sua história, o museu ainda hoje desempenha suas funções fundamentais”: 

Museu é uma instituição que coleta obras de arte, que cataloga, que registra, 
que conserva, que estuda, que expõe. Se de repente você não tem o acervo, mas 
tem a exposição, isso não é museu. Se você tem o acervo e não expõe, isso não 
é museu. Se você tem acervo, exposição, mas não tem pesquisa, que é uma 
parte fundamental do museu, não é museu. Museu é um lugar de construção de 

41  Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM). Museus em números. Brasília: IBRAM, 2011, vol. 1, p. 59.

Figura 10 – A filial do Guggenheim inaugurada em 1997 na 
cidade espanhola de Bilbao: exemplo de franquia de museus.
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pensamento, história e crítica.42

Mas se o museu surgiu com a função de preservar e exibir as coleções, hoje ele 

se configura como um espaço mais abrangente de ações. Na visão do arqueólogo 

Ulpiano de Meneses, 

os museus têm potencial de exercer várias funções: fruição estética, conhecimento 
crítico, informação, educação, desenvolvimento de vínculos de subjetividade, 
sonho, devaneio... No meu entendimento, o grande privilégio do museu é poder 
articular — de preferência solidariamente — essa multiplicidade de funções, 
científico-documentais, culturais e educacionais.43

Neste cenário de transformações na abordagem dos museus, um dos aspec-

tos da Nova Museologia é a reconfiguração da instituição como produtora de uma 

“memória totalizante para o que faz uso da memória como um espelho múltiplo da 

sociedade”. Se o museu visa a um público seleto e é organizado a partir do poder 

evocativo e da autenticidade dos objetos expostos, espaços como os centros cultu-

rais optam por exposições vinculadas à experiência cotidiana e está mais dirigido aos 

grandes públicos voltados para o consumo de informação. “O primeiro se especializa 

na identificação, na autenticidade e na legitimidade dos bens culturais; o segundo, 

na pesquisa, na divulgação e na comunicação.”44

Nesse contexto, os museus também têm progressivamente agregado espaços 

para exposições temporárias, criando oportunidades para a apresentação e a divul-

gação de outras produções para além de suas próprias coleções. Ícone desse movi-

mento de diversificação, o Centro Georges Pompidou, fundado em 1977 na capital 

francesa, trazia, além das galerias, espaços para 

a realização de atividades como conferências, ofi-

cinas, encontros e refeições.

Somem-se aos museus, na missão de contar 

histórias através dessa experiência presencial que 

é a exposição, outros espaços e centros culturais. 

Geralmente desprovidos de acervo, estes últimos 

se dedicam a apresentar mostras dos mais varia-

dos assuntos através de exposições temporárias, 

muitas vezes realizadas através de chamadas pú-

blicas ou editais de ocupação. 

42  GIOIA, Mario; MARTÍ, Silas. Leia íntegra da entrevista com o curador Paulo Herkenhoff. Folha de S. 
Paulo, São Paulo, 29 jan. 2008, Ilustrada. Disponível em: <http://www1.folha.uol.com.br/folha/ilustrada/ul-
t90u367545.shtml>. Acesso em: 22 jan. 2014.

43  MENESES, Ulpiano T. Bezerra de. O arqueólogo se debruça sobre o papel dos museus na sociedade con-
temporânea, in Revista E, n. 164, 2011. SESC São Paulo. Disponível em: <www.diadeldesafio.com.br/online/
artigo/5774_ULPIANO+BEZERRA>. Acesso em: jan. 2014.

44  PIO, Leopoldo Guilherme. Musealização e cultura contemporânea. In Musas - Revista Brasileira de Museus 
e Museologia, nº 2, p. 54. Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico Nacional (Iphan), Departamento de 
Museus e Centros Culturais, 2006.

Figura 11 – Uma das fachadas do Centro Georges Pompidou, 
fundado em 1977 na cidade de Paris. Projeto de Renzo Piano e 
Richard Rogers. 
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Em paralelo ao crescimento dos museus 

em número e visitação, a expansão desses cen-

tros gera uma demanda significativa na produ-

ção de exposições temporárias, entre outras 

manifestações culturais. 

Figuram com destaque no país as redes 

culturais mantidas pelo Banco do Brasil, pelos 

Correios e pela Caixa Econômica Federal. Os Cor-

reios estão presentes com o Museu Nacional, em 

Brasília, e unidades culturais em São Paulo, Rio 

de Janeiro, Recife, Salvador, Fortaleza e Juiz de Fora.

A Caixa Cultural tem unidades em sete capitais: São Paulo, Rio de Janeiro, Bra-

sília, Curitiba, Salvador, Recife e Fortaleza. Seu mantenedor investe grandes cifras 

em cultura, como consta no release oficial:

A Caixa selecionou 291 projetos para ocupação dos espaços da Caixa Cultural 
em Brasília, Curitiba, Fortaleza, Recife, Rio de Janeiro, Salvador e São Paulo, 
para realização, no período de março de 2013 a fevereiro de 2014, com um 
investimento de R$ 37,1 milhões.45

Para 2014, a previsão é de que “serão investidos mais de R$ 40 milhões em 

projetos culturais”46 — sem contar os gastos com a estrutura e funcionários das sete 

unidades da rede.

Esse tipo de chamada pública tem como consequência o aumento na demanda 

por projetos de exposição (e por profissionais e empresas que atuam neste ramo), 

bem como a possibilidade de acolher uma imensa variedade de temas: como se trata 

de iniciativas pontuais, sem compromisso com o acervo da instituição47, a amplitude 

temática e de recorte são infinitamente maiores. Essa liberdade resulta numa plura-

lidade de novas criações e propostas, gerando exposições com temas e abordagens 

que talvez não encontrassem espaço numa instituição de foco mais específico ou 

perfil naturalmente mais conservador, como é o caso do museu. 

O resultado do Edital de Ocupação da Caixa Cultural de 201348 selecionou para 

suas galerias propostas tão diferentes quanto as que seguem: a obra de artistas 

45  Caixa abre seleção para patrocínio cultural. Site da Caixa Econômica Federal (Brasília), seção Imprensa, 
11 abr. 2013. Disponível em: <http://www1.caixa.gov.br/imprensa/imprensa_release.asp?codigo=7012813>. 
Acesso em: jan. 2013.

46  Id., ibid.

47  Público define acervo para comemorar 150 anos da Caixa. Versão online da Revista Museu. Disponível em: 
<http://www.revistamuseu.com.br/noticias/not.asp?id=26822&MES=/1/2011&max_por=10&max_ing=5>. 
Acesso em: mar. 2012. Embora a Caixa possua um acervo artístico, apresentá-lo de maneira sistemática ou 
em exposições de longa duração não é foco da instituição. O acervo é composto por quase 2 mil obras entre 
pinturas, esculturas, tapeçarias, fotografias e gravuras, das quais 600 chegaram a ser expostas simultanea-
mente nas 27 capitais do país em 2010. 

48  Inscrições 2013 encerradas – Ocupação dos espaços da Caixa Cultural: projetos selecionados. Disponível 
em: <http://www.programasculturaiscaixa.com.br/>. Acesso em: nov. 2013.

Figura 12 – Unidade cutural dos Correios em São Paulo.
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consagrados são conteúdo de Anita Malfatti: 50 anos da morte; Portinari na Coleção 
Castro Maya; Djanira: Pintora Descalça e Athos Bulcão, tradição e modernidade; ar-

tes gráficas aparecem em mostras como São Paulo por Paulo Caruso: a Caricatura 
de uma Cidade e Sua Excia., o Futebol, por Henfil; o design é tema de O Design 
Brasileiro Moderno e Contemporâneo. Há também projetos de arte contemporânea 

como Sherazade: Hilal Sami Hilal e A Street Art além da rua, e outras iniciativas 

como Blackberry: Palavra e Imagem de Walter Silveira e Brinquedos à Mão: Coleção 
Sálua Chequer.

Com sedes em São Paulo, Rio de Janeiro, Brasília e Belo Horizonte, o Centro 

Cultural Banco do Brasil (CCBB) é hoje a maior referência do país — e também reco-

nhecido internacionalmente nos últimos anos, em que obteve destaque em rankings 

internacionais. 

O CCBB possui espaços multidisciplinares com programação que vai das artes 

cênicas ao cinema, de conferências e debates a concertos musicais — e muitas 

exposições. Em 25 anos de atuação, as unidades receberam mais de 60 milhões 

de visitantes, com a realização de 3.500 projetos e 12.000 eventos, consolidando o 

local como um dos principais centros culturais do país e do mundo49.

Os investimentos são robustos. De acordo com o balanço anual publicado no 

site da instituição, em 2012, o CCBB investiu R$ 41 milhões em sua programação, 

viabilizando 75 projetos selecionados dentre os 5.082 inscritos em seu edital. Como 

resultado, foram contabilizados 4.449.975 visitantes nas três unidades (Belo Hori-

zonte foi inaugurada em 2013)50.

Para viabilizar a exposição Mestres do Renascimento, exibida nas unidades de 

São Paulo e Brasília51, o valor estimado era de R$ 6,5 milhões. O retorno vem como 

reconhecimento de prestígio da marca: “O retorno do nosso investimento em cultura 

veio em todos os sentidos: 30% da mídia espontânea do Banco do Brasil vem dos 

Centros Culturais, somos reconhecidos como uma empresa produtora com com-

petência internacional e somos top of mind em ação cultural”, comemora Rogério 

Campos, gerente de comunicação e administração do CCBB SP52. Ele acredita que 

a crise de 2009 fez com que o mundo voltasse seus olhos para novos mercados 

como o Brasil o que possibilitou trazer projetos como Mestres do Renascimento e O 

49  Informações do próprio CCBB. Disponível em: <http://culturabancodobrasil.com.br/portal/>. Acessado em: 
jan. 2014.

50  Público das unidades de Brasília: 1.215.763 visitantes (43º lugar no ranking internacional do The Art News-
paper); Rio de Janeiro: 2.235.354 (17º) e São Paulo: 998.858 (65º). Disponível em: <http://www.bb.com.
br/portalbb/portalbb/portalbb/page512,128,10134,0,0,1,1.bb?codigoNoticia=17951&codigoMenu=9881>. 
Acesso em: 28 jan. 2014.

51  Em São Paulo, de 13 de julho a 23 de setembro de 2013, e em Brasília de 12 de outubro de 2013 a 6 
de janeiro de 2014.

52  LIMA, Patrícia. Valeu a pena investir em cultura. Cultura e Mercado. Disponível em: <http://www.culturae-
mercado.com.br/noticias/valeu-a-pena-investir-em-cultura/>. Acesso em: 28 jan. 2014.
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Mundo Mágico de Escher, exposição mais vista 

do mundo em 201153. 

Assim como no resto do mundo, a importân-

cia da cultura na economia do Brasil é grande. Um 

levantamento da Federação das Indústrias do Rio 

de Janeiro, (Firjan) publicado em 2008, apontou 

que no ano anterior a indústria criativa movimen-

tou cerca de R$ 381,3 bilhões no país, o equiva-

lente a 16,4% do Produto Interno Bruto brasileiro, 

e empregou 35,2 milhões de pessoas.54 

De acordo com o Censo Cultural de 201055, 

as atividades culturais movimentaram cerca de R$ 374,8 bilhões de receita líquida no 

Brasil naquele ano. O mesmo estudo aponta também que os gastos governamentais 

com a cultura subiram de R$ 4,4 bilhões em 2007 para R$ 7,3 bilhões em 2010, ano 

em que “aproximadamente 400 mil empresas e outras organizações (órgãos da ad-

ministração pública e entidades sem fins lucrativos) atuaram nas atividades culturais, 

ocupando 2,1 milhões de pessoas”56.

Dentro desse cenário econômico aquecido, a cultura enquanto consumo de 

massa acontece através de eventos lotados como concertos, apresentações de teatro 

e — voltando ao nosso tema central — exposições.

Em seu artigo “Expositions, parcs, sites: des lieux d’expériences patrimoniales”, 

Raymond Monpetit teoriza que uma parte importante do desenvolvimento recente e 

do sucesso dos museus pode ser relacionada à sua inclusão na categoria dos luga-

res de experiência e diversão, e nas dinâmicas de “economia do entretenimento” e 

“economia da experiência”, em que “entretenimento, estetismo, evasão e educação 

se combinam para oferecer ricas experiências que cada um pode viver e incluir em 

sua história particular”57. 

53  PES, Javier; SHARPE, Emily. Visitor figures 2012, Exhibition & museum attendance survey: Tour de force 
puts Tokyo on top. The Art Newspaper, n. 245, abr. 2013, pp. 97. Londres. Disponível em: <http://www.the-
artnewspaper.com/attfig/attfig12.pdf>. Acesso em: 20 jan. 2014.

54  AGÊNCIA ESTADO. Indústria criativa movimenta R$ 381 bilhões no país, diz Firjan. O Globo, Rio de Janeiro, 
21 maio 2008. Disponível em: <http://g1.globo.com/Noticias/Economia_Negocios/0,,MUL489883-9356,00.
html>. Acesso em: 28 jan. 2014. A pesquisa da Firjan levou em conta 12 atividades principais: artes visuais, 
publicidade, expressões culturais, televisão, música, artes cênicas, filme e vídeo, mercado editorial, software, 
moda, arquitetura e design, além do grupo de serviços indiretos. 

55  PORTAL BRASIL. Serviços são destaque no setor cultural. Brasília, 18 out. 2013. Disponível em: <http://
www.brasil.gov.br/economia-e-emprego/2013/10/servicos-sao-destaque-no-setor-cultural>. Acesso em: 29 
jan. 2014.

56  PORTAL BRASIL. Censo cultural aponta movimento de R$375 bilhões no setor. Brasília, 21 out. 2013. 
Disponível em: <http://www.brasil.gov.br/cultura/2013/10/ibge-e-cultura-divulgam-sistema-de-informacoes-e-
-indicadores-culturais-2007-2010>. Acesso em: 29 jan. 2014.

57  MONPETIT, Raymond. Expositions, parcs, sites: des lieux d’expériences patrimoniales. Culture & Musées, 
n. 5, 2005, pp. 111-133. “Divertissement, esthétique, évasion et éducation s’unissent pour offrir des expé-
riences enrichissantes que chacun peut vivre et intégrer dans la trajectoire de son développement personnel” 
(tradução nossa)

Figura 13 – Fila da exposição Mestres do Renascimento no 
CCBB, 1 dos 75 projetos realizados em 2012 pelo CCBB.
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Atento a essa mudança no cenário mundial, Luis Marcelo Mendes reuniu no livro 

Reprograme: comunicação, marca e cultura numa nova era de museus uma série de 

artigos sobre a necessidade de atualização do discurso e das propostas dos museus, 

a que ele chama de “reprogramação: um movimento que está diretamente ligado 

à forma como passaremos a entender a expansão de parâmetros do museu nesse 

século e seu novo papel na era da informação”. 

Ele cita as “grandes transformações na cultura global e as novas formas de 

pensar, fazer e distribuir a produção artística”, e traz os exemplos de como a indús-

tria musical passou do poderoso e lucrativo negócio de distribuição das gravadoras 

à distribuição online, ou como atualmente é fácil captar e editar um filme, numa 

“concretização da utopia da câmera na mão e um filme na cabeça” — com a van-

tagem de uma propagação gratuita e irrestrita via web. Era inevitável que em algum 

momento os museus tivessem que se repensar “nesse novo cenário onde o público 

não é apenas plateia, mas produtor ativo de cultura ao seu modo”58.

Acompanhando a transformação cultural contemporânea, com seu ritmo acele-

rado e o ilimitado acesso a informações, os museus e espaços alternativos oferecem 

uma programação — e exposições, portanto — cada vez mais interativas e dinâmi-

cas. As maneiras de apresentar seus conteúdos também mudam — e é sobre isso 

que trataremos no item seguinte.

O CONTEÚDO: AS EXPOSIÇÕES CULTURAIS

Exposição ex.po.si.ção 
sf (lat expositione) 1 Ato de expor; exibição.  

2 Coisas expostas. 3 Lugar onde se expõem coisas à vista.59

As exposições tais como as conhecemos hoje vêm dos museus e seus anteces-

sores, os gabinetes de curiosidades, mas também de espaços como os salões de arte 

e as exposições universais. Na origem das exposições estariam presentes três aspec-

tos da civilização: o ritual, a guerra e o comércio. “Expor tem sido, provavelmente, 

um ato de apresentação e representação, comunicação e mediação de mensagens. 

Expor é um rito no âmbito do processo de troca.”60 

“A apresentação de rituais religiosos envolve reverência e humildade na troca 

58  MENDES, Luis Marcelo. De ilhas a plataformas. In MENDES, op. cit., p. 17.

59  Definição do Dicionário Michaelis. Disponível em: <http://michaelis.uol.com.br/>. Acesso em: jan. 2014.

60  BARTHELMES, Christian; OUDSTEN, Frank den (pref.); et al. Scenography: making spaces talk - Pro-
jects 2002/2010, Atelier Brückner. Ludwigsburg, Alemanha: Avedition, 2011, p. 12. “Exhibiting has probably 
always been an act of presentation and representation, communication and mediation of messages. Exhibiting 
is a rite in the framework of a process of exchange.” (tradução nossa)
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pelo perdão e graça divinos”61. Os altares com sacrifícios de animais e os rituais de 

cremação e os monumentos póstumos erguidos em honra de figuras importantes: 

dos túmulos às pirâmides e outros memoriais.

Desde que as pessoas começaram a viver em sociedade, exibir publicamente 
símbolos de status e de poder pertence à reafirmação de hierarquias sociais, 
obtida em conflitos relacionados a questões de posse entre clãs e tribos. A guerra 
implica a transferência de poder através da conquista e apropriação forçada, não 
somente de bens materiais, mas também território e suas populações, e produz 
uma enorme variedade de estratégias e formas de exposição, que vão das roupas 
de batalha à apresentação de troféus e de produtos de pilhagens.62

O comércio é, se não o mais antigo, provavelmente o mais numeroso, diverso e 

influente método de exposição conhecido, que tem na comunicação da qualidade, 

quantidade e valor dos produtos sua força motriz. “O comércio não apenas significa 

a transferência de bens e meios de pagamento, mas também o desenvolvimento e 

enriquecimento múltiplo da cultura através da troca”63.
Num exemplo recente foi possível ver o resultado prático dessa fusão entre co-

mércio e coleção: realizada no Museu de Arte do Rio (MAR) em 2013, a exposição 

O Colecionador exibiu o acervo do marchand Jean Boghici com cenografia inspirada 

na maneira com que ele mantinha as obras em sua casa. Nascido na Romênia e na-

turalizado brasileiro, Boghici formou sua coleção ao longo das últimas seis décadas, 

a partir de aquisições e presentes de artistas representados por ele.

A WUNDERKAMMER COMO ESPELHO DO MUNDO
O início da prática de colecionar, preservar e exibir, tal como a conhecemos 

hoje, remonta ao fim do século XV e começo do XVI, época das revoluções do he-

liocentrismo de Copérnico e da Reforma Luterana, além das expedições espanholas 

e portuguesas ao redor do mundo. A destruição da convicção de que a Terra era o 

centro do Universo foi mais impactante à Igreja Católica que a própria Reforma, e foi 

fator crucial na iniciação ao Iluminismo. 

“Necessários às navegações, os estudos da geografia e da cartografia se desen-

volveram muito mais rapidamente que outras áreas da cultura e da ciência. Entre 1420 

61  Id., ibid, p. 12. “Ritualistic religious presentation involves reverence and humility in exchange for divine 
mercy and favour.” (tradução nossa) 

62  Id., ibid., pp. 12-13. “Ever since people started to cooperate and live with each other, exhibited symbols of 
status and power that are made public have belonged to the constitution of social hierarchies just as conflict 
that arises within clans and tribes over issues relating to possession, precedence and power. War implies ex-
change in the form of power transfer through conquest and the appropriation of not only of goods and materials 
but also of a terrain and its people and, for this, produces an impressive variety of exposition strategies and 
forms. They range from the battledress to the presentation of trophies and booty.” (tradução nossa) 

63  Id., ibid., p. 13. “Trade not only means the transfer of goods and means of payment but also the develop-
ment and mutiple enrichment of culture through exchange.” (tradução nossa) 
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e 1560 a superfície conhecida do planeta quadruplicou”64. 

Novas plantas, animais, minerais, pedras preciosas, tipos de 

alimentos e drogas expandiram o leque de botânica, zoologia, 

farmacologia e alimentação consumidas pelos europeus. 

Muitos exemplares desse novo mundo vieram a compor 

as coleções dos recém-estabelecidos Wunderkammer, ou Ga-
binetes de Curiosidades65, em que “o mundo se tornou um 

reflexo de suas coisas — e vice-versa”, marcando a transfor-

mação do mundo medieval para o ponto de vista moderno e 

científico do novo mundo66. Havia de tudo nas coleções: de 

chifres de unicórnio (feitos com osso de baleia), esqueletos 

“de sereia”, animais empalhados e plantas secas, trabalhos 

em metais e pedras nobres, relógios, instrumentos científi-

cos, conchas e tudo o que de mais estranho ou belo existisse 

ou representasse o imaginário mágico da época — quanto 

mais exótico, melhor.

Os três ingredientes para o sucesso em exibir uma educação 
panorâmica de um colecionador e seu amplo aprendizado humanístico eram 
naturalia (frutos da natureza), arteficialia (ou artefacta, produzidos pelo homem), e 
scientifica (testemunhos da habilidade do homem em dominar a natureza, assim 
como astrolábios, relógios, autômatos e instrumentos científicos).67

Tudo era exibido lado a lado dentro de uma sistemática de classificação e cenogra-

fia próprias: ainda no fim do século XVI existia um conjunto de metas e tipologias arqui-

tetônicas ideais para esta forma expositiva, criado por Samuel Quiccheber (1529-1567, 

responsável pelo primeiro Gabinete de Curiosidades, de Duke Albrecht V) que, junto com 

Johann Daniel Major (1634-1693), é considerado o precursor da museologia. 

Com o Iluminismo, os gabinetes perderam relevância e, depois da Revolução Fran-

64  BARTHELMES, op. cit., p. 13. “Progress in the exploration of the world, geography and cartography took 
place much more quickly than most other scientific and cultural developments. Between 1420 and 1560, the 
known surfasse of the earth quadrupled.” (tradução nossa)

65  O termo Wunderkammer foi cunhado com os primeiros exemplares: o mais antigo de que se tem notícia 
existiu em Munique, Alemanha, e pertenceu ao Duque Albrecht V (1528-1579). Embora a tradução para o 
inglês seja “Cabinet of Curiosities” e em português, historicamente, se use “Gabinete de Curiosidades”, a 
tradução mais correta seria “Câmara de Maravilhas” ou “Câmara de Milagres”, de acordo com o dicionário 
Taschenwörterbuch Portugiesisch: Portugiesisch—Deutsch; Deutsch—Portugiesisch. Berlim e Munique: Lan-
genscheidt KG, 2001. Outras definições podem ser encontradas na “Heilbrunn Timeline of Art History”, no 
site do The Metropolitan Museum, particularmente no verbete “Collecting for the Kunstkammer”. Disponível 
em: <http://www.metmuseum.org/toah/hd/kuns/hd_kuns.htm>. Acesso em: 26 jan. 2014.

66  BARTHELMES, op. cit., p. 13. “(…) the world becomes a reflection of its things – and vice versa.” (tra-
dução nossa)

67  “The three ingredients for success in showcasing a collector’s panoramic education and broad humanist 
learning were naturalia (products of nature), arteficialia (or artefacta, the products of man), and scientifica 
(the testaments of man’s ability to dominate nature, such as astrolabes, clocks, automatons, and scientific 
instruments).” (tradução nossa) “Collecting for the Kunstkammer”, in Heilbrunn Timeline of Art History, The 
Metropolitan Museum. Disponível em: <http://www.metmuseum.org/toah/hd/kuns/hd_kuns.htm>. Acesso em: 
26 jan. 2014. 

Figura 14 – O Gabinete de Curiosidades  
de Sir Joan Soane, em Londres.
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cesa em 1789, mais e mais coleções privadas começaram a ser abertas ao público. A 

partir de 1725 acontece o Salão de Artes de Paris, exposição oficial da Academia de 

Belas Artes francesa, que viria a se tornar, pelos próximos 150 anos, o mais importan-

te evento periódico de arte do mundo ocidental. “À medida que o acesso à visibilidade 

da produção artística crescia, bem como a popularidade e a espetacularização de suas 

realizações [...] emergiam a autonomia do sujeito artista e a formação de um público 

de arte.” Opondo-se aos critérios dos Salões, grupos de artistas de vanguarda come-

çaram, no final do século XIX, a realizar seus próprios salões. “Desta forma, a verve da 

autonomia do circuito de arte estava lançada com os impressionistas, impulsionando 

mudanças significativas nas concepções expositivas.”68 

Desde meados do século XIX acontecem as exposições universais, em que os 

países apresentam suas novidades nos mais diversos campos da indústria, influen-

ciando o desenvolvimento de vários aspectos da sociedade, incluindo a arte e a edu-

cação de design, o comércio, as relações internacionais e até o turismo.

A primeira delas aconteceu em 1851, na Inglaterra, à época a maior potência 

mundial. Por iniciativa do Príncipe Albert, foram reunidos países de todo o planeta 

na primeira exposição internacional de produtos manufaturados, sob o título “Gran-

de Exposição dos Trabalhos da Indústria de Todas as Nações”, realizada no Palácio 

de Cristal, edifício construído especialmente para a ocasião.

Essas feiras e exposições temporárias estão entre os precursores da cenografia 

em seu sentido atual. Elas atraíam um público gigantesco e apresentavam tanto 

artefatos e novidades da indústria como objetos exóticos e peças de arte. Com isso, 

“exerceram uma direta influência na concepção e design de museus dedicados à 

história natural, tecnológica e cultural”69. Essa maneira de expor, associada à efeme-

ridade dos eventos, representou um divisor de águas em como os museus apresen-

tavam suas coleções, dotando as exposições de temporalidade — elas então já não 

eram necessariamente permanentes, poderiam 

ter curta duração.

No final do século XIX e início do século XX, 

com o desenvolvimento de áreas de conhecimento 

no rastro da Revolução Industrial, começaram a 

surgir na Europa museus de diferentes especia-

lidades: museus de história natural, de artes e 

ofícios, museus de indústria e dos mais variados 

assuntos. Data de 1925 a abertura do Deutsches 

Museum, em Munique — maior museu de técni-

cas e ciências naturais do planeta, que conta com 

68  CASTILLO, op. cit.

69  BARTHELMES, op. cit., p. 14. “(...) exerted a direct influence on the conception and design of museums 
dedicated to natural, technological and cultural history.” (tradução nossa)

Figura 15 – Palácio de Cristal em Londres, local da Grande 
Exposição dos Trabalhos da Indústria de Todas as Nações,  
em 1851.
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mais de 100.000 objetos das áreas de ciência e tecnologia70. 

As décadas de 1970 e 1980 foram marcadas pela mudança na transmissão de 

conhecimento, através de uma abordagem mais prática, da qual fazia parte um maior 

envolvimento dos museus além das instituições educacionais, escolas e universidades.

O termo edutainment 71 entrou em uso também no mundo dos museus — onde 

segue até hoje —, e virou um conceito central para exposições modernas e popula-

res. A palavra é a junção de education (educação) e entertainment (entretenimento), 

e define o tipo de conteúdo com um alto nível dos dois valores.

Ao mesmo tempo, os primeiros centros de ciências foram fundados, como o Spec-

trum, em 1982, primeiro na Alemanha, e o Technorama, em Winterthur, que vem a 

ser o maior da Suíça. No Brasil, esse movimento aconteceu um pouco mais tarde: 

segundo dados do Guia Centros e Museus de Ciência do Brasil 2009, a área de mu-

seus e centros de ciência é marcada por um expressivo crescimento a partir da década 

de 1990. Enquanto na década de 1980 não havia uma dezena, em 2005 o número 

chegou a quase 200, aí somados zoológicos, jardins botânicos, planetários, aquários, 

museus de história natural e outros espaços que exploram a ciência e a tecnologia72.

Um dos primeiros exemplares, o Museu de Ciência & Tecnologia da Bahia foi inau-

gurado em 1979. No Espaço Ciência Viva, primeiro museu participativo de ciências do 

Rio de Janeiro, a ordem era “mexer em tudo”: foi aberto ao público em 1983 com o 

intuito de “divulgar e estimular a experimentação e a descoberta da ciência. Para isso, 

disponibiliza aos visitantes experimentos simples, interativos e lúdicos”73.

Na década de 1980, houve um boom de grandes exposições cenográficas. Essas 
mostras definiram padrões para a nova era de um design de exposições dinâmico e 
repleto de narrativas cênicas, ajudando a estabelecer a cenografia como disciplina 
pioneira no design de espaços.74 

Exposições como Cine-Cité (de François Confino, em 1984), ou Berlin — Berlin 

(de Hans-Dieter Schaal, em 1987), entre outras, são consideradas emblemáticas 

nesse contexto75. Concebida pelo curador Pontus Hultén e realizada entre 1977 e 

1981 no Centro Georges Pompidou, em Paris, a série de exposições Paris — New 

70  Site do Deutsches Museum. Disponível em: <http://www.deutsches-museum.de/en/collections/>. Acesso 
em: 20 fev. 2014.

71  O neologismo não figura nos dicionários em português, mas já é usado no universo museal. Cf. o site Gaia 
Brasil. Disponível em: <http://gaiabrasil.com.br/2011/08/o-que-e-edutenimento-ha-e-d-u-t-e-n-i-m-e-n-t-o/>. 
Acesso em: 26 jan. 2014.

72  ASSOCIAÇÃO BRASILEIRA DE CENTROS E MUSEUS DE CIÊNCIA DO BRASIL. Guia Centros e Museus 
de Ciência do Brasil 2009. Rio de Janeiro: Associação Brasileira de Centros e Museus de Ciência; UFRJ; FCC; 
Casa da Ciência; Fiocruz; Museu da Vida, 2009. Disponível em: <http://www.abcmc.org.br/publique1/cgi/
cgilua.exe/sys/start.htm?sid=26>. Acesso em: 26 jan. 2014.

73  Id., ibid., p. 85.

74  BARTHELMES, op. cit., p. 15. “In the 1980s, stage-managed exhibitions surprised and enthralled people. 
These were exhibitions that set standards for a new era of dynamic, scenically narrative exhibition design and 
helped to establish scenography as a pioneering discipline in the design of spaces.” (tradução nossa)

75  Id., ibid.
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York, Paris — Moscow: 1900-1930, Paris — 
Berlin, 1900-1933 e Paris — Paris: 1937-1957, 

pode ser considerada precursora deste gênero, 

ao reconstruir o famoso salão de Gertrude Stein, 

o ateliê de Mondrian em Nova York, e a galeria de 

Peggy Guggenheim76.

As razões dessa explosão no número de mu-

seus e exposições se deve, segundo Oudsten, à 

geração nascida no pós-guerra que, agora cresci-

da e atuante, trazia novos paradigmas ao merca-

do de trabalho, com uma demanda pela liberdade 

e por uma nova forma de comportamento. Mudanças em curso no sistema educacio-

nal também exerceram influência, e o museu tende a ser considerado como um dos 

elementos na busca da identidade de uma cidade ou país, relativamente a preservar 

e representar seus valores sociais. 

Fato é que, neste cenário de mudanças, a exposição já se configurava cada 

vez mais como um acontecimento independente, tanto em relação ao seu espaço 

de excelência (o museu) quanto no que diz respeito aos preceitos expositivos de 

linguagem na apresentação de conteúdos que, por sua vez, podiam ser os mais 

subjetivos e inesperados. 

Esse processo decorreu do aumento da necessidade das pessoas por experiências 
espaciais “autênticas”, pela possibilidade de explorar e vivenciar, por elas 
mesmas, o mundo de conhecimento armazenado, bem como pela vontade de uma 
nova geração de realizadores de exposições de responder a essas necessidades.77

A EXPOGRAFIA ENQUANTO LINGUAGEM NARRATIVA

Expografia ex.po.gra.fi.a 
sf (neologismo do francês expographie: exponere + graphie)  

1 Ato de expor, colocar à vista. 2 Sufixo –grafia, escrita 
1 Encenar uma exposição utilizando técnicas de  

comunicação visual próprias do teatro, a fim de facilitar 
a troca entre o expositor e o visitante.

A expografia é a linguagem da exposição, a maneira que a escrita desse texto 

tridimensional e multissensorial se realiza, a partir de elementos dados, como o 

acervo e a arquitetura, e de outros eleitos, como cenografia, gráficos, cores, ilumi-

76  Hultén, Pontus, in OBRIST, op. cit., p. 55.

77  BARTHELMES, op. cit., p. 16. “This logical process was induced by the increasing need of the recipientes 
for “authentic” spatial experience, for the possibility of exploring and experiencing the world of stored know-
ledge on their own responsability, and by the willingness of a new generation of exhibition makers to respond 
to this need.” (tradução nossa)

Figura 16 – Exposição Paris-Moscou no Centro Georges Pompidou: 
uma da série concebida pelo curador Pontus Hultén.
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nação e, mais recentemente, suportes interativos. Quanto 

melhor for a solução expográfica — quanto mais adequada 

ao conteúdo e envolvente na forma e no percurso — tanto 

melhor terá cumprido seus objetivos recorrentes de entre-

ter, informar e emocionar o público.

Quando um visitante é simpático ao assunto, uma montagem 
imaginativa e bem trabalhada pode transformar uma experiência 
ordinária em algo inesquecível e profundo.78

As mudanças nas concepções expositivas são recípro-

cas às transformações da produção artística. Existe uma 

percepção de que a expografia — ou cenografia, ou desenho 

de exposições, ou “exhibition design” — ao longo da segun-

da metade do século XX, adquiriu flexibilidade e migrou do 

Cubo Branco para a Caixa Preta. Ou seja, saiu do “espaço de 

exposição asséptico e atemporal em que a obra de arte é in-

dividualizada em ambiente homogêneo e que sublima as nu-

anças arquitetônicas do edifício”79 para a alegoria, cenografia 

e múltiplos estímulos do teatro. Essa mudança seria herança 

do experimentalismo das décadas de 1950-1970 e sua noção de que as concepções 

da exposição deveriam ser mutáveis e possibilitar formas diversas. Assim, pondo em 

xeque o conceito do “cubo branco”, o espaço expositivo parece adquirir flexibilidade 

semelhante à da “caixa preta” teatral.

Nesse aspecto, há que se registrar também a influência que a cenografia de 

espetáculos de ópera e teatro exerceu na cenografia de exposições. Em ambos os 

casos, muitas das técnicas de iluminação e construção se equivalem, e notadamente 

os avanços nessas áreas beneficiam ambas aplicações. É comum que profissionais 

atuem em diversas frentes, como, por exemplo, na Alemanha, Hans-Dieter Schaal, 

responsável por emblemáticas exposições como a já citada Berlin — Berlin.

Além de inúmeras outras exposições, como as exposições permanentes da Cine-

mateca de Berlim80, seu nome aparece como responsável pela cenografia de óperas 

como Tristão e Isolda, na Ópera de Hamburgo, em 1988; Rigoletto, I Pagliaci e 

muitas outras81.

78  HUGHES, Philip. Exhibition Design. Londres: Laurence King Publishing, 2010, p. 10. “Where a visitor is 
sympathetic to the subject, a well-crafted and imaginative display may transform a pedestrian experience into 
something unforgettable and profund.” (tradução nossa)

79  O’DOHERTY, Brian. No interior do cubo branco: a ideologia do Espaço de Arte. Martins Fontes, 2002.

80  Press release no site da Deutsche Kinemathek: Museum für Film und Fernsehen. Disponível em: <http://
osiris22.pi-consult.de/userdata/l_7/p_73/library/data/pressemappe_en.pdf>. Acesso em: 26 jan. 2014. Para 
conhecer os projetos de exposição de Schaal, ver WERNER, Frank. Hans Dieter Schaal In Between Exhibition 
Architecture Ausstellungsarchitektur. Stuttgart/London: Axel Menges, 1999.

81  Cf. KNAPP, Gottfried. Hans Dieter Schaal: Stage Architecture/Bühnenarchitecture. Stuttgart/London: Axel 
Menges, 2002.

Figura 17 – Como aprender brincando: o público 
se diverte com as atrações científicas do  
Catavento Cultural e Educacional, em São Paulo.
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No Brasil, essa amplitude na atuação é também bastante comum: o cineasta Mar-

cello Dantas é responsável, por exemplo, pela direção artística e cenário do Prêmio Trip 
Transformadores, que acontece anualmente desde 2007 no Auditório do Ibirapuera, 

e também pelo conceito e design de exposições como a trilogia Antes: Histórias da 
Pré-História; Lusa e Arte da África, ou ainda pela curadoria das exposições dos artistas 

Anish Kapoor e Antony Gormley, todas elas realizadas em unidades do CCBB. 

Outro exemplo nacional é Bia Lessa, responsável pela polêmica cenografia do 

Módulo Barroco na Mostra do Redescobrimento 82, realizada em 2000 no edifício 

da Fundação Bienal, em São Paulo, em que exibiu tesouros de Mestre Aleijadinho 

e outras raridades em meio a 200 mil flores amarelas e roxas (representando o es-

plendor dourado do nordeste e o Corpus Christi, respectivamente). As flores foram 

confeccionadas pelos detentos do Pavilhão 7 (o “Pavilhão dos Devotos”) da extinta 

penitenciária do Carandiru, o que conferiu a elas, além da característica cenográfica, 

uma dimensão simbólica. 

Esta orientação pela cenografia do espetáculo — marca da exposição — não era 

uma exclusividade de Lessa, mas uma orientação geral da organização da mostra, 

que tinha à frente Edemar Cid Ferreira. Nas palavras dele:

Decidimos incluir na mostra um elemento revolucionário que mudasse, 
definitivamente, a história das exposições no Brasil: em vez de apresentar obras 
de arte da forma museológica tradicional, resolvemos transformar cada um 
dos módulos da exposição em um autêntico espetáculo cenográfico, a serviço 
da maior ênfase à beleza dos trabalhos expostos e da compreensão do seu 
conteúdo. Para que isso fosse possível, contamos com a ajuda de respeitados 
cenógrafos nacionais e internacionais. Conseguimos, dessa forma, ambientar e 
contextualizar todas as obras expostas 
e, com isso, sobretudo, seduzir e atrair 
o público leigo, pouco, ou quase nada, 
habituado a museus, unindo educação e 
diversão, cultura e entretenimento. Essa 
decisão transformou a visita à Mostra do 
Redescobrimento em uma caminhada 
fascinante pela história da nossa arte e da 
nossa civilização.83 

A expografia de Lessa, no entanto, foi desta-

que entre os outros módulos e causou polêmica, 

gerando reações de raras proporções no país. Em 

82  ARNT, Ricardo. Finalmente uma dentro. Exame, São Paulo, 20 set. 2000. Disponível em: <http://exame.
abril.com.br/revista-exame/edicoes/0723/noticias/finalmente-uma-dentro-m0045670>. Acesso em: 16 fev. 
2014. A reportagem sobre a exposição, que ocorreu de abril a setembro de 2000 no Pavilhão da Bienal de 
São Paulo, afirma que, “em 116 dias de exibição, 1.883.872 pessoas foram à Mostra do Redescobrimento”.

83  FERREIRA, Edemar Cid. Um feito único. In: Brasil +500: Mostra do Redescobrimento. São Paulo: Funda-
ção Bienal de São Paulo; Associação Brasil 500 Anos Artes Visuais, 2000, pp. 20-21. 

Figura 18 – Imagem da cenografia polêmica do Módulo Barroco, 
criada por Bia Lessa na Mostra Redescobrimento. 
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contraponto às críticas84, Haroldo de Campos escreveu: 

Sei que há uma controvérsia em torno do modo cenográfico com que Bia Lessa 
fez dispor as peças representativas da época barroca. Sem intuito de polêmica, 
expresso aqui minha opinião: não compartilho as críticas. Entendo que Bia 
Lessa captou o essencial do barroco: a festa, o espetáculo, o coreográfico, o 
maravilhamento. O barroco é o âmbito do lúdico (...) Não creio que uma exposição 
destinada democraticamente a visitantes de todos os estratos sociais (que, 
aliás, acorreram em multidão) deva se ater a rígidos critérios museológicos de 
preceito para o especialista. Antes, no museu, cabe, num caso como o presente, 
reconhecer o que nele há de “casa das musas” e, na musa, a música, o entorno 
jubilante, a celebração, o ludus. Assim, os tapetes de flores amarelas, os canteiros 
e aclives de flores roxas dispostos por Bia Lessa numa feliz jardinagem do 
imaginário encenam para o visitante o fausto e a vertigem da arte barroca, timbre 
fundamental e pervasivo da expressão brasileira, plástica ou literária.85

Mais recentemente, Lessa criou a cenografia e dirigiu o show Carta de Amor, 
de Maria Bethânia, que circulou pelo país em 2013, e o festival Back 2 Black, 

que aconteceu três vezes no Brasil e uma em Londres, e assinou a museografia do 

recém-inaugurado Paço do Frevo, em Recife.

EXPOGRAFIA: REGISTROS E ESTUDOS
A quantidade crescente de exposições tem despertado o interesse em estudar o 

assunto, como ocorre através da disciplina Comunicação e Expografia, ministrada em 

2013 pela Profa. Dra. Marilia Xavier Cury no Programa de Pós-Graduação Interunida-

des em Museologia da USP, e de cursos livres cada vez mais frequentes, ministrados 

nos últimos anos em instituições como a Escola São Paulo. 

O curso Planejamento e organização de exposições: potencialidades e desafios, 
foi ministrado em 2008 por Maria Ignez Mantovani Franco, diretora da Expomus, 

uma das maiores empresas dedicadas ao assunto no país. Com abordagem prática, 

Franco apresentou a metodologia de concepção e montagem desenvolvida ao longo 

das três décadas de sua atuação no mercado de exposições. Coordenado pelas Pro-

fessoras Lisette Lagnado e Mirtes Marins de Oliveira, o curso Curadoria: História das 

84  “‘As obras viraram coadjuvantes de uma cenografia sedutora, mas antididática’, diz Luisa Strina, coorde-
nadora da Galeria Strina, em São Paulo.” In Finalmente uma dentro. Exame, 20 set. 2000. Disponível em: 
<http://exame.abril.com.br/revista-exame/edicoes/0723/noticias/finalmente-uma-dentro-m0045670>. Aces-
so em: 16 fev. 2014. E, em outro artigo, Ana Mae Barbosa também comenta: “No caso do módulo Barroco, 
cenografado por Bia Lessa, a contextualização foi bem sucedida. Ao entrar no espaço de representação do Sa-
grado Católico o roxo que remete aos rituais da Semana Santa era impactante e rememorante [sic]. Entretanto, 
a estatuária barroca brigava e perdia a luta para se tornar mais visível do que a cenografia. Embora sedutora, 
a associação entre procissão e carnavalização induzida pela cenógrafa empobrece a exposição porque reduz 
o seu significado a uma única interpretação. Exposições que conduzem a uma única interpretação são auto-
ritárias e limitadoras da capacidade crítica do espectador”. BARBOSA, Ana Mae. 500 anos: comemorações 
ou celebrações? Arquitextos, ano 1, abr. 2001. Disponível em: <http://www.vitruvius.com.br/revistas/read/
arquitextos/01.011/900>. Acesso em: 17 fev. 2014.

85  CAMPOS, Haroldo de. A mostra do deslumbramento. Folha de S. Paulo, caderno Ilustrada, 7 set. 2000. 
Disponível em: <http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrad/fq0709200009.htm>. Acesso em: 17 fev. 2014.



Expografia Brasileira Contemporânea | Capítulo 1 47

Exposições aconteceu em 2013 e abordou desde aspectos históricos e a compreen-

são do cenário cultural mundial até a concepção de uma mostra e o significado da 

disposição das obras expostas.

Dissertações e teses há mais de uma década tratam do assunto no meio acadê-

mico, como, por exemplo, na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade 

de São Paulo (FAU-USP), onde podemos destacar a dissertação de mestrado Expo-
grafia contemporânea no Brasil: a sedução das exposições cenográficas, de Renata 

Figueiredo, defendida em 201186. 

Ainda na FAU-USP, a tese de doutorado de Adriano Tomitão Canas, MASP: 
Museu laboratório87, que pertence a esta linha de pesquisa — Projeto, Espaço e 

Cultura — e trata sobre os 10 primeiros anos do Museu de Arte de São Paulo e sua 

presença como laboratório do moderno na capital paulista. A dissertação de mes-

trado do autor, Arquitetura para museus,88 foi publicada em 2004 e trata também 

deste universo. Outro estudo que se destaca é a dissertação de mestrado de Renata 

Motta, que trata das exposições temporárias do primeiro endereço do MASP89. 

No Brasil, a bibliografia específica sobre o assunto ainda é pequena, e para 

a constituição desta monografia a revisão bibliográfica incluiu uma série de publi-

cações estrangeiras, listadas ao longo do texto. Destacam-se entre as recentes a 

inglesa Exhibition Design (Laurence King, 2010), a alemã Szenographie, (Avedition, 

2011), e a suíça Ausstellungen entwerfen (Birkhäuser, 2006), estas últimas também 

com textos em inglês. Publicado em 1996, o livro Montaje de Exposiciones: museos, 
arquitectura, arte é considerado uma referência na área.

Uma das primeiras publicações em português dedicadas ao tema é Planejamen-
to de Exposições, versão em português publicada em 200190. Como parte do progra-

ma de apoio a museus, o livro propõe — de uma maneira ainda superficial — uma 

metodologia de trabalho para arquitetura de exposições: planejamento, plataforma 

básica e especificidades de tipos expográficos. 

Mais aprofundado, o livro Exposição: Concepção, Montagem e Avaliação91, de 

Marília Xavier Cury, reflete uma preocupação com o processo de profissionalização 

86  FIGUEIREDO, Renata Dias de Gouvêa de. Expografia contemporânea no Brasil: a sedução das exposições 
cenográficas. 2011. Dissertação (Mestrado em Arquitetura e Urbanismo) – Faculdade de Arquitetura e Urba-
nismo, Universidade de São Paulo, São Paulo, 2011.

87  ������������������������CANAS, Adriano Tomitão. MASP: museu laboratório. Projeto de museu para a cidade. Tese (Doutorado em 
Projeto, Espaço e Cultura) – Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de São Paulo, São Paulo, 
2010. Disponível em: <�������������������������������������������������������������������������������http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/16/16136/tde-17062010-092757/>�������. Aces-
so em: 16 jan. 2012.

88  CANAS, Adriano Tomitão. Arquitetura para museus. 2004. Dissertação (Mestrado em Estruturas Ambien-
tais Urbanas) – Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de São Paulo, São Paulo, 2004. 

89  MOTTA, Renata Vieira da. O MASP em exposição: mostras periódicas na 7 de abril. 2003. Dissertação 
(Mestrado em Estruturas Ambientais Urbanas) – Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de São 
Paulo, São Paulo, 2003.

90  FERNANDES, Maria Luiza (trad.). Planejamento de Exposições – Museums and Galleries Comission. Effec-
tive Exhibitions Guidelines for Good Practice. São Paulo: Edusp/Vitae, 2001, Série Museologia, 2.

91  CURY, Marília Xavier. Exposição – Concepção, Montagem e Avaliação. São Paulo: Annablume, 2006.
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dos museus e, em especial, da equipe responsável pelas exposições museológicas.

Em 2008 foi publicado por Sonia Salcedo del Castillo o livro Cenário da Ar-
quitetura da Arte, com o objetivo de discutir montagem e espaços de exposições 

destinadas à arte, como fruto de uma pesquisa iniciada em 1999 que mais tarde 

seria corpo de uma dissertação de mestrado, defendida em 2002 na Escola de Be-

las Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro. É o mais completo documento 

publicado no país sobre o assunto.

A documentação das exposições, no entanto, fica muitas vezes restrita às equi-

pes envolvidas, com acesso limitado à consulta nos escritórios e arquivos de museus 

— quando é possível. Na maioria dos casos é proibido fotografar as obras, e as fotos 

oficiais são usadas apenas para arquivo. Quando há publicações sobre a exposição 

— geralmente catálogos e folhetos (ou folders), essas peças são apresentadas simul-

taneamente à abertura e raramente trazem imagens da montagem. Essa dinâmica é 

inerente à prática profissional de montagem de exposições e contribui para que ela 

seja ainda mais efêmera: pouco permanece sobre o seu modo de fazer.

Importa aqui abordar algumas questões relevantes para os processos de criação 

e realização deste evento que resulta, para um público cada vez mais numeroso, em 

aquisição de informação e, não raro, em significativa experiência estética. Nesse 

sentido, aferir a reação do visitante passaria a ser também um aspecto importante 

para o conhecimento do alcance dessa atividade.







CAPÍTULO 2

objeto conceitual 
A EXPOGRAFIA COMO LINGUAGEM 
NARRATIVA E A EXPOSIÇÃO COMO 
EXPERIÊNCIA PRESENCIAL
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INTRODUÇÃO

Uma exposição favorece a preservação da memória e do imaginário coletivo, seja a 
partir das coleções e temas trazidos a público, seja com base em fatos históricos 

e evidências culturais contextualizadas. Os olhares sobre as coleções ou temas 
expostos propõem de forma sensível a construção de poéticas sensoriais, discussões e 

argumentações por parte dos diferentes públicos.92

Geralmente as exposições são concebidas a partir de alguma orientação que 

conduz o visitante através de uma narrativa construída segundo critérios pré-estabe-

lecidos por seus organizadores. A seleção e a disposição das peças e das informa-

cões — tais como sequências cronológicas, tipológicas ou temáticas, a valorização 

individualizada ou o agrupamento das obras e dos objetos —, são definidas conforme 

os critérios objetivos e subjetivos adotados. 

Com o alargamento das fronteiras da arte e da comunicação, além da diversifi-

cação de seus suportes, a exposição deixa de ser exclusivamente o lugar de exibição 

de acervos para ser também o lugar da apresentação de temas os mais variados, 

independentemente da pré-existência de um acervo a ser exibido. 

Há então uma ressignificação da função da exposição: ela perde esse fim 

exclusivo, de ser o lugar de apresentação de um determinado acervo ao público 

— tendo o museu como seu continente tradicional — e passa a ser o lugar da 

apresentação de um enredo construído a partir de um tema qualquer, de interesse 

de um público potencial. 

Em tempos de consumo cultural de massa, e contrariando previsões de que o 

“mundo virtual” do acesso instantâneo à informação reduziria a experiência presen-

cial, a visitação dos museus e centros culturais aumenta ano a ano. A ampliação das 

possibilidades temáticas aliada à oferta de recursos que facilitam a itinerancia das 

mostras tem resultado numa crescente autonomia da exposição, tanto quanto ao seu 

conteúdo quanto ao seu tradicional espaço continente: o museu. Mostras que abordam 

assuntos os mais diversos podem acontecer em lugares como centros culturais ou 

mesmo construções temporárias em praças e estacionamentos de shopping centers. 
Embora existam ainda hoje muitas exposições com foco no acervo, mesmo 

nessas há uma tendência de contextualização do conteúdo através da inserção de 

elementos complementares, incluídos na perspectiva de auxiliar a apreensão do con-

teúdo pelo visitante. Já não basta dar a conhecer a obra do artista, mas também o 

seu entorno, o ambiente em que viveu e o que ele representou para o seu tempo. 

Essa contextualização da obra — ou do tema — reflete a intenção curatorial de 

aproximação com o público, que cada vez mais participa de todo o processo: desde 

92  INSTITUTO BRASILEIRO DE MUSEUS. Museu e turismo: estratégias de cooperação. IBRAM: Brasília, 
2014, p. 25.
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o contato com as instituições, na própria experiência da visita ou depois dela, até 

quando espontaneamente divulga e recomenda (ou não) a mostra nas mídias sociais. 

Ao fazer com que, no lugar do acervo, o tema se torne o principal ponto de 

partidade uma exposição, é necessário criar elementos que substituam os objetos 

enquanto suporte material da narrativa expográfica. No caso de exposições temáti-

cas é preciso explorar as questões e conexões do tema eleito e traduzi-las através 

de elementos palpáveis: a construção de ambientes, o uso de cores, iluminação, 

sonorização e equipamentos interativos são, entre muitos outros, recursos utilizados. 

Nesse processo de escrita tridimensional e multissensorial, o organizador da exposi-

ção passa então a ser co-autor de um discurso tão mais complexo quantos forem os 

recursos utilizados em sua construção. 

Relativamente às estratégias e aos recursos de comunicação mais frequente-

mente utilizados nas exposições narrativas, tanto quanto à informação como quanto 

à estimulação do interesse do visitante pelo tema, destacam-se a contextualização 

dos conteúdos e a cenografia. 

Com o objetivo de ampliar a informação e, consequentemente, o entendimento 

do visitante sobre determinado assunto, as mostras têm trazido dados complemen-

tares que ajudam a situá-lo no tempo e no espaço, buscando criar um número 

maior de interfaces com o repertório do receptor. Essa contextualização de conteúdo 

comumente se dá pela apresentação de informações históricas, científicas e sócio-

-culturais, teóricas e críticas, através do uso de textos, material iconográfico (foto-

grafias, mapas, infográficos, ilustrações, linhas do tempo), de recursos audiovisuais 

e de objetos.

Na captura do envolvimento e do interesse do público, a ambientação cenográ-

fica — partido recorrentemente adotado na construção das narrativas de exposições 

— se utiliza de elementos os mais diversos na atribuição de significados ao espaço 

expositivo: paredes, cores, iluminação, objetos, recursos audiovisuais, tudo emprega-

do na intenção de transportar o visitante para o universo do tema objeto da mostra.

A ambientação cenográfica, em muitos casos, está a serviço da contextualiza-

ção de um conteúdo como, por exemplo, nos casos de reconstrução do ambiente de 

trabalho ou da residência do artista ou personalidade cuja obra ou feito esteja sendo 

apresentado, na representação de um ecossistema, de uma cidade ou de uma época.

No caso das exposições narrativas, a expografia se torna, muitas vezes, mais 

que uma maneira de contar a história: ela se transforma na própria história; mais que 

uma maneira de apresentar uma obra, a exposição se converte na própria obra; mais 

que um mediador entre o assunto e o espectador, ela é o espaço da imersão desse 

visitante no próprio assunto. No âmbito da exposição, a expografia não é autônoma; 

ela se apoia em pesquisa, dados, informações e, se constrói sobre interpretações 

produzidas por outrem. Além dos cenógrafos e do acompanhamento dos curadores, 
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o projeto e a realização da expografia pode envolver o trabalho de designers, pesqui-

sadores, comunicadores — entre os quais redatores, programadores visuais e vide-

omakers –, museólogos e educadores, além, naturalmente, dos técnicos e operários 

das equipes de montagem. É, portanto, uma atividadede natureza transdisciplinar, 

uma vez que depende de conhecimentos de várias áreas, relacionados e conectados, 

buscando compreender o tema em sua complexidade e construir uma narrativa que 

tenha uma unidade. Assim, a exposição não é apenas o suporte, mas a tradução de 

conteúdos reunidos e articulados de modo a fazerem sentido para quem a percorre.

Exposições desse tipo têm por característica a preocupação com a atração — e 

retenção — de seu público, buscando oferecer uma experiência em que ele compreen-

da a mensagem, se envolva e se aproprie dela. A aproximação de temas do cotidiano, 

bem como a adaptação a linguagens que toquem o visitante e permitam que ele se 

sinta à vontade naquele espaço, fazem com que exposições narrativas tenham grande 

aceitação entre aqueles que as visitam, e resultam, em geral, em grandes públicos. 

Embora as mostras apresentadas em grandes museus, com obras que são ver-

dadeiros ícones mundiais da arte e que estão inseridos nos roteiros obrigatórios do 

turismo de massa, tenham também uma altíssima — e veloz — circulação, nelas o 

visitante não chega a passar, em média, dois segundos em frente a cada obra93. Em 

contraponto, as exposições de caráter narrativo buscam proporcionar ao público uma 

experiência presencial ativaatravés de vários recursos que transportem o visitante 

para o universo do tema e seu ambiente de ocorrência, estimulando sua identifica-

ção com as situações dadas e sua reflexão sobre elas. É de mostras dessa natureza 

e de sua linguagem expositiva que trata a presente dissertação.

AS EXPOSIÇÕES CULTURAIS: Definições e Classificações
Uma exposição, no sentido original do termo, é uma “exibição pública de acervo 

organizado e disposto com o objetivo de comunicar um conceito ou uma interpre-

tação da realidade”94. Especialmente no âmbito das exposições narrativas, nesta 

sentença a palavra “acervo” poderia ser substituída por assunto — já que hoje tantos 

são os temas possíveis de uma mostra. 

Ainda neste sentido, um “acervo” poderia ser complementado por um assunto, 

e vice-versa — uma vez que uma mostra que parte de um assunto pode recorrer a 

um acervo de objetos para se constituir (como por exemplo a mostra que celebrou 

os 50 anos de carreira do cantor Roberto Carlos na Oca) e uma exposição originada 

93  COATES, Rebecca. On looking at looking. In The space between us: Anne Landa Award for Video and New 
Media Arts 2013. Sidney: The Art Gallery of New South Wales, 2013, p. 35. Disponível em: <http://www.
jnewitt.com/PDFs/Landa_PDF_Final_preJULY22.pdf>. Acesso em: 5 fev. 2014.

94  INSTITUTO BRASILEIRO DE MUSEUS. Museu e turismo: estratégias de cooperação. IBRAM: Brasília, 
2014, p. 73.
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a partir de um acervo pode recorrer a outros con-

teúdos para transmitir a mensagem, como por 

exemplo O mundo mágico de Escher, que além 

da coleção de gravuras e desenhos originais do 

mestre holandês apresentava uma série de apli-

cações em escala real de seus jogos óticos.

De toda maneira, “as exposições nascem 

necessariamente da intenção de comunicar um 

tema, um conjunto de artefatos, uma coleção, 

a obra de um artista, um recorte conceitual so-

bre o acervo, uma posição política ou ideologia 

social”95, somando-se a estas possibilidades a 

abordagem de um determinado aspecto cultural como por exemplo um idioma, um 

esporte ou uma obra literária.

Numa tentativa de sistematização de projetos com essas características, é pos-

sível classificá-los segundo alguns aspectos, seja em relação à sua natureza, à sua 

temporalidade, ao conteúdo que expõe ou ainda em relação ao tratamento expográ-

fico que ele recebe, isto é, com que linguagem ele se apresenta ao público. 

QUANTO À NATUREZA 
Dado que as exposições são lugares e formas ou maneiras de exibição de um 

determinado conteúdo a um público, podemos classificá-las segundo algumas natu-

rezas diferentes, tanto em relação ao tipo de acervo ou ao tema apresentados quanto 

ao tipo de públicoesperado e suas expectativas.

Exposições Comerciais
Têm origem nas Exposições Universais, cuja primeira edição aconteceu em Lon-

dres, em 1851, e seguem até hoje: a mais recente foi 2012 na Coréia do Sul. 

Também chamado de feira, este tipo de exposição tem objetivos comerciais e 

geralmente apresenta produtos e serviços de uma organização ou segmento: uma 

empresa, um país ou mesmo um determinado setor industrial, como a Feira Interna-

cional do Mármore e Granito do Espírito Santo, a Feira do Livro de Frankfurt ou as 

exposições agropecuárias que acontecem por todo o Brasil. 

“As exposições comerciais são dirigidas especialmente a fabricantes e empresas 

de distribuição e revenda, mas algumas também atraem um público mais amplo, de 

95  Id., INSTITUTO BRASILEIRO DE MUSEUS. Museus e turismo: estratégias de cooperação. IBRAM: Brasí-
lia, 2014, p. 25.

Figura 19 – Na exposição O Mundo Mágico de Escher  
o público pôde entender na prática os princípios de ilusão  
ótica do mestre holandês.
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consumidores finais interessados em conhecer as últimas novidades do mercado.”96

Os locais desses eventos são, geralmente, espaços de grandes dimensões capa-

zes de abrigar verdadeiras multidões, como por exemplo o Pavilhão de Exposições do 

Anhembi, que recebeu 750 mil pessoas no último dia do Salão do Automóvel 201297. 

Exposições Institucionais
Localizadas geralmente dentro de empresas 

ou instituições públicas, as exposições desta natu-

reza exibem a história e missão dessas entidades, 

contextualizando seus processos, produtos e servi-

ços através dos tempos. 

Dirigidas a visitantes e também aos seus 

funcionários, essas mostras geralmente têm um 

caráter didático e informativo. Podem ser de lon-

ga duração e também temporárias, celebrando 

alguma efeméride ou fato relevante.

A exposição A Revista no Brasil 98, por exemplo, celebrava os 50 anos da Editora 

Abril através de uma linha do tempo em que eram destacadas as publicações mais 

importantes da história do país, produzidas pela própria editora e também por outras 

empresas desde os primórdios da imprensa brasileira.

O Museu Vale, o Centro Cultural Banco do Brasil e o Museu Nacional dos Correios 

têm, além das galerias destinadas a exposições temporárias diversas, espaços que 

abrigam exposições que registram aspectos relacionados à história e ao campo de atu-

ação das empresas mantenedoras. Respectivamente: a construção da Estrada de Ferro 

Vitória-Minas, uma mostra numismática e coleções filatélicas do Brasil e do mundo.

Exposições Culturais
Realizadas geralmente em museus e centros culturais, mas também em espaços 

alternativos como estruturas temporárias instaladas em espaços públicos, as exposi-

ções culturais são abertas ao público e visam a informar, entreter e educar, entre ou-

96  LORENC, Jan; SKOLNICK, Lee; BERGER, Craig. What is exhibition design? Mies: Rotovision, 2007, p. 90. 
“Trade shows present an organization’s products and services. They are targeted at a specialized audience 
of purchasers and industry competitors. A few do engage the general public, but often hold a special early 
viewing for industry members only.” (tradução nossa)

97  SALÃO do Automóvel 2012 baterá recorde de público, diz diretor. Portal Terra, 3 dez. 2012. Disponível 
em: <http://economia.terra.com.br/carros-motos/salao-do-automovel-de-sao-paulo/salao-do-automovel-2012-
-batera-recorde-de-publico-diz-diretor,1fda0be85566b310VgnCLD200000bbcceb0aRCRD.html>. Acesso 
em: 6 fev. 2014.

98  Instalada na Sala Victor Civita, no térreo do Novo Edifício Abril, em São Paulo, a exposição foi inaugura-
da em 2000, ano do cinquentenário da editora, como um desdobramento da pesquisa realizada para o livro 
homônimo. O projeto tem direção editorial de Thomaz Souto Corrêa, coordenação geral de Susana Camargo, 
planejamento editorial e direção gráfica de Leonel Kaz e edição de arte de Carlos Grassetti. A mostra ficou 
aberta aos visitantes e funcionários por cerca de dez anos.

Figura 20 – Exposição permanente do Museu Vale, em Vila 
Velha, traz elementos da Estrada de Ferro Vitória-Minas.
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tros objetivos. Podem ser também chamadas de 

mostras e é comum — especialmente nas exposi-

ções de arte — a supressão do termo: exposição 
individual se torna individual e exposição coletiva 

se torna simplesmente coletiva.
Segundo Christophe Cherix, em prefácio 

para o livro de Obrist:

Em parte espetáculo, em parte evento histórico-social, em 
parte dispositivo estruturante, as exposições — sobretudo 
as exposições de arte contemporânea — determinam e 
administram os significados culturais da arte.99

Em alguns casos, é possível que exista uma sobreposição dessas classificações, 

como por exemplo em feiras de arte, como a SP-Arte — que anualmente, desde 2007, 

traz pinturas, esculturas e fotografias ao Pavilhão da Bienal de São Paulo, com objetivo 

de venda —, ou mesmo exposições de arte realizadas em galerias comerciais. Eventos 

como esses acabam por se tornar um espaço híbrido de contemplação e comércio

Frequentemente as exposições dessa natureza — de artes ou de temáticas de 

interesse cultural — são subsidiadas pelos governos, que as reconhecem enquanto 

instâncias de formação da população, em complemento à educação formal realizada 

pelas escolas e universidades.

Apresentam tanto acervos diversos quanto temas de interesse social, cultural e 

educacional: de arte a etnografia, de ciências a história, de esporte a comportamen-

to, entre muitos outros.

O presente estudo se dedica às exposições de natureza cultural, tratando dos 

aspectos históricos, temáticos e conceituais, das diversas possibilidades de apresen-

tação bem como dos processos de execução e recepção pelo público.

QUANTO À DURAÇÃO 
Em relação ao período num mesmo local de permanência, uma exposição pode 

ser classificada como de longa duração ou como temporária, cada uma delas com 

características específicas de recorte temático e montagem. Outra classificação é a 

das exposições itinerantes, que também têm caráter temporário quanto ao lugar em 

que é exibida, mas que mantém uma mesma estrutura ao longo de suas edições.

Esta classificação, recorrente na bibliografia, está presente ao longo do livro Ex-

posição – Concepção, Montagem e Avaliação100 e foi também adotada pelo IBRAM101:

99  OBRIST, op. cit., p. 16.

100  CURY, op. cit.

101  INSTITUTO BRASILEIRO DE MUSEUS. Museu e turismo: estratégias de cooperação. IBRAM: Brasília, 
2014, pp. 25-26.

Figura 21 – Vista geral da SP-Arte 2013, no Pavilhão da Bienal, 
em São Paulo.
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Exposições de Longa Duração 

Essa modalidade de exposição aborda temas mais amplos que sintetizam as 
coleções dos museus. As técnicas construtivas que compõem a expografia 
devem prezar pelos materiais mais resistentes que garantam a durabilidade e as 
condições favoráveis para conservação do acervo. (…)

Esse tipo de exposição deve contar com uma estrutura de apoio permanente que 
vai desde o monitoramento das peças e a manutenção dos espaços e recursos 
expográficos como vitrines, cenários, iluminação, painéis, textos, etc., até a 
mediação, que deve provocar a reflexão, oferecendo possibilidades de leituras 
diferenciadas para a interpretação do visitante. A exposição deve apresentar um 
circuito que possibilite a criação de roteiros diferenciados, de modo que possam 
ser explorados de acordo com o interesse de cada público. 

Exposições Temporárias

Essa modalidade de exposição possibilita a abordagem de temas mais 
específicos e atuais de modo a explorar as potencialidades das coleções a partir 
de recortes curatoriais. As técnicas e os materiais para produção da exposição 
são pensados para uma menor durabilidade e manutenção de curto ou médio 
prazo, mas sem deixar de assegurar as condições favoráveis para conservação 
das peças. 

Além de permitir a dinamização do acervo, as exposições temporárias têm 
grande potencial de difusão dos museus. Com essas exposições, os museus 
podem tratar de diversos temas, exibindo acervos que não pertencem à sua 
coleção, dando a muitas pessoas a oportunidade de conhecer bens culturais 
importantes aos que não teriam acesso por outros meios. As exposições de curta 
duração também são um importante chamariz para o retorno daqueles que já 
visitaram o museu e de propaganda para atrair turistas que procuram diversificar 
e ampliar sua visita.102 

Exposições Itinerantes

As exposições itinerantes são aquelas que saem dos museus e alcançam o público 
em outras instâncias. Elas têm por objetivo divulgar o trabalho da instituição, 
estimular a curiosidade dos públicos e promover discussões sobre temáticas 
específicas. Também possuem o caráter temporário e são produzidas com a 
possibilidade de adaptar-se aos diferentes espaços com facilidades de transporte, 
montagem e desmontagem.103

102  INSTITUTO BRASILEIRO DE MUSEUS. Museu e turismo: estratégias de cooperação. Brasília: IBRAM, 
2014, p. 26.

103  Id., ibid.
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QUANTO AO CONTEÚDO
As tipologias das coleções de bens culturais que compõem os acervos dos mu-

seus foram classificadas, segundo o Instituto Brasileiro dos Museus (IBRAM)104 em:

• Antropologia e Etnografia: coleções relacionadas a etnias, voltadas ao estudo antro-

pológico e social de diferentes culturas, como acervos folclóricos, artes e tradições 

populares, indígenas, afro-brasileiras; 

• Arqueologia: coleções de bens culturais com valor histórico e artístico, procedentes 

de achados arqueológicos, como artefatos, monumentos e sambaquis;

• Artes Visuais: coleções de pinturas, esculturas, gravuras, desenhos. Inclui também 

a produção de Arte Sacra e as chamadas Artes Aplicadas (mobiliário, utensílios do-

mésticos e outros objetos);

• Ciências Naturais e História Natural: bens culturais relacionados às Ciências Bioló-

gicas, às GeoCiências e à Oceanografia; 

• Ciência e Tecnologia: bens culturais representativos da evolução da História da 

Ciência e da Técnica; 

• História: bens culturais que ilustram acontecimentos ou períodos históricos;

• Imagem e Som: documentos sonoros, fotográficos e audiovisuais. 

• Virtual: bens culturais que se apresentam mediados pela tecnologia da internet;

• Biblioteconômico: publicações impressas, como livros, revistas e monografias;

• Documental: documentos manuscritos, impressos ou eletrônicos relacionados a um 

tema específico;

• Arquivístico: documentos acumulados por pessoas ou instituições.

Essas várias classes de acervo — também denominado coleção — constituem 

um grande e diversificado campo de pesquisa sobre patrimônio material e imaterial 

e, de acordo com as escolhas interpretativas dos museus, as peças do acervo podem 

incidir em mais de um tipo de classificação.

Se essas diversas naturezas de acervo estão presentes nas instituições que tra-

dicionalmente abrigam as exposições — os museus — elas também se repetem em 

exposições autônomas. 

Se Maravilhas do Corpo Humano 105, vista por mais de 20 milhões de pessoas 

ao redor do globo, com seus nove corpos e 100 órgãos humanos conservados em 

resina, é um exemplo de exposição de história natural, em que categoria entraria a 

exposição que aborda os aspectos culturais de um rio e sua região, como Rio São 
Francisco navegado por Ronaldo Fraga, ou, ainda, a vida e a obra de um artista? 

Como enquadrar as exposições sobre literatura e seus autores — Jorge Amado e 
Universal e Grande Sertão: Veredas — ou sobre a música e seus intérpretes, casos 

104  INSTITUTO BRASILEIRO DE MUSEUS. Museus em números. Brasília: IBRAM, 2011, vol. 1, p. 70.

105  EXPOSIÇÃO “Maravilhas do Corpo Humano” volta em curta temporada. Portal UOL, São Paulo, 4 jan. 
2013. Disponível em: <http://guia.uol.com.br/curitiba/noticias/2013/01/04/exposicao-maravilhas-do-corpo-
-humano-volta-para-curta-temporada.htm>. Acesso em: 20 jan. 2014.
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de Cazuza mostra sua cara e Roberto Carlos: 50 
anos de música?

Voltando às instituições: como enquadrar uma 

exposição como a do Museu do Futebol, ou uma 

mostra que aborda a formação e os usos de um 

idioma, como a do Museu da Língua Portuguesa?

A classificação de temas apresentada acima 

ilustra a riqueza de possibilidades a ser apresen-

tada em uma exposição, mas naturalmente não 

abarca todos os assuntos — nem em se tratando 

de museus, e muito menos quando se fala em 

exposições, pois aí então é que as fronteiras mais se expandem e se misturam. 

No âmbito das exposições é possível encontrar num só lugar — como na retros-

pectiva de Kubrick no MIS — trechos de filmes (Imagem e Som), roteiros repletos de 

notas manuscritas (Documental), cartazes de estreias (Artes Visuais) e até mesmo 

elementos e equipamentos representativos dos métodos usados nas filmagens (que 

poderiam facilmente ser classificados como acervo de Ciência e Tecnologia). Nota-

-se, portanto, uma transversalidade de tipos de objetos e conteúdos expostos com o 

fim de apresentar um determinado assunto em sua complexidade.

Sobreposições de temas podem acontecer de acordo com as especificidades de 

cada projeto, e recebem tratamento expográfico de acordo com a mensagem que 

se quer passar e o público que se quer atingir. Trataremos a seguir destas diversas 

maneiras de abordar um assunto e de contar uma história através de uma exposição.

QUANTO AO TRATAMENTO EXPOGRÁFICO 
Artes plásticas, artes gráficas, mobiliário, utensílios e joias, ou ainda conteú-

dos tão impalpáveis como a língua portuguesa e o futebol ou a vida de indigenistas 

brasileiros — qualquer acervo pode ser exibido e qualquer história pode ser contada 

através de uma exposição. 

Da mesma maneira, dentre as infinitas formas possíveis de se contar uma histó-

ria ou apresentar um tema, será proposta aquela que melhor se adequar às intenções 

do curador (ou daquele que concebeu a mostra), e considerados os condicionantes do 

projeto (local e conteúdo) e os recursos disponíveis (sejam eles financeiros, de tempo, 

espaço ou equipe). 

Maior ou menor interferência no espaço, a presença ou não de elementos 

gráficos e cenográficos ou ainda o uso ou não de equipamentos tecnológicos e 

interativos — muitas são as decisões requeridas no tratamento dos espaços e na 

definição dos elementos que comporão uma determinada narrativa de apresenta-

Figura 22 – A exposição Roberto Carlos: 50 anos de música 
misturou objetos, música e projeções na Oca, em São Paulo.



62 Bebel Abreu

Figura 23 – A expografia da retrospectiva de Adriana Varejão no 
MAM SP: a aparente neutralidade do cubo branco.

ção dos conteúdos de uma exposição.

Alguns dos partidos mais recorrentes da expografia serão apresentados e exem-

plificados: desde o chamado “cubo branco”, voltado para a valorização exclusiva da 

peça em exibição, até a ambientação cenográfica em seu limite, que se aproxima da 

“caixa preta” do teatro e sua profusão de elementos de contextualização. Também 

serão abordados casos em que o tratamento é apoiado na interatividade, cujo foco 

está na participação direta e efetiva do público. 

O Cubo Branco
Tendo como premissa a neutralização do espaço para uma visualização pura 

da obra, o cubo branco tornou-se o padrão estético por excelência das mostras de 

artes plásticas. 

Suas características fundamentais incluem a supressão dos elementos arquite-

tônicos, reduzindo ao máximo possível a presença de pilares, janelas, vãos, ressaltos 

e materiais de acabamento; a predominância de linhas e ângulos retos; o uso de pa-

redes brancas ou de cores neutras como cinza e preto; uma iluminação geral; além 

de sinalização e identificação discretas, para que a obra reine absoluta no espaço 

expositivo. Em suma: o cubo branco é o esforço de neutralizar o ambiente ou isolar 

a obra do entorno (ou do que não é a obra).

Essa maneira de expor obras de arte é o padrão de museus de arte moderna e 

contemporânea, como o MoMA e o Museu de Arte Moderna de São Paulo. 

Martin Grossman assim descreve a noção de espaço de arte instaurada pelo 

MoMA, na primeira metade do século XX:

No espaço de exposição asséptico e atemporal das galerias desse museu, a obra de 
arte é individualizada e apresentada em ambiente homogêneo que sublima as nuanças 
arquitetônicas do edifício. A obra assim se destaca como uma coisa em si mesma 
e também contracena com outros trabalhos de arte dispostos no mesmo ambiente, 
formando uma composição balanceada espacialmente.106

Dentre as muitas exposições contemporâneas 

realizadas em São Paulo que têm essas caracterís-

ticas, um bom exemplo é o da mostra Histórias às 
Margens, de Adriana Varejão, realizada no Museu 

de Arte Moderna de São Paulo (MAM) em 2012. 

A exposição, com curadoria de Adriano Pe-

drosa, apresentou 42 obras da artista carioca, 

muitas inéditas no Brasil. A expografia era clara-

mente a do cubo branco, com paredes brancas 

e iluminação geral. 

106  GROSSMAN, Martin. Apresentação XIII: Isso não é uma galeria de arte. In O’DOHERTY, op. cit.
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As legendas foram discretamente colocadas nas faces das paredes que dividiam 

as salas, e não ao lado das obras como de costume, alcançando a mínima interfe-

rência na fruição dos trabalhos.

A ordem de disposição das obras adotada foi a cronológica, e traçava um pano-

rama geral da produção de Varejão. 

Espaços generosos permitiam que o observador tivesse distância suficiente para 

a apreciação das obras, muitas em grandes formatos que chegavam a ocupar pare-

des inteiras da Grande Sala do MAM — como um painel feito especialmente para 

a mostra, com 18 metros de extensão que trazia 54 módulos retratando azulejos 

em que figuravam plantas carnívoras, numa referência à obra da artista presente 

no Panorama da Arte Brasileira de 2003, no próprio MAM, em que azulejos reais 

traziam estampas de plantas alucinógenas. Além desse, outros dois trabalhos site 
specific foram produzidos, um deles retratando mais explicitamente a violência ao 

corpo (inclusive com restrição etária), localizado no fundo da galeria. O percurso se 

desenvolvia num eixo único que cruzava todas as salas e para sair do espaço era 

necessário passar por toda a exposição novamente.

O Grafismo Cenográfico
Os elementos gráficos podem ter papel mais ou menos relevante no projeto de uma 

exposição — de coadjuvantes e até decorativos, a atores principais na ambientação do 

espaço e aproximação do universo apresentado. É possível ainda que o uso da gráfica 

como elemento esteja tão ou mais presente que o acervo. Neste tipo de tratamento, os 

elementos gráficos são a fonte predominante do partido expográfico adotado. 

O uso de cores, revestimentos, tipografia, massas de texto, painéis, mapas, 

sinalização ambiental, ampliações fotográficas (ou gigantografias), texturas e tantos 

outros elementos gráficos fazem parte da linguagem utilizada na construção da nar-

rativa, pelo arquiteto ou pelo designer da exposição, na ambientação do acervo e dos 

conteúdos expostos.

Os itens de mobiliário, a iluminação e a intervenção no espaço através de pare-

des e painéis complementares podem eventualmente estar presentes, porém de uma 

forma secundária. 

Em 2011, duas mostras em salas vizinhas, inauguradas ao mesmo tempo no 

Instituto Tomie Ohtake, em São Paulo107, mostraram um pouco da história do design 

gráfico brasileiro. A exposição Veja, ilustre passageiro apresentou cerca de 300 ima-

gens do ateliê de Henrique Mirgalowski produzidos entre 1928 e 1970 para anúncios 

107  As duas mostras integraram o projeto Anônimos e Artistas. Desenvolvido pelo Instituto Tomie 
Ohtake, o projeto procura revisitar a origem de uma identidade no design brasileiro e foi idealizado 
pelos designers gráficos Milton Cipis, coordenador da série, Sylvia Monteiro e Ricardo Ohtake. 
Veja ilustre passageiro: o Atelier Mirga e os cartazes de bonde, teve curadoria de Norberto Gau-
dêncio Junior.
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Figura 25 – Na retrospectiva de Leonilson  o universo gráfico do 
artista pôde ser visto nas paredes e textos.

em cartazes que circulavam dentro dos bondes 

da época. 

A segunda mostra, Caprichosamente engar-
rafada: rótulos de cachaça, trouxe 400 imagens 

da coleção do designer gráfico Egeu Laus (que 

assina a curadoria) e do acervo da Fundação Jo-

aquim Nabuco apresentando este elemento de 

design há muito presente no cotidiano brasileiro: 

o rótulo de nossa mais tradicional bebida. 

As duas exposições receberam o mesmo 

tratamento estético: ampliações de alguns dos 

rótulos e anúncios mais emblemáticos e o uso de cores presentes nas peças ori-

ginais ambientavam o material exposto, que além de rótulos e cartazes impressos 

trazia garrafas inteiras da bebida, esboços de desenhos e matrizes de litografia 

utilizados nas tiragens. 

A iluminação era dirigida aos objetos e peças originais. Em complementação, 

peças de mobiliário foram usadas para expor o conteúdo: prateleiras para as garra-

fas, mesas para as pedras de litografia e vitrines para trabalhos mais raros. 

Já a exposição retrospectiva Leonilson: sob o peso dos meus amores108, apre-

sentada em 2011 no Itaú Cultural, e realizada em parceria com o Projeto Leonilson, 

apresentou 300 obras do artista, desde cartões postais, cartas de amor e pequenos 

desenhos a grandes instalações. 

A aproximação entre a instituição realizadora da mostra e a entidade que cuida 

do acervo do artista inspirou um mergulho no universo sutil e delicado de Leonil-

son, refletido no resultado final da ambientação. A repetição das frases bordadas 

e das cores recorrentes no trabalho do artista 

revestia todas as paredes e pisos do espaço ex-

positivo e de circulação, criando harmonia com 

as obras e gerando um ambiente particular para 

sua apreciação.

A palavra se localiza em sua obra livremente, sem 
amarras, em alguns casos desobedecendo a regras 
de sintaxe ou gênero. O recurso gráfico por ele 
utilizado revela um caráter intermidiático, pois em 
suas construções ‘poético-visuais’ há um diálogo 
entre as artes visuais e a literatura, no qual a palavra 
e a imagem se conjugam numa estética semelhante 

108  A exposição Leonilson: sob o peso dos meus amores teve curadoria de Ricardo Resende e Bitú Cassundé, 
e projeto expográfico de Valdy Lopes Jn e Luana Demange. O conjunto da obra encantou o público, que ultra-
passou os 57 mil visitantes.

Figura 24 – Rótulos ampliados e aplicação de cores: o uso de 
elementos gráficos na exposição Caprichosamente engarrafada.
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àquela das histórias em quadrinhos.109

Outra referência clara ao trabalho de Leonilson — em que a coleção e a taxo-

nomia são tão presentes — foi o uso de móveis com gaveteiros, ‘organizadores’ do 

trabalho, que traziam uma obra em cada compartimento.

A mostra Modigliani: Imagens de uma Vida 110 ocupou o mezanino do Hall Cívico 

do MASP, onde apresentou algumas poucas obras do artista e outras 22 pinturas de 

seus amigos e sua esposa, Jeanne Hébuterne. 

Foram utilizados grandes painéis com imensas reproduções de cartas e gra-

fismos feitos a partir da assinatura do artista, além da contextualização através de 

mapas e ampliações dos trabalhos. O pequeno número de originais de Modigliani, 

aliado à presença de um número maior de obras de terceiros, deu a impressão de 

que a quantidade exagerada de elementos gráficos na mostra foi utilizada não só 

para contextualização do acervo mas, principalmente, como medida paliativa para 

ocupar o espaço disponível.

O percurso era orientado pela configuração arquitetônica do espaço: um grande 

corredor circular à volta de um vão central, ao longo do qual painéis explicativos nar-

ravam a curta vida de Modigliani e citavam os movimentos artísticos de sua época. 

A iluminação era dirigida, conferindo dramaticidade ao acervo. 

A Obra como Cenografia 
Recorrente nas mostras de grandes instalações de arte contemporânea, a obra 

como cenografia é um tipo de tratamento expográfico que tem como característica 

a presença de obras definidoras do entorno, elaboradas geralmente a partir de um 

trabalho conjunto da curadoria com o arquiteto e o artista. Seja na adaptação de 

um local para receber a obra ou na montagem de uma obra feita especificamente 

para o local da exposição, em ambos os casos o limite entre a obra e a cenografia 

se confundem. 

As duas exposições eleitas para ilustrar esta corrente tratam de arte urbana con-

temporânea. Ao trazer para a galeria o que acontece nas ruas, essas mostras travam 

um interessante diálogo entre esses dois mundos, tendo como resultado um espaço 

híbrido, com escala que remete tanto à ocupação da arte urbana quanto à exibição 

das obras num museu.

A exposição coletiva De dentro e de fora, apresentada no MASP em 2011111, 

foi a sequência internacional de uma outra mostra semelhante, De Dentro para 

109  Leonilson, sob o peso dos meus amores. Site do Itaú Cultural, 2011. Disponível em: <http://itaucultural.
org.br/leonilson/index.cfm/f/exposicao>. Acesso em: maio 2013.

110  Realizada em 2012, a mostra Modigliani: Imagens de uma Vida teve curadoria de Olívio Guedes, diretor 
da Casa Modigliani de São Paulo.

111  De dentro e de fora teve curadoria de Mariana Martins, Baixo Ribeiro e Eduardo Saretta, e coordenação 
de Teixeira Coelho.
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Fora/De Fora para Dentro, realizada em 2009, 

no mesmo espaço.

Nomes como Swoon (EUA); JR, Space In-

vader e Remed (França); Point (República Tche-

ca), Chu, Defi e Tec (Argentina) e Bijari (Brasil) 

ocuparam o espaço interno e externo do museu 

(e além: ganharam as ruas de São Paulo) com 

trabalhos que trouxeram, através de sua estéti-

ca — marcada tanto pelos grafismos quanto pela 

escala —, um expressivo movimento de diálogo 

com o público.

Aqui Point fazia sua obra dialogar com as rampas vermelhas de Lina Bo Bardi, 

através da aproximação da escala e da repetição da cor, das formas anguladas e da 

textura lisa e brilhante, criando assim novos elementos que interferiam significativa-

mente na percepção do espaço desenhado pela arquiteta.

O grande mural do artista francês Remed, com 8x23m, era uma instalação in 
situ, assim como a instalação luminosa do Estúdio Bijari e as grandes ampliações 

fotográficas de JR. Foram expostos pinturas murais, esculturas, instalações, foto-

grafias, mapas, impressos e vídeos feitos de forma colaborativa, sempre dialogando 

com as dos outros artistas.

No caso desta mostra, algumas obras se propunham a ser cenografia — como 

no caso de Point — e a cenografia era, muitas vezes, o suporte direto de outras 

obras — como no caso de Remed e JR.

O segundo exemplo, a mostra Transfer, Arte Urbana & Contemporânea / Transfe-
rências e Transformações, aconteceu em 2010, no Pavilhão das Culturas Brasileiras, 

em São Paulo.

A exposição, que teve curadoria de Lucas Ribeiro e expografia de Pedro Mendes 

da Rocha, traçava um panorama da cena artística underground brasileira, e foi a 

segunda edição do projeto iniciado com uma exposição homônima realizada no San-

tander Cultural, em Porto Alegre. Transfer apresentou também obras de 32 artistas 

internacionais, através de parceria com a mostra itinerante Beautiful losers, com 

curadoria de Christian Strike.

Ocupou o edifício recém-inaugurado no Parque Ibirapuera, com trabalhos de 

cerca de 150 artistas, divididos em quatro grandes eixos temáticos que representam 

a cena através de obras de arte, fotografias, vídeos, músicas, coleções de artefatos, 

performances, instalações produzidas in loco e um experimento arquitetônico.

Segundo o curador, os eixos “são pontos de partida para desvendar produções 

Figura 26 – Vista geral da exposição De dentro e de fora, realiza-
da no Masp em 2011.
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artísticas dinâmicas e independentes, mas, ainda 

assim, interconectadas”112. 

Dentro de um espírito de apropriação 
do espaço público pelo artista, Transfer 
contou com uma estrutura arquitetônica 
que permitiu inúmeras intervenções de 
skatistas, importantes agentes deste 
movimento cultural. A arte que surge 
em redes urbanas independentes, que 
se adapta e se transforma em diferentes 
contextos, também foi representada 
através de diversas obras e instalações 
produzidas no local.113

Ao propor um elemento como o “experimento de arquitetura skatável”, o grupo 

formado pelo curador, o cenógrafo e outros artistas interferem diretamente no espaço. 

A obra é então também cenografia, define percursos e a relação entre os espaços. Mas 

também pode ser apropriada por novas pessoas — os skatistas, agentes importantes 

na cena cultural e artística undergound — e depois mais uma vez pelos artistas, em 

registros fotográficos ou videográficos, num dinamismo próprio a esse universo.

Ambientação como Linguagem: uma aproximação da Caixa Preta
A característica mais marcante do tratamento expográfico que elege a ambien-

tação como linguagem é a criação de ambientes cenográficos para contar uma his-

tória. Nessas montagens, os cenários criados podem ser tão importante quanto o 

acervo exibido — a intenção é transportar o visitante para o universo do artista, do 

escritor, ou qualquer que seja o tema da exposição, remetendo a outros espaços e 

tempos, causando um deslocamento imaginário, uma imersão neste outro universo.

É recorrente a intervenção espacial, com a construção de paredes e novas salas 

e percursos no espaço existente, além da aplicação de muitos materiais e recursos 

como iluminação, displays, cores, ampliações fotográficas, cenários e muitos outros 

elementos que contribuam para uma dramatização que potencialize o envolvimento do 

visitante. Este partido expográfico é uma aproximação à caixa preta do teatro, que, 

com seus recursos cenográficos transportam o público para o universo da história, 

transformando o visitante de espectador em protagonista.

Esse tipo de expografia também é muito usado em museus históricos, em que 

se pretende remeter a antigos costumes e lugares, neste caso com uma maior preo-

cupação em relação à verossimilhança das características originais.

112  RIBEIRO, Lucas (curador). Transfer: arte urbana e contemporânea: transferências e transformações = 
Transfer: urban and contemporary art: transfers & transformations. São Paulo: Conceito Consultoria em Proje-
tos Culturais, Editora ZY, 2011. 

113  Id., ibid.

Figura 27 – Transfer, Arte Urbana & Contemporânea: construção 
de uma escultura “skatável” permitia interação do público com 
a obra. 
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Foi também o caso da exposição Ocupação 
Angeli, queocupou parte do térreo no Itaú Cultural 

em 2012 — com curadoria de Carolina Mello de 

Carvalho e museografia de Patrícia Rabbat —, e 

trouxe 800 obras assinadas pelo artista, incluindo 

80 originais e 20 fotos de arquivo pessoal. 

O partido da expografia foi envolver o visi-

tante no processo criativo do artista, através da 

recriação de parte do ambiente de trabalho de 

Angeli, como que para permitir ao público obser-

var o artista em seu espaço produtivo.

Um desafio da mostra foi colocar tantas obras num espaço tão pequeno. Alguns 

artifícios utilizados foram: instalação de mapotecas e mobiliário com gavetas, em 

que cabiam portanto várias camadas de desenhos, ou ainda reprodução das tiras 

num grande mural que emoldurava uma vitrine com alguns exemplares originais. 

A própria maneira com que as obras foram expostas — muitas vezes enquanto 

reproduções, em outras poucas sendo os próprios originais — é uma referência clara 

ao trabalho de Angeli que, como cartunista, cria seus desenhos à mão para que eles 

sejam reproduzidos em massa em jornais, revistas e cartazes.

A criação de um ambiente proibido para menores no centro da sala apresentou 

as criações de cunho erótico do autor. O acesso restrito e a luz vermelha que banha-

va o espaço completava a atmosfera ‘sedutora’ e contextualizava o assunto. 

O restante da sala foi pintado de cores escuras e tinha iluminação bem dirigida 

— as obras apareciam na penumbra da galeria, criando um clima intimista e boêmio 

ao espaço.

Entre muitos outros exemplos significativos deste tipo de expografia, elegemos 

a mostra Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga, realizada em sete cidades 

brasileiras entre 2009 e 2012, como estudo de caso, que será objeto de análise no 

terceiro capítulo desta dissertação.

Tecnologia e Interatividade
Entendemos que a fruição já é, per se, uma interação do público com a obra, 

que acontece de uma maneira direta: o caminhar pela galeria, a experimentação do 

contato com o ambiente da exposição, a percepção desta experiência e sua relação 

com o repertório do indivíduo, suas evocações, surpresas e descobertas. Mas há 

situações em que identificamos a existência de instrumentos que fazem a mediação 

entre o conteúdo e o público, convidando o visitante a se aproximar do conteúdo por 

um outro caminho, através de ferramentas, aproximações, toque e consulta — há 

um reforço nesta comunicação, uma indução a experimentar o conteúdo de outras 

Figura 28 – Ocupação Angeli: inspiração no ambiente de 
trabalho e no caos mental do artista.
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maneiras, às vezes mais lúdicas. às vezes mais estimulantes intelectualmente. A 

essas mostras, chamaremos de interativas.

De alguns anos para cá, têm sido sucesso de público as exposições recheadas 

de gadgets e elementos tecnológicos, grandes telas ou projeções e mesmo jogos e 

brincadeiras. 

São muitas — e crescentes, quando se pensa nos avanços tecnológicos apli-

cados a exposições — as formas de estímulos à participação do público, ao diálogo 

entre emissor e receptor, entre obra/conteúdo e visitante.

Cada vez mais se procura estimular a atividade: em lugar de uma experiência 

passiva, as exposições narrativas contemporâneas buscam uma fruição ativa, em 

que a leitura das diversas camadas de conteúdo dependem da ação do indíviduo, 

cada vez mais um editor do conteúdo da exposição, ao invés de simples leitor. Esta 

experiência, aliada ao seu próprio repertório, resulta no que, de fato, o visitante vai 

levar daquele encontro.

Se hoje a busca por mecanismos de interação com o público é uma constante, 

o curador norte americano Walter Hopps foi ao extremo desse conceito na exposi-

ção Thirty-Six Hours, realizada no Museu de Arte Temporária, em Washington em 

1978. Durante um dia e meio, Hopps e sua equipe receberam todas as pessoas que 

quiseram expor alguma obra, numa exposição bastante inclusiva: “A minha única 

exigência era que passasse pela porta”, disse Hopps114. 

Desta maneira, preencheu os cinco andares de um museu que só ocupava dois 

deles com as exposições. Ao ser questionado pelos funcionários como ele sabia que 

as pessoas encheriam o prédio inteiro, ele respondeu: “Se você disser que vai montar 

uma exposição em que todos podem trazer algo para ser exposto, as pessoas virão”. 

Hopps, que iniciou sua carreira de curador na década de 1940, era considerado 

mestre em “pensar fora da caixa”. Dentre seus muitos projetos destaca-se a primeira 

retrospectiva de Marcel Duchamp, que não só rompeu paradigmas na arte quanto na 

própria maneira de expô-la. 

Esta ideia de interação com o público remonta à proposta de obras como as dos 

artistas do movimento do neoconcretismo, como Hélio Oiticica e seus Parangolés e 

Cosmococas, Lygia Pape e seu Divisor ou Lygia Clark e seus Bichos.
Neste começo do século XXI, estes estímulos acontecem através de projeções 

recortadas que respondem ao toque ou movimento do visitante, ou projeções holo-

gráficas que detectam onde o torcedor/visitante está e o veste com a camisa de seu 

time predileto. 

Outros recursos como, por exemplo, a consulta sob demanda a partir de menus 

propostos amplia em muito a capacidade de oferta de conteúdo em relação ao espaço 

disponível e transforma a experiência: o visitante deixa de ser um espectador passivo 

114  HOPPS, Walter, in OBRIST, op. cit., p. 25.
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Figura 29 – A exposição Irmãos – O Xingu dos Villas Bôas, com-
binava artefatos indígenas e projeções interativas.

para se tornar editor daquilo que quer ver.

A exposição Irmãos – O Xingu dos Villas 
Bôas, que aconteceu em 2011 no Sesc Pompeia, 

em São Paulo, apresentou montagem lúdica na 

apresentação do vasto conteúdo: diversos recur-

sos foram utilizados para transmitir informações 

e para estimular a participação do visitante, tais 

como projeções com palavras indígenas reveladas 

de acordo com o movimento das mãos e mapas 

que variavam de escala conforme a aproximação. 

O percurso se iniciava numa sala que repro-

duzia os sons e as sensações da floresta e se abria para um grande salão com 

diversas atrações — aí cada visitante se dirigia ao que mais lhe seduzia, como o 

helicóptero usado nas expedições ou a projeção de trechos do filme Xingu. 

Aliados aos recursos tecnológicos e à cenografia que utilizou materiais presen-

tes na floresta amazônica, havia a exibição de itens de acervo como fotografias e 

adereços indígenas. Mais uma produção assinada por Marcello Dantas, desta vez 

em parceria com a 02 Filmes, que gravou a história dos três irmãos no filme lan-

çado em 2012.

Alguns elementos convidavam à participação do visitante: um mapa com a 

demarcação do território protegido era ampliado ou reduzido de acordo com a 

aproximação do público, e projeções realizadas sobre pedriscos brancos em cestas 

de palha revelavam, de acordo com o movimento das mãos do visitante, aspectos 

como culinária, costumes e palavras que herdamos dos índios e hoje fazem parte 

de nosso cotidiano. No lago as imagens de um índio contador de histórias dos mi-

tos e folclore indígena foram gravadas em estúdio, e no helicóptero havia imagens 

aéreas das expedições.

A sensação era de entrar na floresta: elementos cenográficos utilizavam folha-

gens, galhos e bambu, na entrada da mostra havia uma instalação de galhos, cor-

das, sementes e sons da mata, e a iluminação (todo o espaço ficava na penumbra, 

com iluminação dirigida aos objetos, vitrines e paineis) remetia à luz filtrada das 

árvores — esse hibridismo entre natureza e tecnologia resultou numa experiência 

muito interessante, e a mostra foi vista por 5 mil pessoas apenas no primeiro final 

de semana.

Os recursos tecnológicos utilizados nesta mostra estavam inseridos no contex-

to cenográfico quase teatral, e foram um complemento respeitoso e enriquecedor 

do acervo físico exposto, como a instalação de um varal de objetos reproduzindo 

aqueles usados na aproximação com os índios, ou os belíssimos cocares, adereços, 

utensílios e cestarias feitos pelas tribos indígenas que fizeram parte da história dos 
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irmãos indigenistas. 

Conteúdos imateriais, como culinária, costu-

mes e palavras que herdamos dos índios e hoje fa-

zem parte de nosso cotidiano eram poeticamente 

projetadas sobre superfícies de pedrinhas brancas, 

ao comando do encantado público. 

Outros exemplos deste partido expográfi-

co podem ser vistos em ambientes da exposi-

ção permanente do Museu do Futebol, em São 

Paulo. Inaugurado em 2008, ocupa uma área 

de 6.900m2 sob as arquibancadas de estádio do 

Pacaembu, localizado em frente à Praça Charles Miller, nome do criador do esporte 

bretão adotado como um dos elementos de identidade da cultura brasileira.

Alguns exemplos do uso destes recursos estão nas projeções de jogadores em 

tamanho natural surgem sobre as cabeças dos visitantes: são os ‘anjos barrocos do 

futebol-arte’ que precedem a Sala de Gols, em que os visitantes podem ouvir a gra-

vação das narrações de gols históricos na voz de jornalistas, atores e comentaristas 

clássicos como Osmar Santos e Ary Barroso.

Uma visita às arquibancadas e se chega às salas Dança do futebol e Jogo de cor-
po, em que imagens em 3D e outros aparatos tecnológicos permitem que o visitante 

brinque com passes de bola, assista a jogadas em câmera lenta e encontre os dados 

de seu time em um rol de painéis com os 128 escretes de futebol que já participaram 

do campeonato brasileiro.

Na exposição retrospectiva que aconteceu em 2012 no Itaú Cultural115, as obras 

da artista construtivista Lygia Clark podiam ser manipuladas116, ao contrário de ou-

tras mostras, que exibiam os famosos Bichos em vitrines. 

Nesta exposição, a produção foi além: apresentou também um aplicativo para 

tablet em que se pode interagir de uma nova maneira com o trabalho de Clark, como 

explica Daniel Morena, da 32Bits, empresa responsável pelo projeto:

O grande desafio foi encontrar a maneira mais adequada de transpor a interação 
com as páginas, peças e dobraduras da obra original. O ‘Livro-Obra’ apontava para 
uma experiência extremamente interativa e didática. Procuramos traduzir essas 
premissas para o ambiente da tela de um tablet.117

A empresa também foi responsável pelas interatividades da exposição Rubem 

115  Lygia Clark: uma retrospectiva tem curadoria de Felipe Scovino e Paulo Sergio Duarte, e projeto expográ-
fico de Pedro Mendes da Rocha. 

116  Exposição interativa em São Paulo faz homenagem a Lygia Clark. Jornal Nacional. Disponível em: <http://
g1.globo.com/jornal-nacional/noticia/2012/09/exposicao-interativa-em-sao-paulo-faz-homenagem-lygia-clark.
html>. Acesso em: 25 fev. 2014.

117  Fanpage da 32Bits no Facebook. Disponível em: <https://www.facebook.com/32Bits.com.br/
posts/474143615951410>. Acesso em: 25 fev. 2014.

Figura 30 – No Museu Futebol, inaugurado em 2008 em São 
Paulo, a tecnologia está presente em quase todos os ambientes.
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Braga, fazendeiro do ar118, como na sala que re-

presentava as redações em que ele trabalhou: com 

paredes forradas de jornal do chão ao teto, trazia 

máquinas de escrever antigas que, ligadas em ta-

blets, apresentavam crônicas selecionadas de Bra-

ga. Outro ambiente trazia uma projeção em que 

os pássaros — tão presentes na prosa do autor 

cachoeirense — pousavam e voavam ao comando 

do visitante.

PROJETO: DA CONCEPÇÃO À EXPOGRAFIA 
Uma vez escolhido o tema de uma exposição, o processo de idealização e de-

senho do projeto começa a ganhar consistência a partir da formulação do conceito 

da mostra. Esse conceito, explicitado e proposto pelo curador, sugerirá os graus de 

abrangência e os possíveis recortes temáticos, as abordagens mais adequadas e in-

fluenciará quanto aos possíveis partidos a serem adotados pela expografia.

Se à assim chamada ‘curadoria’ cabe a concepção da mostra com a indicação 

das premissas que a definirão, aos responsáveis pela proposta expográfica caberão 

a organização espacial, a interpretação e a representação dos conteúdos eleitos pela 

curadoria, estimulando a percepção, a compreensão, a apreensão e a capacidade de 

reflexão do público visitante esperado. 

O bom termo desses processos, ainda pouco sistematizados do ponto de vista 

de seus fundamentos teóricos e de seus métodos, parece apoiar-se na visão dos 

curadores e na capacidade criativa dos profissionais responsáveis pela expografia. 

Esses papéis pressupõem uma coexistência de autorias que, ao mesmo tempo em 

que busca uma unidade para o projeto — o que exige um grau significativo de coo-

peração –, trabalha as tensões entre o rigor conceitual e a liberdade criativa. 

Se nas exposições de arte esses conflitos durante o processo de realização de 

uma mostra dão-se entre curador e artista, nas exposições temáticas essas tensões 

são parte da relação entre o curador e o cenógrafo (ou o arquiteto ou o designer). Por 

outro lado, há exemplos em que curadoria e expografia têm sido papéis exercidos por 

um mesmo indivíduo.

No caso de exposições temáticas, identificadas pela construção de uma narra-

tiva que extrapole a existência de um acervo preexistente, quanto maior o porte e a 

118  Realizada em 2013 por ocasião do centenário de nascimento do cronista, a exposição Rubem Braga, 
Fazendeiro do Ar foi montada em 2013 no Palácio Anchieta, sede do governo do Espírito Santo, em Vitória, 
e depois no Museu da Língua Portuguesa, em São Paulo. A mostra teve curadoria de Joaquim Ferreira dos 
Santos, projeto cenográfico de Felipe Tassara e soluções digitais da 32Bits.

Figura 31 – Na exposição sobre Rubem Braga, o visitante lia as 
crônicas em tablets acoplados a máquinas de escrever antigas.
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complexidade da mostra e quanto mais diversificados os elementos e as linguagens 

expográficas utilizados, maior e também mais diversificado o número e o grau de 

especialização dos profissionais envolvidos nas várias etapas de sua realização. 

CONCEITO E CURADORIA
A conceituação de uma exposição, base para a concepção e desenho de seu 

projeto, confere ao seu autor — o curador — uma autoridade correspondente à de 

direção geral do projeto de exposição. A partir da definição do conceito, todas as 

decisões de linguagem e abordagem que serão tomadas o serão sempre balizadas na 

orientação traçada pelo curador.

No âmbito institucional dos museus, o verbete correspondente à curadoria re-

laciona essa atividade a todas as etapas do processo de realização de exposições, 

da concepção à montagem, incluindo o significado tradicional relativo ao cuidado e 

conservação do acervo: 

Curadoria — Designação genérica do processo de concepção, organização e 
montagem da exposição. Inclui todos os passos necessários à exposição de um 
acervo, quais sejam: conceituação, documentação e seleção do acervo, produção 
de textos, publicações e planejamento da disposição física dos objetos. Refere-se 
também ao cargo ou função exercida por aquele que é responsável por zelar pelo 
acervo de um museu.119

Tantas funções conectadas demandariam uma formação ampla e ao mesmo 

tempo com várias especificidades, de modo a capacitar as pessoas envolvidas na 

realização das mostras. Segundo Ulpiano Bezerra, 

O conceito de curadoria, que implica o cuidado — cura em latim — com a 
formação, manutenção, estudo e uso de coleções, foi fundamental desde o século 
XIX para profissionalizar o trabalho em museus. Hoje, fala-se em curadoria para 
caracterizar a organização de uma exposição como trabalho autoral, o que em si é 
legítimo.120

Em que pese o possível interesse na profissionalização da atividade de cura-

doria, para realizar a função de organização de uma mostra de arte e outros temas 

culturais não há uma formação específica. Embora nessa área de atuação seja 

comum encontrar professores e pesquisadores, muitas vezes com títulos de dou-

torado e pós-doutorado, as funções do curador têm sido exercidas por indivíduos 

formados em diferentes áreas de conhecimento, que vão da psicologia à arquitetu-

ra, da economia ao cinema, das artes ao design e à publicidade, do jornalismo à 

119  INSTITUTO BRASILEIRO DE MUSEUS. Museu e turismo: estratégias de cooperação. IBRAM: Brasília, 
2014, p. 73.

120  MENESES, Ulpiano T. Bezerra de. O filósofo se debruça sobre o papel dos museus na sociedade con-
temporânea. Revista E, n. 164, 2011. SESC São Paulo. Disponível em: <www.diadeldesafio.com.br/online/
artigo/5774_ULPIANO+BEZERRA>. Acesso em: jan. 2014.
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Figura 32 – Pioneirismo: a primeira vez que Christo e Jeanne-
-Claude embrulharam um edifício foi durante sua gestão na 
Kunsthalle de Berna, durante a gestão de Harald Szeemann.

história, da museologia às ciências sociais. 

Sendo ampla, a formação do curador tem também muito a ver com a prática. 

Harald Szeeman, um dos primeiros curadores independentes de que se tem notícia, 

estudou História da Arte, Arqueologia e Jornalismo em Paris e Berna, mas se basea-

va no contato direto para tecer sua rede de conhecimento. Disse Szeeman a Obrist: 

“Desde o início, encontrar artistas e visitar exposições importantes fazia parte da 

minha formação; sempre fui pouco interessado na história formal da arte”121.

Ao se definir como Ausstellungsmacher (“fazedor” de exposições) e montar sua 

própria agência de trabalho, a Agentur für Geistige Gastarbeit (Agência para o Traba-

lho Intelectual de Convidados)122, Szeeman estabeleceu como slogan “From vision 

to nail” (“Da visão ao prego”), o que significava que fazia tudo, desde conceituar o 

projeto até pendurar as obras. Era o espírito de 1968.

Mais que um curador freelancer — pioneiro no mundo — Szeeman, nas pala-

vras de Obrist123, era “mais conjurador que um curador: ao mesmo tempo arquivista, 

conservador, negociador de arte, assessor de imprensa, contador, mas acima de 

tudo, um cúmplice dos artistas”124. Dentre as inúmeras exposições que Szeemann 

realizou, seu turning point aconteceu em 1969, com Quando as atitudes se tor-
nam forma, primeira exposição a reunir artistas pós-minimalistas e conceituais numa 

instituição europeia, e que marcou seu controverso posicionamento estético125. Foi 

a convite de Szeeman e em sua Kunsthalle que 

Christo e Jeanne-Claude embrulharam um edifí-

cio pela primeira vez, em 1968126, no que viria a 

ser a marca registrada do casal de artistas. 

Figura central no debate artístico contempo-

râneo, o suíço Hans Ulrich Obrist vai além do seu 

papel de curador, contribuindo para publicações 

especializadas, ministrando aulas e palestras em 

universidades e institutos de arte e tendo escrito 

quase trinta livros, muitos deles com transcrições 

das mais de 2000 horas de entrevistas com perso-

121  SZEEMAN, Harald in OBRIST, op. cit., p. 114.

122  SZEEMAN, Harald in OBRIST, op. cit., p. 114. A tradução do livro traz “Agência para o Trabalho Con-
vidado Espiritual”, mas propomos a que consta no texto com base na declaração de Szeeman: “... foi nesse 
período que a hostilidade com trabalhadores estrangeiros começou a se manifestar; um partido político foi 
fundado para diminuir o número de estrangeiros na Suíça. Eu fui atacado porque meu nome não era suíço, 
mas húngaro. Em resposta, fundei a Agência para o Trabalho Convidado Espiritual, que era uma declaração 
política, uma vez que trabalhadores italianos, turcos e espanhóis, na Suíça, eram chamados de ‘trabalhadores 
convidados’”.

123  Id., ibid., p. 103.

124  Id., ibid.

125  Id., ibid.

126  CHRISTO AND JEANNE-CLAUDE. Wrapped Kuntshalle. Disponível em: <http://christojeanneclaude.net/
mobile/projects?p=wrapped-kunsthalle#.UuHVCvZTu2w>. Acesso em: 23 jan. 2014.
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nalidades de diversas áreas da cultura no mundo todo. 

Apesar do crescente interesse por estudos sobre curadoria, não se identifica 
uma metodologia real ou legado claro. O papel do curador de arte, [...], aparece 
intrinsecamente relacionado a outras profissões correlatas, como diretores de 
museus e espaços culturais, galeristas ou críticos.127

Relativamente às exposições narrativas, temos exemplos, no Brasil, de mostras 

de grande porte com vários conteúdos específicos interrelacionados, nas quais tra-

balharam diferentes equipes de curadores especializados para selecionar, distribuir e 

interpretar conteúdos distintos. Nesses projetos, o organizador da mostra coordena 

a interconexão dessas equipes de curadores de modo a garantir uma sintonia com o 

conceito da exposição. 

Esse foi o caso, por exemplo, do curador Marcello Dantas, um dos nomes mais 

presentes no cenário contemporâneo de museus e exposições no Brasil, cuja área de 

formação é a de cinema: Dantas idealizou e desenhou a trilogia de exposições Arte 
da África, Lusa e Antes, Histórias da Pré-História, todas realizadas nas unidades do 

CCBB, nas quais apresentou as influências na formação étnica e cultural de nosso 

país. Nessas exposições ele atuou como idealizador do projeto e desenho de monta-

gem, tendo convidado, em cada uma delas, uma série de curadores para cada setor. 

A exposição Lusa reuniu nove curadores, os mais reconhecidos historiadores 
portugueses de cada área, e um raro acervo oriundo de 35 instituições 
portuguesas, em sua maioria nunca visto no nosso país. Através dessa exposição, 
entende-se a essência não só do povo português, mas do Brasil inicial que deu 
origem ao atual, as relações que temos com essa matriz e as heranças que fazem 
parte de nossa cultura até hoje.128

É fato que, no século XXI, o espectro das funções do curador vem se ampliando, 

na medida da ampliação e da diversificação da produção artística, bem como da 

complexidade dos temas de interesse para exposições. A consciência de seu papel 

de mediação entre a obra e o público exigem uma sensibilidade e um compromisso 

com o seu tempo: 

Um curador tenta identificar as vertentes e comportamentos do presente para 
enriquecer a compreensão da experiência estética. Ele agrupa a informação e cria 
conexões. Hoje, muitos profissionais preferem a palavra “organização” ao termo 
“curadoria”.129

Assim, com base na sintonia e no entendimento — ao mesmo tempo amplo e 

profundo — da contemporaneidade, caberia ao curador elaborar o conceito da expo-

sição, compreendendo e potencializando as possibilidades de leitura, de apreensão 

127  CHERIX, Christophe, in OBRIST, op. cit., p. 14.

128  Exposição Lusa, a matriz portuguesa. Mag+Rede Cultural, Magnetoscópio. Disponível em: <http://www.
magnetoscopio.com.br/lusa.htm>. Acesso em: 20 jan. 2014.

129  LEONZINI, Nessia in OBRIST, op. cit., p. 10.
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e de interpretação do tema ou da obra. 

Questionado sobre como definiria o papel do curador, Obrist confirma a abran-

gência desse papel e deixa transparecer a tensão entre o curador e o artista:

O curador é muitas coisas, um generalista como uma vez Harald Szeemann disse 
a mim, um construtor de pontes, um catalisador, um burocrata, um servo da arte, 
um captador de recursos, um educador. Duchamp dizia a Walter Hopps que o 
curador devia, acima de tudo, não ficar no caminho do artista.130

Nesse aspecto, Suzanne Pagé, diretora do Museu de Arte Moderna de Paris, 

sugere para o curador o que poderíamos interpretar como uma certa humildade:

O curador deve ser como um dervixe que circula ao redor das obras de arte. [...] De 
certa maneira, trata-se de aprender a ser vulnerável, de permanecer aberto à visão 
do artista. Também gosto da ideia do curador ou crítico como um suplicante. Trata-
se de esquecer tudo o que você pensa saber, e mesmo de se permitir perder-se.131

Há, inclusive, quem defenda a invisibilidade do trabalho da curadoria, como 

Kasper König: “sim, simplificar as coisas sempre foi meu lema: de um lado, estão 

tradicionalmente as obras de arte — não os artistas, mas as produções deles –; e, 

de outro, o público; e nós estamos entre eles. Se fazemos bem o nosso trabalho, 

desaparecemos detrás dele”.132

Na outra direção, Szeemann enfatiza a importância da cooperação do curador:

O curador tem que ser flexível. Algumas vezes, ele é o criado, outras vezes, o 
assistente, às vezes, ele fornece ao artista ideias sobre como apresentar seu 
trabalho; na exposição coletiva ele é o coordenador; nas exposições temáticas, o 
inventor. Mas a coisa mais importante sobre curadoria é fazê-la com entusiasmo, 
amor e um pouco de obsessão.133

Com figuras como Pontus Hultén — diretor fundador do Centre Georges Pompi-

dou — e Harald Szeemann, o papel do curador se transformou. Szeemann buscava 

— como costumava dizer — criar exposições que fossem “poemas no espaço”. 

Em consequência de seu distanciamento dos esforços museológicos tradicionais 
para classificar e ordenar o material cultural, a figura do curador não podia 
mais ser considerada como um misto de burocrata e empreendedor cultural. Ao 
contrário, ela emergiu como uma espécie de artista ou, como alguém poderia 
dizer de meta-artista, um pensador utópico, ou mesmo um xamã.134 

Podemos dizer que Szeemann e Hultén definiram extremos opostos do leque 

de atuação e, ao fazê-lo, abriram-no ainda mais. Szeemann preferiu não dirigir um 

130  GONÇALVES FILHO, Antonio. A arte segundo o mais influente curador: 
Hans Ulrich Obrist lança livro de entrevistas e ainda outro sobre sua profissão. O Estado de S. Paulo, Cultura. 
São Paulo, 17 set. 2010. Disponível em: <http://www.estadao.com.br/noticias/impresso,a-arte-segundo-o-
-mais-influente-curador,611049,0.htm>. Acesso em: 22 jan. 2014.

131  PAGÉ, Suzanne, apud OBRIST, op. cit., p. 130.

132  Id. ibid., pp. 292-293.

133  SZEEMANN, Harald, in OBRIST, op. cit., p. 130.

134  BIRNBAUM, Daniel, in OBRIST, op. cit., p. 295.
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museu e, em vez disso, inventou uma nova função: a do Ausstellungsmacher inde-

pendente, “que traz o próprio museu de obsessões na cabeça”. Já Hultén, incansa-

velmente, “testou os limites do museu de arte contemporânea desde o seu interior, 

e buscou transformar toda a instituição num laboratório, num local de produção 

radicalmente multidisciplinar”135.

Curadoria no Brasil: breve panorama 
No Brasil, segundo pesquisa ainda inédita realizada pelo Itaú Cultural136, os 

curadores com mais exposições realizadas nos últimos 25 anos são o carioca Fer-

nando Cocchiarale, 61, por oito anos diretor do Museu de Arte Moderna do Rio, com 

68 curadorias, e o atual diretor do Museu de Arte Contemporânea da USP, Tadeu 

Chiarelli, 56, com 53137. O terceiro colocado no ranking, Paulo Herkenhoff, está 

hoje à frente do Museu de Arte do Rio (MAR) e havia realizado 50 exposições até a 

publicação do artigo.

A formação deles é igualmente diversa: Cocchiarale graduou-se em Filosofia 

pela PUC RJ e tem doutorado em Tecnologias de Comunicação e Estética pela 

UFRJ138; Chiarelli graduou-se em Educação Artística e tem mestrado e doutorado 

em Artes, sempre pela USP139. 

Um dos mais prolíficos Ausstellungsmacher atualmente em ação no Brasil, Mar-

cello Dantas tem graduação em Cinema e Televisão e pós-graduação em Telecomu-

nicações Interativas: Produção de Cinema e Televisão, ambos pela Universidade de 

Nova York. Em seu currículo figuram mais de 180 mostras realizadas em 8 países 

na última década, incluindo as exposições retrospectivas do escultor inglês Antony 

Gormley, a individual do artista indiano Anish Kapoor e mais recentemente a mostra 

do chinês Cai Guo-Qiang140. Dantas foi curador das três mostras, que ocuparam 

integralmente os edifícios do CCBB por onde passaram.

As funções que desempenha variam de acordo com o projeto: em Antes, His-
tórias da Pré-História, Dantas recebe o crédito de ideia, conceito e design. Em Arte 
da África, Dantas recebe crédito pelo design e, em Lusa, por idealização de projeto 

135  BIRNBAUM, op. cit., p. 295.

136  MACHADO, Cassiano Elek. Waltercio Caldas é artista brasileiro com mais visibilidade desde 1987. São 
Paulo: Folha de S. Paulo, caderno Ilustrada, 16 jan. 2013. Disponível em: <http://folha.com/no1215092>. 
Acesso em: 20 fev. 2013.

137  Id., ibid.

138  Currículo Lattes de Fernando França Cocchiarale, disponível em: <http://lattes.cnpq.
br/0977759055940641>.

139  Currículo Lattes de Domingos Tadeu Chiarelli, disponível em: <http://lattes.cnpq.br/4761842752933388>.

140  Antony Gormley: Corpos Presentes foi realizada no CCBB São Paulo de maio a julho de 2012, no CCBB 
Rio de Janeiro de agosto a setembro e em Brasília de outubro de 2012 a janeiro de 2013. Anish Kapoor: As-
cension foi inaugurada em agosto de 2006 no CCBB do Rio, seguindo para Brasília, onde ficou de outubro de 
2006 a janeiro de 2007, e São Paulo, de janeiro a abril de 2007. Cai Guo-Qiang – Da Vincis do Povo ficou em 
cartaz no CCBB São Paulo de abril a junho de 2013, e na unidade carioca de julho a setembro do mesmo ano.
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Figura 33 – O Museu de Arte do Rio (MAR) tem projeto da Jacobsen Arquitetura. É o primeiro edifício entregue do projeto Porto Maravilha, 
de revitalização da área portuária do Rio de Janeiro.

e desenho de montagem141. Em projetos como a mostra Irmãos: o Xingu dos Villas 
Bôas142, os dez museus que já assinou, Dantas exercita toda a sua verve narrativa 

apoiado em elementos tecnológicos e interativos, que têm por característica o di-

álogo aberto com seu público e como resultado o chamado Museu 2.0. Exemplos 

como o Museu da Língua Portuguesa e o Museu das Minas e do Metal, inaugurados 

respectivamente em 2006 e 2010, serão abordados nas próximas páginas.

Também com origem no cinema — co-dirigiu filmes como Linha de Passe e 

Abril Despedaçado com Walter Salles, entre outros — a carioca Daniela Thomas tem 

desenvolvido inúmeros projetos de exposição, juntamente com o arquiteto e artista 

plástico Felipe Tassara. Thomas fez a curadoria e cenografia da mostra Tezuka, o 
rei do mangá, que apresentou a obra do quadrinista japonês, e também do espaço 

Planeta Ziraldo, que apresentava os personagens de seu pai na 16ª edição carioca 

da Bienal do livro. 

É na cenografia, no entanto, que Thomas mais se destaca. Junto com Tassara, 

desenvolve espaços e stands comerciais e corporativos como a São Paulo Fashion 

Week, desde a sua primeira edição, em 1996, e mais recentemente foi responsável 

pelo pavilhão nacional de 2500 m2 na Feira Internacional do Livro em Frankfurt, em 

que o Brasil era o país homenageado.

No âmbito das exposições culturais, já realizaram a cenografia de Jorge Amado e 
Universal, no Museu da Língua Portuguesa e no MAM da Bahia, em 2010, e também a 

exposição permanente do Museu do Futebol, que tem curadoria do carioca Leonel Kaz. 

O Colecionador: Arte Brasileira e Internacional na Coleção Boghici foi uma das 

quatro mostras temporárias inauguradas junto com o Museu de Arte do Rio (MAR), 

em 2013. Teve expografia de Thomas e Tassara, e exibiu cerca de 140 obras do 

acervo particular do marchand Jean Boghici em duas salas que remetiam ao caos 

141  Informações disponíveis, respectivamente, em: <http://www.magnetoscopio.com.br/antes.htm>; <http://
www.magnetoscopio.com.br/africa_ccbb.htm> e <http://www.magnetoscopio.com.br/lusa.htm>. Acesso em: 
23 jan. 2014. 

142  SESC Pompeia, São Paulo, 2011.
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da cabeça e da disposição do acervo em sua resi-

dência, num partido estético declaradamente em 

oposição à lógica do cubo branco.

Ao observarmos a trajetória profissional de 

Marcello Dantas e Daniela Thomas constatamos 

o quão ampla pode ser a formação de um cura-

dor e de um cenógrafo, e como os dois papéis 

podem mesmo se misturar. O fato de que o pro-

fissional tenha aptidões para realizar ambas as 

funções, portando esse conhecimento multidisci-

plinar, será um fator a facilitar o entendimento do 

processo como um todo, mesmo que ele realize 

apenas uma ou outra função. 

Realização: o papel da Produção
Há mais um personagem no tripé que serve de suporte para que uma exposição 

aconteça. Se o curador tem o conceito e providencia o conteúdo que será então in-

terpretado pelo cenógrafo, é o produtor quem trata de realizar o projeto.

Geralmente sem a pretensão autoral inerente às atividades de concepção e cria-

ção, o produtor é um executor. Desempenha uma atividade igualmente fundamental 

na realização de uma exposição, pois trata de viabilizar o projeto sob os mais diver-

sos aspectos. Responsável por colocar em prática o que foi criado e desenvolvido 

por curadores, arquitetos e designers — e muitas vezes cooperando com o processo 

criativo através de seu conhecimento prático — o produtor executivo é quem busca 

e contacta fornecedores, faz orçamentos, levanta possíveis locais de realização, ne-

gocia com parceiros e patrocinadores. É quem coordena e supervisiona o processo 

como um todo. 

Também fazem parte desta atividade tarefas como a redação e proposta de 

projeto em leis de incentivo, a seleção e contato com fornecedores para cotação 

e compra, recebimento de material, a administração dos recursos financeiros e o 

pagamento dos colaboradores, a coleta de recibos e notas fiscais de acordo com as 

determinações do ministério e secretarias de cultura, até a prestação de contas e 

relatório final.

Parte indissociável de projetos incentivados com recursos públicos, a prestação 

de contas costuma ser uma das partes mais trabalhosas e desgastantes do processo, 

devido à enorme burocracia comum à maioria dos órgãos e instituições responsáveis. 

As exigências variam conforme o tipo de incentivo, mas além de apresentar contrato 

social, documentos dos sócios, certidões negativas, etc, é necessária uma série de 

outros documentos e autorizações — se for uma exposição internacional, há ainda 

Figura 34 – A exposição O Colecionador: Arte Brasileira e Inter-
nacional na Coleção Boghici foi uma das mostras inauguradas 
junto com o MAR.
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as traduções juramentadas. Para o transporte de obras é necessária emissão de nota 

fiscal de simples remessa, e no caso de exposição internacional, do registro de saída 

e entrada junto ao instituto responsável pelo patrimônio artístico (no Brasil, IPHAN), 

além de uma série de documentações como Radar e certificação digital.

Em projetos itinerantes, é fundamental complementar o time com um bom 

produtor local. É ele quem conhece as características do entorno, os horários de 

comércio e de maior fluxo, vai indicar os melhores fornecedores da região, fazer 

visitas técnicas preliminares ou complementares, coordenar a manutenção junto a 

montadores e técnicos de luz e projeção. 

Ter um bom produtor local reduz o investimento de recursos financeiros e de 

tempo, poupando deslocamentos à equipe principal na solução de pequenos proble-

mas. É preciso saber que tipo de tarefas delegar, e definir o grau de autonomia que 

ele terá ao representar o projeto junto à instituição que o recebe. Normalmente é ele 

quem a instituição procura para avisar de eventuais necessidades de reparo, que ele 

encaminhará à equipe responsável.

ORGANIZAÇÃO ESPACIAL E EXPOGRAFIA
Dado que a exposição é uma maneira de transmissão de uma mensagem, tra-

taremos de abordar aqui os aspectos e elementos que compõe esta escrita tridi-

mensional, com especial atenção às chamadas ‘exposições narrativas’, que têm por 

característica um tratamento mais cenográfico na apresentação de seus conteúdos.

Em se tratando a realização de exposições narrativas de uma atividade relativa-

mente recente e cujos resultados são únicos em suas totalidades, as denominações 

de algumas funções presentes em sua concepção e realização ainda são, de certa 

maneira, flexíveis e, como se viu, os papéis e funções podem se sobrepor. 

Tome-se, por exemplo, a parte de construção dos espaços provisórios — seu 

projeto pode ser descrito como cenografia, expografia, design de exposição, museo-

grafia (no caso de museus, em geral coleções permanentes), projeto ou ainda projeto 

arquitetônico ou arquitetura, cuja execução pode aparecer como marcenaria, ceno-

grafia, cenotecnia ou cenotécnica.

Numa exposição temos os elementos condicionantes, i. e., os dados no início do 

processo: o local onde se dará sua realização — com todas as facilidades, restrições 

e demais características — e os recursos disponíveis, sejam eles financeiros, de 

equipes de acesso à informação na formatação do conteúdo, o tempo para a monta-

gem e de permanência, entre outros.

Levando também em conta a maneira de transmitir a mensagem ao público a 

que se destina, a equipe tratará de traduzir o conceito em projeto expográfico, cujos 

aspectos abordaremos a seguir: da organização espacial à interpretação e à repre-
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sentação dos conteúdos eleitos pela curadoria através de elementos como cenogra-

fia, gráficos, recursos audiovisuais, entre outros.

Na tentativa de aproximação a este universo trataremos de apreendê-lo em seu 

âmbito geral: a arquitetura continente, o espaço narrativo e sua organização e per-

curso, para então abordar seus elementos de linguagem.

Local: arquitetura continente
Na concepção de uma exposição, o local que a abriga é elemento dado, condi-

cionante, e sempre vai influenciar no resultado final.

O projeto deve levar em conta a arquitetura que o recebe: as configurações dos 

espaços, suas dimensões — inclusive pé-direito — a incidência de luz e ventilação 

naturais e a localização de vãos, portas e janelas; os caminhos disponíveis e a se-

quência dos espaços, os pontos de vista, as perspectivas e as sensações que eles 

podem acarretar. 

É fundamental conhecer bem as características da estrutura — que carga su-

porta, se há grid para colocação de elementos aéreos —, bem como os sistemas 

de iluminação artificial e controle de temperatura e umidade, além do sistema de 

vigilância e segurança e as rotas de fuga.

É preciso saber a largura das passagens e o percurso entre o aceso externo e as 

salas, para evitar surpresas no transporte de obras e outros materiais. 

A presença ou não de elementos naturais como jardins e gramados — áreas de 

contemplação são sempre bons complementos para a absorção de informações da 

experiência de se visitar uma mostra — bem como a existência e a localização de 

equipamentos de controle e apoio — recepção, guarda-volumes, café, loja — tam-

bém devem ser considerados.

Em relação às paredes é importante sabe de que material são constituídas — 

tijolos, concreto, alvenaria, gesso — e se suportam o que se pretende colocar ali. Em 

edifícios históricos esta preocupação é ainda maior, devido às restrições ou mesmo 

impossibilidades de intervenção. 

Quanto ao espaço ideal para uma exposição de arte, o curador Harald Szee-

man considera que “paredes altas, iluminação vinda do teto e um piso neutro ainda 

são a melhor e mais barata aposta. Em geral, os artistas também preferem essa 

simplicidade”143.

Para Montaner144, um dos principais legados modernistas na área de museus e 

exposições foi o desenvolvimento da noção de itinerário: “uma concepção de caráter 

didático e narrativo em que se determina um percurso através dos vários espaços do 

143  SZEEMAN, Harald, in OBRIST, op. cit., p. 129.

144  MONTANER, Josep Maria. Museos para el nuevo siglo. Barcelona: Ed. Gustavo Gili, 1995, p. 9, apud 
SILVA, Marcos Solon Kretli. A Arquitetura de museus e outros espaços expositivos: reflexões sobre alguns 
conceitos, ideias e propostas contemporâneas. Vitória: EDUFES, 2009.
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edifício, que visa desvelar o sentido das obras ex-

postas a partir de um projeto curatorial”. O ápice 

dessa noção, entendida como um percurso que 

deve ser trilhado pelo visitante para a aquisição 

de conhecimento e cultura, chegou ao ápice, se-

gundo ele, com o projeto do Museu Guggenheim 

de Nova York, planejado na metade do século XX 

pelo arquiteto Frank Lloyd Wright.

Aqui, o visitante é induzido a subir o elevador 

até o último andar e ir descendo as rampas para 

visitar as galerias de cada um dos andares, 

seguindo um percurso que o orienta no processo de percepção e apreensão 
dos espaços cinemáticos de sua arquitetura e, ainda, na apreciação das obras 
expostas em seu campo circundante. Uma experiência espacial e estética de 
natureza eventual e dinâmica.145

Este é um exemplo extremo de como a arquitetura influencia uma exposição — 

afora as galerias de cada andar, planas e amplas, a relação entre percurso e edifício 

é, geralmente, pouco negociável. 

Em contraponto, numa intervenção inédita no mesmo museu, o artista norte-

-americano James Turrell transformou o edifício fazendo uma obra in situ — Aten 
Reign146 —, que requalificava o espaço ao isolar o térreo das rampas através da ins-

talação de uma estrutura com cinco cones ovais concêntricos, em cujas bases lâm-

padas de led iam trocando lentamente de cor147. Com sua obra, Turrell proporcionou 

uma experiência do edifício completamente nova, onde o visitante fica no térreo e, ao 

olhar para cima, ao invés de ver as rampas ele vê a instalação de luz. Qualquer des-

crição técnica, relato ou fotografia será pouco para descrever a sensação proporcio-

nada pela instalação, que inspira a meditação silenciosa, a concentração silenciosa.

Um museu é fundamentalmente disponibilidade. 
Parede para quadros, espaço para esculturas.  

O resto é resto, um bom foyer, café, banheiros. 
Paulo Mendes da Rocha148

Ainda por influência da arquitetura moderna, é hoje bastante comum a ideia de 

museus e centros culturais que disponham de amplas galerias, muitas vezes livres 

de pilares, para receber montagens com maior liberdade. Esse princípio norteou o 

145  SILVA, op. cit., p. 29.

146  De junho a setembro de 2013, Solomon R. Guggenheim Museum, Nova York.

147  TURRELL, James. Solomon R. Guggenheim Museum. Disponível em: <http://www.guggenheim.org/new-
-york/exhibitions/past/exhibit/4819>. Acesso em: 11 fev. 2014.

148  Informação verbal fornecida em entrevista à autora em 9 de Março de 2002, no escritório do arquiteto, 
em São Paulo.

Figura 35 – O artista Turrell James mudou completamente  
a percepção do visitante em relação ao prédio do Guggenheim 
de Nova York.
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projeto de Lina Bo Bardi para o Museu de Arte de São Paulo (MASP)149 e tem como 

principais ícones o projeto de Mies van der Rohe para a Neue Nationalgalerie de 

Berlim e o Centre Georges Pompidou, concebido por Renzo Piano e Richard Rogers, 

inaugurados em 1968 e 1977, respectivamente. 

Nota-se que, com mais ou menos influência do lugar que a abriga — seu conti-

nente — a exposição vem, ao longo dos anos, ganhando autonomia em relação a ele. 

Tomando partido de sua arquitetura continente ou transformando-a espaços comple-

tamente distintos através da cenografia, as exposições cada vez mais se configuram 

como uma ocupação independente.

Desde o final do século XX, também o modo de fazer uma exposição vem se 

configurando como um saber específico — ainda que bastante multidisciplinar. 

Não sem grandes discussões entre museólogos, pesquisadores e designers, 
muitas exposições de mais ou menos importância, com toda a sua 
experimentação de conceito e design, curiosidades e invenções, é fato que a 
exposição se consolida como um formato de projeto independente já desde os 
anos 1980, (...) se destacando da influência exclusiva de profissionais de museus, 
colecionadores, curadores e arquitetos.150

Expografia: arquitetura conteúdo

A expografia trata, sobretudo, sobre planejar espaços interpretativos.  
Mais que um processo aditivo, é um processo simultaneamente conectado  

e dialético, em que se desenvolve um diálogo entre técnicas retóricas verbais-
conceituais e visuais-representacionais 151. 

A expografia é um dos termos para designar o projeto arquitetônico ou cenográ-

fico de uma exposição, e gera espaços narrativos a partir de ideias, objetos, aconte-

cimentos, personagens, feitos e histórias. 

O conceito ainda é recente, e seria o equivalente ao termo inglês exhibition 
design. No Brasil esta atividade aparece sob diversas nomenclaturas, recebendo 

muitas vezes o nome de cenografia, embora alguns profissionais entendam que esta 

palavra remeta a peças de teatro e concertos. Outros termos equivalentes são: arqui-

149  Inaugurado em 1968, o edifício tem no térreo e na grande galeria um vão livre de 74m de comprimento.

150  BARTHELMES, op. cit., p. 16. “Accompanied by an intensive, argumentative discourse among museolo-
gists, historians and designers, hundreds of more or less important exhibitions with all their conceptional and 
design experiments, curiosities and inventions established 1980s onwards, (...) detached from the exclusive 
range of influence and responsability of museologists, custodians, curators and architects.” (tradução nossa)

151  BERTON, Aurelia; SCHWARZ, Ulrich; FREY, Claudia. Designing exhibitions: a compendium for Architects, 
Designers and Museum Professionals. Basileia: Birkhäu ser, 2006, p. 6. “Exhibition design is, above all, 
about the planning of interpretative spaces. Rather than additive process, exhibition design is a simultaneou-
sly networked, dialectical process, one which develops in a dialoque between verbal-conceptual and visual-
-representational rhetorical techniques.” (tradução nossa) 
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tetura de exposições, design de exposições, museografia 152. 

Adotemos no decorrer deste trabalho o neologismo expografia que, proposto 

pelo francês Andrés Desvallées em 1993, “se refere à colocação em exposição de 

tudo aquilo que diz respeito a ambientação (...) e visa à pesquisa de uma linguagem 

e de uma expressão fiel para traduzir o programa científico de uma exposição”.153

A expografia, como meio criado para a mediação e interpretação dos objetos expostos 
(materiais ou imateriais), é composta por inúmeros elementos que, no conjunto 
da exposição, produzem um significado. Esses elementos, quando colocados em 
conjunto, podem facilitar ou dificultar a apreensão dos conteúdos expostos.154

Nos anos 2010, embora ainda não figure em dicionários como o Michaelis ou o 

Aurélio, o termo já é mais amplamente utilizado no Brasil, e consta em documentos 

oficiais como o Plano de Trabalho do Museu Casa de Portinari155, em estudos aca-

dêmicos e em artigos publicados em blogs como o do designer e professor Chico 

Homem de Melo para a editora Cosac Naify156, em que faz uma leitura crítica da 

exposição 30 X Bienal 157.

Na França, usa-se expographie, mas também élaboration du concept de l’exposition, 

ou création de l’expo, e depois, para a fase prática, usa-se montage de l’expo. 

Em países de língua inglesa é mais comum o uso do termo exhibition design, 

mas também se usa scenography. Na Alemanha, é recorrente o uso de Szenografie 

(cenografia), bem como Ausstellungsgestaltung (onde Ausstellung significa exposi-

ção, e Gestaltung enquanto configuração ou realização) ou Ausstellungsdesign quan-

to Expografie (expografia). 

É senso comum na cena cultural alemã, há mais de uma década, que a cenogra-

fia é “a disciplina universal do design espacial”, o termo que define uma “disciplina 

152  INSTITUTO BRASILEIRO DE MUSEUS. Museu e turismo: estratégias de cooperação. Brasília: IBRAM, 
2014, p. 73. “Museografia – [Aplicação da Museologia: uma das formas de preservação do patrimônio cultu-
ral, realizada pelo museu, inclui coleção, conservação e difusão de objetos como testemunhos do homem e do 
seu meio] Campo do conhecimento responsável pela execução dos projetos museológicos por meio de diferen-
tes recursos – planejamento da disposição de objetos, vitrines, suportes expositivos, legendas e sistemas de 
iluminação, segurança, conservação e circulação”.

153  DESVALLÉES, André, apud FIGUEIREDO, Renata. O que é expografia? Blog Crítica Expográfica, 25 maio 
2012. Disponível em: <http://criticaexpografica.wordpress.com/2012/05/25/o-que-e-expografia/>. Acesso 
em: 26 jan. 2014.

154  FIGUEIREDO, Renata. Reflexões acerca de uma crítica expográfica. Blog Crítica Expográfica, 5 mar. 
2013. Disponível em: <http://criticaexpografica.wordpress.com/2013/03/05/reflexoes-acerca-de-uma-critica-
-expografica-artigo/>. Acesso em: 26 jan. 2014.

155  GOVERNO do Estado de São Paulo, Secretaria de Estado da Cultura, Unidade de Preservação do Patri-
mônio Museológico. Plano de Trabalho da Associação Cultural de Apoio ao Museu Casa de Portinari, 2013, 
p. 11. Disponível em: <http://acamportinari.org/wp-content/uploads/2013/06/Plano-de-Trabalho-2013-
-CG.003.2011-4-Aditamento-926-KB.pdf>. Acesso em: 26 jan. 2014.

156  MELO, Chico Homem de. 30 x Bienal: Expografia que divide ao invés de multiplicar. Blog da Editora 
Cosac NAIFY. Disponível em: <http://editora.cosacnaify.com.br/blog/?p=15170 >. Acesso em: 30 nov. 2013.

157  Realizada no Pavilhão da Bienal, em São Paulo, a mostra celebra as transformações na arte brasileira da 
1ª à 30ª edição da Bienal. Ficou em cartaz de 21 de setembro a 8 de dezembro de 2013, exibindo obras de 
111 artistas brasileiros presentes nas edições da Bienal Internacional de Arte.
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explicitamente dedicada ao espaço e à sua apresentação cenográfica”158. Diz ainda 

que, se “comparada com as artes, especificamente arquitetura, belas artes, artes 

dramáticas, música e literatura, cenografia é, ao mesmo tempo, uma sub-disciplina 

e uma disciplina que integra as outras”. 

A cenografia persegue os critérios de constituir significado — com recursos 
artísticos. Enquanto o propósito da obra de arte é ser ambíguo e enigmático, a 
cenografia traz elucidação, determinação e clareza. Enquanto a arte irrita e perturba, 
a cenografia está preocupada com orientações e discernimento. Ela é multi- e 
transdisciplinar; é habilidade e teoria, técnica e tecnologia ao mesmo tempo.159

É papel do cenógrafo — ou arquiteto, ou designer — transformar conceito em 

mensagem, entretendo e informando o público através da exposição.

O arquiteto alemão Uwe R. Brückner diz que os cenógrafos são “generalistas 

entre os designers”, altamente qualificados e mesmo virtuoess quando o assunto é o 

uso do espaço, da luz, de gráficos e outras mídias, e também do próprio conteúdo. 

[Cenógrafos] são contadores de história, sedutores, raptores, agentes de 
convencimento; eles são tradutores, decodificadores e, esperamos, visionários 
com a coragem da autenticidade, da objetividade e da experiência — através de 
forma que o resultado fica em aberto. Cenógrafos são designers e autores, são 
narradores, arquitetos e geradores de conceitos.160

É comum acontecer de o cenógrafo transformar a exposição em uma obra em si 

mesma, como por exemplo na mostra Grande Sertão: Veredas, que inaugurou a Sala 

das Exposições temporárias do Museu da Língua Portuguesa161. O projeto teve con-

cepção geral e direção da arquiteta, cenógrafa e diretora teatral Bia Lessa e, através 

da “interatividade com materiais muito simples, conduzia o visitante a uma viagem 

pelo sertão e pela obra literária poderosa do autor”162.

A mostra, valendo-se de matérias de construção (tijolos, areia, água e madeiras) 

reconstruía todo o caminho percorrido pelas personagens Riobaldo, Zé Rebelo, Her-

mógenes e outros, além de Diadorim, bela jovem que pelas circunstâncias da vida é 

158  BARTHELMES, op. cit., 2011, p. 16. “The term scenography also established itself (in the German-
-speaking area) from this new discipline in the context of expo and, from then on, encompassed the scenic 
design of space in addition to the film set and the theatre stage.” (tradução nossa)

159  BARTHELMES, op. cit., p. 12. “Compared to the arts, namely architecture, the fine arts, the dramatic 
arts, music and literature, scenography is at once a sub-discipline and a discipline that integrates.  
However, whereas art has largely liberated itself from and left behind the bourgeois common-sense notion of 
conveying meaning, scenography pursues the criteria of meaning constitution – with artistic means. 
Whereas the work of art purports to be enigmatic and ambiguous, scenography brings about elucidation, re-
solution and clarity. Where arts irritates and is disturbing, scenography is disciplinary; it is craftsmanship and 
theory, technique and technology at the same time.” (tradução nossa)

160  Id., ibid. “They are storytellers, seducers, abductors, agents of conviction; they are translators, decoders 
and, hopefully, visionaires with the courage for authenticity, directness and experience – whereby the result 
is left open. Scenographers are designers and authors, are narrators, architects and generators of concepts.” 
(tradução nossa)

161  A mostra ficou aberta à visitação pública de março de 2006 até fevereiro de 2007. 

162  Grande Sertão: Veredas. MUSEU da Língua Portuguesa. Disponível em: <http://www.museulinguaportu-
guesa.org.br/exposicoes_anteriores.php>. Acesso em: jan. 2014. 
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obrigada a se passar por homem.

Os textos e rascunhos originais de Rosa fo-

ram reproduzidos em bandeiras de tecido sus-

pensas no teto, e que o público podia baixar para 

ler, e também brincadeiras com espelhos e escri-

tos que só se podia compreender a partir de um 

ponto de vista específico.

Quando há também um curador na equipe, 

o cenógrafo é aquele que dá forma aos seus con-

ceitos. Na exposição o curador Leonel Kaz163 fala 

do conceito da exposição O Colecionador, e de 

como ele foi traduzido em expografia: 

Por que a exposição O Colecionador é diferente das demais? Ela reúne um elenco 
de obras de arte notáveis (…) que marca a história do século XX na arte brasileira 
e na arte internacional. Mas além de ver, é a oportunidade de mergulhar numa 
mirabolante exposição, em que as obras não estão nas paredes. Elas estão soltas 
pelo ar. (…) Elas vão mergulhar dentro de você. Numa sala há uma espiral, noutra 
há uma explosão. A partir do projeto da Daniela (Thomas) e do Felipe (Tassara), 
é muito bonita essa oportunidade de você mergulhar num conjunto que não tem 
uma sequência lógica, como muitas vezes as pessoas que montam exposições 
gostam de fazer, uma coisa extremamente didática. Não. Essa exposição é um 
pouco a cabeça do colecionador, o tumulto do colecionador, a própria casa dele 
trazida para dentro de um museu. Mostrando como ele, com a vida dele, plasmou 
um olhar, uma forma de selecionar um olhar.

A solução dada por Felipe Tassara e Daniela Thomas foi a seguinte, como co-

menta a coordenadora de museografia Stella Tennenbaum: 

Há uma divisão curatorial, mas inteira, junta. A sala Espiral tem um movimento 
linear, mais lógico, e a outra sala é a Explosão — que por mais que pareça 
uma bagunça, tem uma organização muito forte. A exposição segue a lógica de 
como as obras eram expostas no apartamento dele. É muita obra! Se fôssemos 
fazer uma expografia para este espaço, ele não comportaria. Reproduzimos de 
certa maneira o que estava lá mas com essa espacialidade diferente. A gente 
soltou as obras, inverteu a lógica do cubo branco. Dá uma sensação de as obras 
estarem flutuando mesmo164.

Destacam-se também hoje no Brasil no ramo da expografia, além dos profissio-

nais já citados, o escritório Zol Design, responsável pelas exposições da Pinacoteca 

de São Paulo, e o estúdio Tecnopop, com sede no Rio de Janeiro e em São Paulo e 

teve em André Stolarski um grande diretor criativo em mostras como Jorge Amado e 

163  A exposição O Colecionador – Arte Brasileira e Internacional na Coleção Boghici aconteceu em 2013 no 
Museu de Arte do Rio. O Colecionador: Leonel Kaz fala sobre mostra que reúne obras do acervo do marchand 
Jean Boghici. Disponível em: <http://www.youtube.com/watch?v=BioJzgUxx6U>. Acesso em: 23 jan. 2014.

164  O Colecionador: Stella Tennenbaum fala sobre a cenografia da mostra. Disponível em: <http://www.youtu-
be.com/watch?v=HiO1-2NPbQ8>. Acesso em: 23 jan. 2014.

Figura 36 – Grande Sertão: Veredas inaugurou a sala das exposi-
ções temporárias do Museu da Língua Portuguesa.
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Universal. Também têm grande presença neste cenário a Arte 3 de Ana Helena Curti 

e Pedro Mendes da Rocha, bem como o arquiteto Alvaro Razuk.

Espaços narrativos: Organização e Percurso
O espaço narrativo é o instrumento apropria-

do para transmitir o tema ao visitante intuitiva-

mente e à primeira vista.

Os espaços narrativos apelam ao não-
cognitivo, aos mais profundos níveis de 
consciência e à emoção. Eles são imagens 
que evocam lembranças, em vários 
sentidos. Atingem a memória direta e 
instanteaneamente, exercendo assim um 
efeito duradouro sobre o destinatário. 

Antes do advento da escrita, transmitir e 
contar histórias era um ato de narração 
oral de pessoa para pessoa, de geração 
a geração. Storytelling, ou ‘contação de 
histórias’, é uma técnica comunicativa 
que transmite conteúdo explícito e, acima 
de tudo, implícito na forma de metáforas, 
gestos e imagens.165

O ouvinte se torna então parte dessa história, não somente ao escutá-la mas 

também experimentando em diversos níveis. O teor da história é absorvido e interna-

lizado intuitivamente, reflexivamente ou simplesmente como entretenimento, sempre 

em diálogo com o repertório do visitante.

Como iniciador de uma experiência tridimensional como esta, o cenógrafo é 
primariamente um intérprete do que os objetos contém e das tarefas envolvidas. 
O ato de pesquisar, como uma experiência de adquirir conhecimento, revela ao 
cenógrafo uma o potencial narrativo de um objeto, assim como sua importância 
histórica e cultural166.

Independentemente de o objetivo ser apresentar um único objeto, uma coleção 

ou uma marca, a cenografia acontece quando se alcança uma transmutação, sendo 

seu objetivo principal a transmissão de ideias, informação e mensagens.

165  BARTHELMES, op. cit, pp. 62-67 “The narrative space appeals to the non-cognitive, to the deeper 
layers of consciousness and to emotion. (…) Narrative spaces are images of remembrance in several senses. 
They burn themselves into our memory directly and instantaneously, thus exerting a sustained effect on the 
addressee.
Before writing was invented, passing on stories and knowledge was an act of direct oral narration from person 
to person and from generation to generation. Storytelling is a communicative technique that conveys explicit 
and, above all, implicit knowledge in the form of metaphors, gestures and images.” (tradução nossa)

166  Id., ibid., p. 61. “As the initiator of such a three-dimensional experience, the scenographer is primarily 
an interpreter of what the things contain or what tasks are involved. The act of research as an experience of 
acquiring knowledge gives the scenographer an insight into the narrative potential of an object as well as its 
historical and cultural relevance.” (tradução nossa)

Figura 37 – Exposição Drummond: o culpado de tudo, teve 
expografia de Pedro Mendes da Rocha e design ambiental da 
Tecnopop.
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É ao questionar e pesquisar, ao inventar e contar histórias, que as mais poéticas 

criações cenográficas são produzidas: seus espaços narrativos.

Como toda narrativa, a exposição tem também um ritmo. Numa analogia à cons-

trução de textos escritos, se a concepção expositiva antes se tratava essencialmente 

da edição de um conteúdo — a escolha da sequência das obras, a maneira de dispor 

estas obras no espaço dado — hoje ela é a própria redação de um texto, ou talvez 

de uma história em quadrinhos, cheia de recursos onomatopéicos, gráficos, roteiro e 

arte, com uma profusão de nuances e uma grande variedade de elementos de com-

posição, tratados a seguir.

“O enredo é o resumo indiscutível da história, e caracteriza seus protagontistas, 

o ambiente, os recortes de espaço e tempo pretendidos, incluindo aí a mensagem ou 

moral da história que se quer contar”.167

No percurso se manifestam os três maiores indicadores da cenografia: espaço, 
tempo e narrativa. Projetar o percurso significa incorporar todos os espaços 
disponíveis: o existente e o que será projetado, considerando os aspectos de 
duração, cronologia e velocidade, e também o conteúdo, temas e histórias que 
serão narradas. O percurso é ao mesmo tempo a coluna vertebral e o sistema 
cardiovascular de uma exposição.168

O percurso é uma funcionalidade fundamental de um projeto expográfico, e está 

intrinsecamente relacionado tanto ao espaço dado do edifício quanto ao espaço a ser 

projetado, tudo isso aliado aos parâmetros narrativos do conteúdo. “O percurso é a 

materialização percorrível do conteúdo enquanto experiência espacial. Ele é a busca 

por uma linha contínua de narrativa, uma coreografia de experimentação ou uma 

sequência coreografada de percepções.”169

O critério fundamental de seleção de um tipo de caminho é identificar se e 

como os conteúdos e temas disponíveis podem interagir uns com os outros, para 

então obter um determinado efeito através de uma sequência proposta.

Segundo Oudsten, a abordagem em relação ao conteúdo pode se dar através 

de basicamente três critérios: cronológico, temático ou topográfico — e identifica-se 

uma quarta variante o trajeto caleidoscópico ou híbrido. A decisão em favor de uma 

delas se dá em estreita colaboração com o curador e depende do foco da exposição 

167  BARTHELMES, op. cit, p. 113. “The initiating encounter, the first rendezvous with content and ideas 
mundanely called briefing, is often one of the most exciting moments in the genesis of a project. For the people 
involved, the aim is to analyse the content, extract the inventions and formulate the appropriate messages.” 
(tradução nossa)

168  Id., ibid., p. 131. “In the routing, the three great indicators of scenography are manifested: space, time 
and narration. Designing the routing means incorporating all the available spaces: the existing built space as 
well as the space to be designed, together with all its aspects relating to duration, chronologies and speeds 
and, last but not least, with the contents, themes and stories that are to be narrated. The routing is both ba-
ckbone and cardiovascular system of a scenography.” (tradução nossa)

169  Id., ibid., p. 117. “It becomes a walk-through materialisation of content as spatial experience. (...) It is 
a search of a continuous line of narrative, a choreography of experiencing or a choreographed sequence of 
perceptions.” (tradução nossa)
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em termos de conteúdo e concepção geral170.

Numa outra proposta de orientação na organização do conteúdo de uma mostra, 

Frey propõe que a informação pode ser transmitida ao público através das orienta-

ções: cronológica, temática, sincronótica, sinergética, exemplar ou destaque171.

O autor aponta que uma organização exclusivamente cronológica corre sério 

risco de se tornar monótona, enquanto a temática não permite uma visualização glo-

bal do conteúdo. Ele aponta que a nova expografia tenta abordar os assuntos iden-

tificando suas complexas interrelações, em que que se formam “ilhas” em relação 

sinergética com as demais. A existência de destaques no percurso ajuda o visitante 

a prestar mais atenção em determinados assuntos ou objetos.

Todas as marcas das combinações entre textos presentes na exposição são mar-

cas do enunciador. Mesmo quando há uma seqüência cronológica na distribuição 

das obras que parece ser o produto de uma voz institucional, supra-objetiva, há, de 

fato, a adoção desse ponto de vista institucional por um sujeito/enunciador. A mes-

ma seleção de obras instalada em diferentes espaços configura relações e, conse-

qüentemente, um enunciado diferente.172

É importante que, a partir da previsão de pú-

blico e em relação ao tempo gasto em cada tipo 

de atração, se determine um fluxo e se calcule o 

tamanho das passagens e espaços de permanên-

cia — tanto pela segurança quanto pelo conforto 

de quem realiza a visita. É importante se atentar 

a detalhes como o adequado posicionamento de 

textos em relação à circulação de pessoas, bem 

como a previsão de bancos para possibilitar a 

longa contemplação de determinadas obras.

O conceito invisível de uma exposição é manifestado através de seu percurso, 
que mostra a sequência dos espaços, a cronologia do significado dos conteúdos 
e temas e serve de estrutura organizacional da narrativa da cenografia. Ele será 
consistente se incluir um roteiro convincente apropriado aos assuntos abordados, 
se produzir espaços narrativos fortemente orientado ao conteúdo e possibilitar que 
a mensagem seja passada de uma forma clara.173

O percurso de uma mostra pode ser livre — como a disposição criada por Lina 

Bo Bardi para o MASP, com seus cavaletes de cristal, que permitiam a simultânea 

170  Id., ibid. p. 117

171  BERTON, op. cit. p. 24.

172  Id., ibid.

173  BARTHELMES, op. cit., p. 117. “The underlying exhibition concept is manifested in the routing, which 
shows the sequence of spaces, the chronology of meaning of the contents and themes and serves as an orien-
tational structure for the dramaturgy of the staged setting. It is consistent if it includes a convincing plot ap-
propriate to the theme or themes being dealt with, produces narrative spaces strongly oriented to the contents 
and enables the message to be clearly conveyed.” (tradução nossa)

Figura 38 – Lina Bo Bardi, com seus cavaletes de cristal criados 
para o MASP, deixava o visitante livre para percorrer o acervo 
como quisesse.
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visualização das obras174 —, ou indicado, como acontece frequentemente em expo-

sições de grande porte, como a exposição permanente do Museu do Futebol.

ELEMENTOS DE LINGUAGEM EM EXPOSIÇÕES NARRATIVAS
Definido o conceito da exposição e estando claros os elementos condicionantes de 

espaço e recursos, é hora de traduzir tudo isso através do projeto expográfico, que dis-

porá de elementos de diversas naturezas para construção dessa escrita tridimensional.

Em seu artigo Curadoria e expografia em abordagem semiótica175, Elisa de Souza 

Martinez diz que, ao analisarmos uma exposição, deparamo-nos com duas aborda-

gens operacionais são necessárias e complementares, de acordo com a abordagem 

metodológica baseada na semiótica discursiva.

Por um lado, é necessário desmembrar o evento para identificar seus componentes 
e o modo pelo qual cada elemento está relacionado a um sistema, com códigos e 
sintaxe próprios. Além de desmembrar, também é necessário identificar o modo 
pelo qual a interação entre diferentes sistemas semióticos produz a unidade geral do 
texto analisado, ou seja, o que faz deste um todo de sentido.176

Ou seja: há que se identificar que partes compõe uma exposição, para então 

verificar o que eles têm em comum para que façam sentido e, em conjunto, passa-

rem uma mensagem.

É necessário, portanto, compreender quais são os elementos que compõe o todo 

em um projeto desta natureza: quais são os elementos desta linguagem narrativa 

que é a expografia, que características podem ter, e apontar possíveis leituras. 

Variações de iluminação produzem diferenças de temperatura no espaço que 
podem tanto atrair quanto afastar. Espaços muito fechados, com pé-direito baixo, 
podem motivar uma leitura apressada, em busca de outro espaço mais acolhedor. 
Espaços com bancos convidam à contemplação demorada das obras.177

Neste capítulo trataremos, portanto, de abordar os principais instrumentos des-

sa escrita espacial, e alguns de seus aspectos: a criação e ambientação de espaços 

através da cenografia, o apoio de gráficos e textos na transmissão de uma mensa-

gem, e a tecnologia como mediação. Aliados à iluminação e o som, são as ferramen-

tas de uma exposição enquanto linguagem narrativa.

174  SALLUM, Erika. Cavalete de vidro gera polêmica no Masp. Portal UOL, São Paulo, 17 dez. 1996. Dispo-
nível em: <http://www1.folha.uol.com.br/fsp/1996/12/17/ilustrada/15.html>. Acesso em: 11 fev. 2014. “ ‘Os 
quadros dialogavam entre si. Questionavam o tempo, na medida em que obras de várias épocas conviviam’, 
disse à Folha o arquiteto Marcelo Ferraz, que trabalhou com Lina durante 15 anos.” 

175  MARTINEZ, Elisa de Souza. Curadoria e expografia em abordagem semiótica. Anais do 16º Encontro Na-
cional da Associação Nacional de Pesquisadores de Artes Plásticas: Dinâmicas Epistemológicas em Artes Vi-
suais, 6. Florianópolis: ANPAP, 2007, pp. 13-21. Disponível em: <http://www.anpap.org.br/anais/2007/2007/
artigos/002.pdf>. Acesso em: 20 jan. 2014.

176  Id. ibid., p. 13.

177  MARTINEZ, op. cit., p. 20.
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Cenografia e ambientação
Cenografia 

(ce.no.gra.fi:a) 
s.f. 1. Cin. Teat. Telv. Arte e técnica de criar cenários 

e dirigir sua execução. 2. Arte de representar 
edifícios, recantos, paisagens conforme as leis 
da perspectiva. 3. P. ext. O conjunto de tudo o 

que foi representado. [F.: Do fr. scénographie, do 
gr. skenographía, as. Hom./Par.: cenografia (sf.), 

cinografia (sf.), senografia (sf.).]178

Elementos da linguagem cenográfica têm sido utilizados 

como recursos de contextualização, através da recriação dos 

ambientes de ocorrência do tema — como, por exemplo, o 

ateliê do artista — e através do uso de referências históricas, 

geográficas e material iconográfico relacionados; de organi-

zação, com a utilização de iluminacão, cores e texturas nas 

paredes e pisos para setorizar e hierarquizar os conteúdos; 

ou, ainda, de complementação de informações.

Nenhuma outra disciplina criativa recorre a tão multi-
facetada, integrativa gama de instrumentos para 
desenhar o espaço quanto a cenografia. A cenografia 
instrumentaliza as ferramentas do teatro, cinema 
e belas artes para criar dramaturgias espaciais 
inconfundíveis 179.

Isso pode se dar com a reconstrução do ateliê ou residência do artista, como a 

escrivaninha de Santos Dumont180, ou a cobertura de Rubem Braga, recriada através 

do uso de fotografias que reproduziam a vista do apartamento do cronista a partir 

do seu lendário jardim suspenso em Ipanema. A ambientação se estendia aos outros 

ambientes, como na sala Redação, em que

reproduções de páginas de jornal cobriam paredes e chão, e dez mesas, típicas 
das existentes dos jornais da época, traziam um tema cada uma, a ser explorado 
pelo espectador a partir de tablets acoplados a antigas máquinas de escrever, 
como se fossem folhas de papel181.

178  iDicionário Aulete. Disponível em: <http://aulete.uol.com.br/nossoaulete/cenografia>. Acesso em: 18 fev. 
2014.

179  BARTHELMES, op. cit., p. 167. “No other creative discipline has recourse to such a multi-faceted integra-
tive range of instruments for designing space as scenography. Scenography instrumentalises the tools of the 
theatre, film and the fine arts to create unmistakeable spatial dramaturgies.” (tradução nossa)

180  A exposição Santos=Dumont Designer aconteceu em 2006 no Museu da Casa Brasileira e teve curadoria, 
concepção e montagem de Guto Lacaz. Devido ao grande êxito (mais de 40mil pessoas a visitaram) foi monta-
da uma segunda vez, em 2009, quando trouxe um céu cenográfico com 200 miniaturas do avião Demoiselle, 
dois túneis de vento e instalações no jardim, além de outros elementos.

181  Notícia sobre a exposição no site do governo do Estado, 22 mar. 2013. Disponível em: <http://www.
secult.es.gov.br/?id=/noticias/materia.php&cd_matia=5104>. Acesso em: 18 fev. 2014.

Figura 39 – Escrivaninha de Santos Dumont: 
original e recriação na exposição do MCB.
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O trabalho como correspondente da FEB na 

Itália foi traduzido com delicadeza através dos 

aviõezinhos de papel pendurados na sala que 

trazia imagens da guerra e telefones que toca-

vam canções da época, na sala seguinte os avi-

ões eram então substituídos por passarinhos que, 

projetados na parede, pousavam e voavam aten-

dendo aos comandos do visitante.

No caso da exposição Pios da Mata 182, dos 

pios de Cachoeiro do Itapemirim, a intenção era 

levar o visitante para a floresta. A jornalista e 

curadora de design Adélia Borges, então à frente 

do Museu da Casa Brasileira, diz:

Se, em tempos de progressivo afastamento do ambiente natural, é difícil para 
a maioria de nós embrenhar-se nas matas para ouvir os pássaros, ao menos 
podemos trazer os sons para perto de nós. É um artefato feito pelo homem que 
nos propicia esse re-encontro com a natureza: os pios, instrumentos que, ao 
serem soprados, imitam os sons das aves.183

Na busca de recriação do ambiente da mata, a cenografia de Ronaldo Bar-

bosa foi muito feliz: através de reprodução fotográfica das árvores em tamanho 

real, folhas no chão, barulhos captados na floresta — incluindo, naturalmente, o 

canto dos pássaros —, davam a impressão de que a qualquer momento eles apa-

receriam. Os pios, razão de ser da mostra, eram exibidos em elegantes vitrines de 

madeira. A contextualização do objeto trazia painéis explicativos dos pios e dos 

pássaros, bem como duas bancadas de trabalho e um vídeo demonstrativo de 

como se usa os instrumentos. 

A exposição Stanley Kubrick184 foi organizada pelo Deutsches Filmmuseum, 

Christiane Kubrick e The Stanley Kubrick Archive da University of the Arts London, 

e já havia sido realizada em outras nove cidades antes de chegar ao Brasil, entre 

as quais Berlim, Melbourne, Amsterdã e Los Angeles. Para a edição paulistana, “o 

MIS concebeu e adaptou uma expografia exclusiva com o objetivo de proporcionar 

aos visitantes uma experiência sensorial inovadora no rico universo de Kubrick”185. 

Para esta cenografia foram confeccionados itens como a porta de madeira com a 

182  Realizada em 2004 no Museu da Casa Brasileira, a mostra Pios da Mata — Patrimônio do Espírito Santo 
teve curadoria e projeto expográfico de Ronaldo Barbosa. 

183  Texto de apresentação de Adelia Borges. Disponível em: <http://www.mcb.org.br/docs/site/upload/Tex-
to_Adelia_Borges_Pios_da_Mata.pdf>. Acesso em: 18 fev. 2014.

184  Realizada em 2013 no Museu da Imagem e do Som (MIS), em São Paulo, a mostra Stanley Kubrick teve 
curadoria de Hans-Peter Reichmann e Tim Heptner e projeto expográfico do Atelier Marko Brajovic.

185  Do site do MIS. Disponível em: <http://www.mis-sp.org.br/icox/icox.php?mdl=mis&op=programacao_
interna&id_event=1469>. Acesso em: jan. 2014.

Figura 40 – Na exposição Pios da Mata o visitante era 
transportado para dentro da floresta.
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inscrição 237, para a sala O Iluminado; neons coloridos para a sala Laranja Mecâ-
nica; castiçais, luminárias e lustre para a sala Barry Lyndon; além de pufe rosa e 

os grandes óculos para a sala Lolita.186

Esta ambientação cenográfica, tão recorrente na contemporaneidade, tem como 

uma de suas precursoras a série de grandes exposições criadas por Pontus Hultén, 

diretor fundador do Centro Georges Pompidou, em Paris, nos primeiros anos de seu 

funcionamento, no final da década de 1970. As exposições Paris — Berlim, Paris — 
Moscou, Paris — Nova York e Paris — Paris abordavam a elaboração da história da 

arte nas capitais culturais do século XX, e sua apresentação incluía 

não apenas objetos de arte, que iam do construtivismo ao pop, mas também 
filmes, cartazes, documentos e reconstruções de espaços de exposição, tais 
como o salão de Gertrude Stein, do ateliê de Mondrian, e da galeria de Peggy 
Guggenheim em Nova York. Polivalentes e interdisciplinares, essas exposições 
assinalaram uma mudança de paradigma na organização das mostras, 
introduzindo-se como poucas, ma memória coletiva de gerações de artistas, 
curadores e críticos187.

No prefácio de Frank der Oudsten para o livro Scenography: Making Spaces 
Talk188, ele diz que Uwe R. Brückner transformou o princípio da arquitetura funcio-

nalista, “a forma segue a função”189 para “a forma segue o conteúdo”. 

Brückner diz ainda que “se qualquer conteúdo é baseado em pensamento, lin-

guagem e interpretação, então o pensamento, a linguagem e a interpretação devem 

estar no cerne da questão, e na gênese de todo e cada projeto de exposição”190. 

Dado que, no início, há o conteúdo, e que isso seja algo tão invisível e imaterial 
como uma idéia, um desejo, um sonho; e onde existe algo material, o objeto: o 
espaço existe. Fábula e espaço precisam forma e ritmo. Isto é o que almeja a 
cenografia: espaço cênico.

186  Ao final da mostra, numa iniciativa rara na área, foram selecionados 35 itens para venda, oferecendo ao 
público mais uma possibilidade de interação, como informa o site do MIS. Disponível em: <http://www.mis-sp.
org.br/icox/icox.php?mdl=mis&op=programacao_interna&id_event=1469>. Acesso em: 10 jan. 2014.

187  OBRIST, op. cit., p. 48.

188  BARTHELMES, op. cit.

189  “It’s the pervading law of all things organic and inorganic, of all things physical and metaphysical, of all 
things human and all things super-human, of all true manifestations of the head, of the heart, of the soul, 
that the life is recognizable in its expression, that form ever follows function”. Em tradução nossa: “É uma 
lei que permeia todas as coisas orgânicas e inorgânicas, todas as coisas físicas e metafísicas, todas as coisas 
humanas e super-humanas, todas as genuínas manifestações da cabeça, do coração, da alma, que a vida é 
reconhecível em sua expressão, que a forma sempre segue a função”. Louis Sullivan, arquiteto baseado em 
Chicago, tido como o inventor dos arranha-céus, publicou a sentença acima no ensaio “The tall office building 
artistically considered.” na revista Lippincott’s de março de 1896 (apud BARTHELMES, op. cit., pp. 6-7). 

190  BARTHELMES, op. cit., p. 7. “If any content is based on thought, language and interpretation, then it is 
thought, language and interpretation which is at the very heart of the matter and the genesis of each and every 
project.” (tradução nossa)
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Gráficos, textos e sinalização visual
Existentes — em maior ou menor escala — em exposições de qualquer naureza, 

os textos, elementos iconográficos e a sinalização visual são itens impostantes na 

comunicação de uma mostra.

Presença importante na composição da equipe principal de uma exposição, o 

designer gráfico é quem cuida da identidade visual do projeto, como marca, paleta de 

cores, texturas, fontes e outros elementos. Partindo deles, o designer desenvolve os 

painéis, banners, textos de parede e demais peças gráficas da mostra, complementan-

do assim o projeto expográfico — por isso o diálogo entre as equipes é fundamental.

Na ausência de um guia impresso ou em áudio, ou de um educador, ou de um 
percurso gravado, são as marcas do espaço que guiam a leitura, que conduzem à 
realização de um percurso que é tanto sensorial quanto cognitivo.191 

Há itens básicos, como título, texto de apresentação, créditos e legendas de 

obras, mesmo em montagens pequenas e simples. Em outros casos pode ser ne-

cessário o largo uso de elementos gráficos, seja em exposições de pouco acervo 

realizadas em grandes espaços, seja para dar corpo a conteúdos imateriais como 

lendas, histórias e música.

A presença de informações de contextualização em uma exposição é importan-

te, para que o público possa conhecer mais sobre o que está sendo exposto. Para 

Willem Sandberg, que foi diretor do museu Stedelijk em Amsterdã, as “ideias e 

informações contavam mais que a experiência do objeto”. Já para o curador Harald 

Szeeman ambas eram importantes:

Eu combinava as duas abordagens nas minhas exposições, para obter o que eu 
gostava de chamar informação seletiva e/ou seleção informativa. Ao montar uma 
exposição, levava em consideração tanto o conhecimento quanto a disseminação 
das informações puras e transformava os dois.192

A sinalização visual de uma exposição pode incluir desde a confecção de textos 

e legendas das obras, indicação de saídas de segurança e serviços, e também a 

orientação do próprio circuito expositivo.

Além do conteúdo temático, as exposições devem contar com suportes de informação 
e sinalizações que facilitem a compreensão dos diversos públicos. Os textos devem ter 
linguagem clara e direta, o que não significa subestimar a capacidade de apreensão 
do visitante. É importante que todos os textos que acompanham a exposição estejam 
traduzidos em pelo menos uma língua, além da materna.193

As legendas e textos de apresentação e explicativos ajudam a contextualizar o 

conteúdo apresentado e aproximá-lo do público. As legendas em geral apresentam 

191  MARTINEZ, op. cit.

192  OBRIST, op. cit., p. 109.

193  INSTITUTO BRASILEIRO DE MUSEUS. Museu e turismo: estratégias de cooperação. IBRAM: Brasília, 
2014, p. 25.
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informações sobre data, autoria, material, origem e dados gerais sobre aquela peça, 

em linguagem direta e de preferência textos curtos. Em ambos os casos é necessário 

fazer testes de leitura simulando as alturas finais, para que se verifique a adequação 

de tamanho e características da tipografia utilizada, garantindo a legibilidade do texto. 

Ao desenvolver o projeto da exposição é necessário também prever o local de instala-

ção dos textos mais longos, afim de evitar o acúmulo de pessoas em áreas pequenas 

e a circulação de passantes entre quem está lendo e o próprio texto.

Já a sinalização do circuito expositivo existe quando os autores da exposição 

desejam direcionar o roteiro do visitante no espaço expositivo, através de cores, con-

troladores de fluxo, setas e textos, para que o visitante se localize mas ainda assim 

se sinta à vontade para realizar seu próprio percurso.

A sinalização de segurança e serviço é fundamental para o bom funcionamento 

dos espaços culturais, e geralmente já existe nos locais que recebem a exposição. 

Compreende placas de extintores de incêndio, escadas e saídas de emergência, 

alertas sobre degraus e pisos escorregadios, além de indicação de banheiros, café, 

guarda-volumes e outros equipamentos. Nos casos em que a exposição acontece em 

lugares desprovidos desta sinalização, é necessário implementá-la. 

Neste caso, são itens a ser considerados pelo designer: legibilidade, boa visua-

lização, eficiência na comunicação, harmonia estética, coerência com projeto expo-

gráfico e acervo.

Todos os elementos gráficos devem estar de acordo com a identidade visual 

do projeto, que abarca não só a tipografia e a paleta de cores usada nos textos e 

legendas, mas também elementos como texturas, grafismos e materiais. Este par-

tido gráfico será replicado também em todo o material de comuniacação usado na 

divulgação da mostra. 

No caso da 10ª Bienal Brasileira de Design Gráfico da ADG, que apresentava a 

diversidade da produção brasileira contemporânea, a identidade visual foi desenvol-

vida pelo estúdio paulistano PS2. Para criação da marca da exposição e dos grafis-

mos utilizados em todo o projeto, o conceito da empresa era o seguinte, nas palavras 

de seu diretor, Fábio Prata:

Os mapas são uma das primeiras 
manifestações do homem a utilizar um 
registro gráfico, pictórico, no sentido 
de melhorar seu entendimento sobre 
a realidade que o cerca. Mais do que 
limites e fronteiras, os mapas representam 
a jornada da descoberta, a busca e a 
exploração de novos territórios, materiais  
e intelectuais. 

IdentIdade e comunIcação vIsual exposIção10ª BIenal de desIgn gráfIco adgps.2 8

Sinalização
Eixo Editorial
—

d       i       g        i        t       a       l

EDItORIAL
EDITORIAL

Projetos de design resultados da edição de conteúdo 
para publicação. Essa definição atende principalmente 
aos produtos do chamado mercado editorial, como 
livros, revistas, jornais, catálogos e relatórios – bem 
como de elementos deste universo, como fontes 
desenvolvidas para leitura e logotipos editoriais.  
Mas a edição de conteúdo para publicação também 
está presente na programação de eventos e agentes 
culturais, produtos audiovisuais com extensos e 
sofisticados livretos, e mesmo um cardápio.

Design projects results of editing content for publication. 
This definition serves mainly products called publishing, 
such as books, magazines, newspapers, catalogs and 
reports - as well as elements of the universe, such as fonts 
and logos developed for reading editorials. But editing 
content for publication is also present in the program of 
events and cultural, audiovisual products with extensive 
and sophisticated booklets, and even a menu.
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Figura 41 – O design na ambientação da 10ª Bienal Brasileira de 
Design Gráfico da ADG.
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Na Bienal foram utilizados fragmentos de diversos tipos de mapas como 
temperatura, ventos, solos e distribuição de renda, entre outros. Eles ilustram 
a diversidade socio-econômica do país e, sobretuto, a variedade e riqueza da 
produção gráfica nacional.

A marca da 10ª Bienal é a representação anamórfica do mapa do Brasil. Ela 
pretende trazer um novo olhar sobre esse pais continente, apresentá-lo sob nova 
perspectiva, estimular a sua redescoberta.194

Para a ambientação e sinalização da exposição, Prata prossegue:

Nós optámos por colocar as representações dos eixos nas paredes curvas no 
fundo de todas as seções (exceto na Seção Digital). 

Definimos uma cor por eixo curatorial e uma modulação por meio das linhas, que 
fazem referência à identidade visual da Bienal. O mesmo esquema de cores seria 
usado nas legendas. Para estas fixamos um formato quadrado, para facilitar na 
produção e layout no espaço.

Destacam-se atualmente no Brasil nesta área de design gráfico para exposições 

os escritórios de Celso Longo e Daniel Trench e também a Zol Design, que desenvol-

ve tanto a identidade visual de uma mostra como sua expografia.

Longo e Trench195 atuam em parceria desde 2007, desenvolvendo projetos de 

identidade visual para instituições culturais, sinalização para exposições, design de 

catálogos, livros e revistas. No âmbito das exposições desenvolvem muitos projetos 

em conjunto os arquitetos como Daniela Thomas e Felipe Tassara — como a exposi-

ção de Rubem Braga — e também Vera Hamburguer — como na exposição Mais de 
mil brinquedos para a criança brasileira, realizada 

em 2013 no Sesc Pompeia, em São Paulo, onde 

fizeram a marca, identidade visual e ambiental. 

Celso Longo participou da equipe que rea-

lizou o projeto gráfico da mostra Jorge Amado e 
Universal 196, assinado pela Tecnopop, outro es-

túdio de grande importância no âmbito do design 

gráfico aplicado a exposições hoje no país:

tem identidade baseada na releitura geométrica de 
uma das capas do livro Capitães da Areia (1937), que 
faz parte do repertório modernista gráfico brasileiro. 
Dura e áspera, a força da tipografia, pensada como 

194  O texto consta de email de Fábio Prata, da PS2, para o relatório de produção da 10ª Bienal Brasileira 
de Design Gráfico, realizada em 2013 na Galeria Marta Traba do Memorial da América Latina, em São Paulo, 
com coordenação geral de Bruno Porto, produção da Mandacaru e soluções digitais da 32 Bits, a serviço da 
Associação de Designers Gráficos do Brasil (ADG).

195  Portfolio do estúdio Celso Longo e Daniel Trench, também chamado CLDT. Disponível em: <http://www.
cldt.com.br/v1/files/uploads/pdfs/pdf_3.pdf>. Acesso em: 20 jan. 2014.

196  Exposição Jorge Amado e Universal, 2012. Museu da Língua Portuguesa, São Paulo, e Museu de Arte 
Moderna da Bahia, Salvador. Em parceria com André Stolarski (Tecnopop); expografia de Daniela Thomas e 
Felipe Tassara.

Figura 42 – A sinalização visual da exposição Mais de mil brin-
quedos para a criança brasileira, em 2013 no Sesc Pompeia, em 
São Paulo.
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sistema modular, dialogava com o projeto 
expográfico.197

Para uma melhor comunicação, a linguagem 

gráfica da exposição deve se estender também às 

peças de divulgação, como site de internet, anún-

cios em jornais e revistas, malas diretas e todas 

as peças gráficas impressas: convite, folheto, ca-

tálogo e cartaz. É nessa identidade visual que o 

público reconhece o projeto, e quanto mais coeso 

estiver, tanto melhor. 

A tecnologia como mediação

A interatividade é uma realidade cada vez mais presente na vida cultural 
contemporânea. Os visitantes já não se contentam em ficarem imóveis olhando 
para o acervo de uma exposição à distância, e muitas exposições hoje oferecem 
algo que possa ser apertado, cutucado, guiado ou montado ou explorado com 
alguma interação. Inicialmente isso era restrito a exposições de ciências, mas a 
cada dia aparece mais galerias de arte, exposições históricas e centros culturais 
têm algum tipo de experiência que requer o envolvimento do visitante.198

De alguns anos para cá, é cada vez mais comum que as exposições tragam 

atrações interativas, recheadas de gadgets e elementos tecnológicos, grandes telas 

ou projeções e mesmo jogos e brincadeiras. 

Daniel Morena, diretor de tecnologia da 32 Bits Criações Digitais199, acredita 

que, mesmo com a grande oferta de interfaces já disponíveis no mercado, o melhor 

ainda está por vir:

Vai haver um desenvolvimento constante, ficaremos sempre encantados 
pelos próximos gadgets, as próximas possibilidades de ferramentas, e 
consequentemente as interfaces que vão acompanhar este processo.200

No caso específico de exposições, Morena acredita que “através de equipa-

197  Exposição Jorge Amado e Universal. In ASSOCIAÇÃO DOS DESIGNERS GRÁFICOS. 10ª Bienal Brasileira 
de Design Gráfico ADG. São Paulo: Blucher, 2014. P. 454.

198  HUGHES, op. cit., p. 154. “Interaction is an increasing part of cultural life. Visitors to exhibitions are 
no longer content to stand back and look at exhibits from a distance, and generally most exhibitors provide 
something that can be pressed, poked, ridden, steered or explored interactively. At one time this was confined 
to science exhibitions, but nowadays many art galleries, historical  displays and visitor centres have some kind 
of experience that requires visitors involvement.” (tradução nossa)

199  Uma das empresas mais importantes no âmbito das ditas exposições interativas no cenário atual bra-
sileiro, a 32 Bits é responsável, entre outras, por soluções digitais no Museu da Língua Portuguesa, em São 
Paulo, Museu das Telecomunicações, no Rio de Janeiro, e no Museu da Gente Sergipana, em Aracaju, além de 
inúmeras exposições culturais como a do Rei Roberto Carlos, na Oca, em São Paulo, e outras institucionais, 
como o Pavilhão Brasil na Rio+20. Cf. Fanpage da empresa no Facebook disponível em: <https://fb.me/32Bits.
com.br>. Acesso em: nov. 2013.

200  MORENA, Daniel. Impactos das novas tecnologias na sociedade, parte II. Entrevista. In Canal Futura. 
Disponível em: <https://www.youtube.com/watch?v=o0BXW1YgRAE#t=16>. Acesso em: dez. 2013.

Figura 43 – A identidade visual da exposição Jorge Amado 
e Universal foi desenvolvida pela Tecnopop.
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mentos interativos você consegue dar pro visitante a informação que ele quer, redu-

zindo o esforço para acessar a informação relevante pra ela dentro daquele recorte 

curatorial”201, e ressalta que a interatividade pode — e deve — ser um facilitador na 

transmissão da mensagem:

A interatividade consegue reduzir barreiras emocionais entre a pessoa e 
determinados conteúdos que nem sempre são conteúdos digestos, mas são 
importantes de se aprender. 

Um dos aspectos mais legais da interatividade é que se usa recursos audiovisuais, 
o espaço cenográfico e a monitoria, pessoas que estão ali pra ajudar e têm uma 
relação diferente do que uma criança teria com seu professor, então ela te dá 
acesso a todo esse outro aspecto possível da informação, e te motiva a entender 
aquilo. Os museus hoje estão cumprindo um papel — esses museus que tem essa 
proposta — de emocionar e sensibilizar a pessoa para a informação. 202

Projeto pioneiro de museu interativo dedica-

do unicamente a um patrimônio imaterial, a lín-

gua, o Museu da Língua Brasileira foi inaugurado 

em 2006 na Estação da Luz, em São Paulo. Ali, 

a ideia era que o público tivesse acesso aos no-

vos conhecimentos e reflexões de uma maneira 

intensa e prazerosa.

Uma das iniciativas pioneiras nesta área — 

que já fizesse o uso das novas tecnologias —, 

o Museu da Língua Portuguesa já apresentava 

em sua inauguração o Beco das Palavras (um jogo 

eletrônico revelando as etimologias do português ao comando do visitante) e a Arvore 

da Língua, cujas raízes são feitas por diversas palavras203. Na recente exposição Ca-

zuza mostra sua cara, o visitante pode tirar uma fotografia que traz frases do cantor 

e então publicá-la em suas redes sociais.

Outros artifícios, como por exemplo a consulta sob demanda a partir de menus 

propostos, ampliam em muito a capacidade de oferta de conteúdo em relação ao 

espaço disponível, transformando assim a experiência: o visitante deixa de ser um 

mero espectador passivo, para se tornar editor daquilo que quer ver.

Um exemplo disso é a 10ª Bienal Brasileira de Design Gráfico da ADG, realizada 

em junho de 2013. Devido à não-realização da seleção em 2011, havia quatro anos 

a cobrir, ao invés dos dois regulamentares. 

201  MORENA, Daniel. Impactos das novas tecnologias na sociedade, parte II. Entrevista. In Canal Futura. 
Disponível em: <https://www.youtube.com/watch?v=o0BXW1YgRAE#t=16>. Acesso em: dez. 2013.

202  Id., ibid.

203  O Museu da Língua Portuguesa tem arquitetura de Paulo Mendes da Rocha e Pedro Mendes da Rocha, 
expografia de Ralph Appelbaum, Andrés Clerici e James Cathcart e direção artística e concepção tecnológica 
de Marcello Dantas, entre mais de duas centenas de envolvidos com criação, design e programação das atra-
ções. Disponível em: <http://www.magnetoscopio.com.br/museu_da_lingua.htm>. Acesso em: 10 fev. 2014.

Figura 44 – O Museu da Língua Portuguesa já nasceu com 
interatividades tecnológicas em seu acervo.
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Para resolver esta equação e apresentar os 

444 projetos selecionados no mesmo espaço em 

que a oitava edição apresentou 309 projetos204, 

o coordenador geral Bruno Porto determinou que, 

além de apresentar muitos objetos físicos, par-

te das categorias e projetos seriam exibidos em 

projeções controladas por um menu digital em 

tablet. Os projetos em destaque foram veiculados 

em TVs que respondiam ao comando do público 

através da tecnologia Kinect, usada inicialmente 

em videogames. A programação das interfaces foi 

feita pela 32 Bits Soluções Digitais a partir do 

layout e identidade visual da PS2.

Iluminação e sonorização

A percepção visual de objetos, relações espaciais, superfícies e tratamento gráfico 
— tudo isso é orientado pelo modo como eles são iluminados. No ambiente 
altamente artificial de uma exposição, o designer usa a iluminação para interpretar 
montagens e para dar forma às percepções da experiência do visitante. Ela 
desempenha um papel central em exposições.205

Muitos dos designers e iluminadores de exposições trabalham também teatro, 

shows e eventos, e é nítido como as duas áreas se sobrepõem. No portfólio da em-

presa paulista LPL, responsável pela iluminação da exposição Rio São Francisco, 

há desde a Jornada Mundial da Juventude, que aconteceu no Rio de Janeiro para 

celebrar a vinda do Papa Francisco, até  show do roqueiro Bruce Springsteen e da 

cantora pop Beyoncé206. 

Igualmente amplo é o portfolio do iluminador Beto Kaiser, da empresa Clara Luz 

Iluminação207, responsável por — além de projetos comerciais que vão de hotéis a 

desfiles de carnaval — exposições como a que celebrou os 50 anos da TV e as me-

moráveis A Escrita da Memória e De volta à Luz, que, realizadas nos tempos áureos 

204  Vídeo de apresentação da 10ª Bienal Brasileira de Design Gráfico. Disponível em: <https://vimeo.
com/68459805>. <bienaladg.org.br>. Acesso em: jan. 2014.

205  HUGHES, op. cit., p. 130. “The visual perception of exhibits, spatial relationships, surfaces and graphic 
treatments is governed by how they are lit. In the highly artificial environment of an exhibition, the designer 
uses lighting to interpret displays and to shape visitor’s perceptions of their experience. It plays a central role 
in exhibitions, and every scheme is considered from this perspective.” (tradução nossa)

206  Disponível em: <http://www.lpl.com.br/portal/en>. Acesso em: 23 fev. 2014.

207  Disponível em: <http://www.claraluz.art.br/proj_exp3.htm>. Acesso em: 23 fev. 2014.

Figura 45 – Visitante experimenta a navegação do conteúdo 
através do Kinect, na 10ª Bienal da ADG.
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do Instituto Cultural Banco Santos, se utilizavam 

da mais sofisticada tecnologia208.

Usamos uma combinação de elementos para o design 
da exibição, mas o momento mais importante é o 
impacto produzido pela forma a espiral, inspirada pela 
forma em que as fotografias eram enroladas. Criamos 
um corredor em espiral dupla com frames de vidro 
boiando, iluminados por eletroluminescência.209

Este intercâmbio é enriquecedor para todos 

os campos, à medida em que — para ficar no 

tema deste estudo — cada vez mais as exposi-

ções são tratadas como espetáculos visuais. Hu-

ghes fala da influência da iluminação no projeto:

A luz é ajustada para enfatizar mudanças no humor 
e no tom, e importantes elementos dramáticos são 
destacados pela luz ou banidos pelas sombras quando 
necessário. Superfícies podem ser banhadas com luzes 
coloridas, sequências dramáticas podem ser criadas 
através de projeções de vídeo e objetos podem ser 
modelados com iluminação em ângulo. Assim como 
no tratro ou no cinema, a iluminação de exposições 
cria hierarquias, concentrando focos de luz nas peças 
mais importantes ou sugerindo equivalência através da 
iluminação por igual.210

O designer Marcello Dantas é um entusiasta de uma iluminação dramática e 

focada nos objetos, deixando a sala na penumbra. Em seu dossiê, descreve a mon-

tagem da exposição montada por ele no Museu Etnológico de Berlim:

Kunst aus Afrika211 se espalha por 11 salas, ocupando quase 1600 metros 
quadrados. O design da mostra cria um ambiente escuro, onde os objetos 
iluminados ganham um novo relevo. As salas são escurecidas, a iluminação spot 
concentra-se em cada objeto singularmente, sugerindo novas formas de apreciação.

 

208  50 anos de TV e + foi realizada na Oca, no Parque Ibirapuera, em São Paulo, em 2001, com curadoria 
e design de Marcello Dantas e Ralph Appelbaum. A Escrita da Memória e De volta à Luz: Fotografias nunca 
vistas do Imperador foram realizadas no Instituto Cultural Banco Santos em 2004 e 2003, respectivamente. 
A primeira teve curadoria de Leandro Karnal, e a segunda de Joaquim Marçal e Rubens Fernandes Jr. Ambas 
têm design assinado por Marcello Dantas. 

209  Site da Magnetoscópio, empresa de Marcello Dantas. Disponível em: <http://www.magnetoscopio.com.br/
de_volta_luz.htm>. Acesso em: jan. 2014.

210  HUGHES, op. cit., p. 130. “Lighting is adjusted to emphasize changes in mood and tone, and important 
dramatic elements are highlighted or banished to the shadows when necessary. Surfaces can be bathed in 
coloured light, dramatic sequences can be created with video projections, and objects can be modelled with 
angled lights. As in the theatre or films, exhibition lighting creates hierarchies, concentrating the richest pools 
of light on the strongest exhibits or suggesting equivalence through equal lighting.” (tradução nossa)

211  Kunst aus Afrika faz parte desde 2005 da exposição permanente do Museu Etnológico de Berlim. Tem 
conceito e design de Marcello Dantas, curadoria de Peter Junge e coordenação de Alfons Hug.

Figura 47 – Iluminação focada nos ambientes na exposição 
Kunst der Afrika, de Marcello Dantas.

Figura 46, no topo – Alta tecnologia na iluminação especial 
na exposição De volta à luz: espiral dupla com frames de vidro 
iluminados por eletroluminescência.
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A mostra foi um desdobramento da exposição Arte na África, realizada no Centro 

Cultural Banco do Brasil em 2003, a primeira da trilogia que inclui Antes, Histórias 
da Pré-História e Lusa, a Matriz Portuguesa. Nas três mostras a iluminação era bas-

tante centrada nos objetos e nas vitrines. Sobre a edição brasileira da mostra de arte 

africana, Dantas explica:

O design tem o uso intenso da cor negra e da luz branca. A luz concentra-se nos 
pontos de relevância de conteúdo e tende a emanar dos objetos. Tem um uso 
intenso do vidro e das novas tecnologias de iluminação.212

Hughes aponta três tipos principais de iluminação utilizados em exposições: 

a luz ambiente, a luz de destaque e a de espetáculo, ilustra maneiras de uso de 

spots (com foco nos objetos, “lavando” as paredes ou ainda com recorte de luz), 

além de discorrer sobre a importância de tomar cuidado com a angulação dos 

spots para não ofuscar os visitantes, ou ainda a correta iluminação das indicações 

das saídas de segurança213.

Já a sonorização é um item que, embora não apareça em todas as exposições, 

é um instrumento bastante eficaz tanto na contextualização de um conteúdo quanto 

na expansão do que se vê. 

A inserção de som geralmente aparece em alguns pontos específicos de uma ce-

nografia, para ajudar a contar uma história: muitas vezes em conjunto com projeções 

de vídeos, nos chamados recursos audiovisuais, outras vezes como som ambiente, 

dirigido ou ainda com as bolhas de som, os chamados sound tubes, que projetam o 

som apenas num ponto da sala. 

Alguns exemplos do bom uso desta ferra-

menta se encontram na exposição permanente 

do Museu do Futebol. A sala Exaltação é um dos 

pontos mais emocionantes da visita: “nas entra-

nhas da arquibancada, em meio as suas estrutu-

ras de sustentação, o visitante se sente, efetiva-

mente, dentro de uma torcida de futebol”: vídeos 

dos estádios lotados projetados em escala natu-

ral ao som ensurdecedor de mais de 30 cantos 

e gritos de incentivo transportam o visitante para 

dentro de uma partida.

Na sala Rito de passagem, através da projeção de um vídeo histórico — e ao 

som de batidas nervosas de um coração ansioso — o visitante é convidado a viver 

(ou reviver, para quem esteve lá) aquele que provavelmente é o momento coletivo 

212  Site da Magnetoscópio, empresa de Marcello Dantas. Disponível em: <http://www.magnetoscopio.com.br/
africa_ccbb.htm>. Acesso em: jan. 2014.

213  Cf. HUGHES, op. cit., pp. 130-152.

Figura 48 – Ambiente Exaltação, no Museu do Futebol: o 
som transporta o visitante para dentro da partida.
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mais frustrante da história do futebol nacional, quando o Brasil perdeu a final da 

copa de 1950 para o Uruguai, no Maracanã lotado. 

O som tem sido há tempos um dos instrumentos da cenografia — seja como 
um som ambiente para uma ambientação acústica de elementos e assuntos, 
ou como um elemento narrativo na forma de uma peça ou trechos de áudio. 
Mais que qualquer um de nossos sentidos, a audição, enquanto nível arcaico de 
recepção, controla a consciência do nosso entorno, e na forma de ruído, som e 
música, apela ao intuitivo, ao não-cognitivo e à nossa subconsciência. O texto 
falado é diretamente associado com a voz humana e tem uma afinidade natural 
com a curiosidade, o conhecimento e o intelecto. Todos os formatos acústicos, 
seja uma aplicação, instalação ou na cenografia, têm uma coisa em comum: eles 
são invisíveis, isto é, eles não provêm imagens, mas permitem que as imagens 
existentes na memória do ouvinte apareçam dentro de sua mente. O que é 
impressionante na cenografia é que, atualmente, ela integra formatos eletro-
acústicos como nunca antes. Isso é um sinal de um retorno às imagens evocadas 
ao invés das imagens fornecidas.214

A EXPOSIÇÃO NARRATIVA E SUA APROPRIAÇÃO PELO PÚBLICO
Se antigamente, em suas montagens, as exposições tinham como objetivo a 

valorização dos acervos, pode-se perceber, sobretudo nas exposições culturais te-

máticas mais recentes, que o foco se desloca da obra ou do objeto exposto para a 

experiência do público. 

Um exemplo pioneiro dessa mudança de foco é o do Centre Georges Pompidou, 

em Paris, que “foi adotado pelo público porque ele [o público] sentiu que aquilo era 

pra ele e não para os conservadores. Conservador, que palavra horrível!”215

Conservador é a palavra em francês para curador, e a conservação das obras 

costumava ser, até meados do século XX, a principal preocupação dos museus. No 

caso do centro Pompidou, o então inovador diálogo com o público resultou em apro-

priação e sucesso. 

A orientação relativa ao tipo e grau de participação do visitante que se quer 

atingir está presente desde a proposta curatorial até a realização da montagem da 

exposição, tendo a comunicação como uma das premissas em todas as etapas do 

processo de trabalho. 

214  BARTHELMES, op. cit. “Sound has always been one of the instruments of scenography – whether as 
atmospheric stereo sound for acoustic elucidation of exhibits and exhibition subjects or as a narrative element 
in the form of an audio play or drama. More than any of our other senses, hearing, as an archaic level of re-
ception, controls our awareness of our surroundings and, in the form of noise, sound and music, appeals to 
the intuitive, non-cognitive and unconscious in us. Spoken text is directly associated with the human voice 
and has a natural affinity with curiosity, knowledge and intellect. All acoustic formats, whether as application, 
installation or staged setting, have one thing in common: they are invisible, i.e. they do not supply images but 
allow individual inner images to appear inside the mind of the listener. What is striking about scenography is 
that, at the present time, it integrates electroacoustic formats more than ever before. This is a sign of a return 
to the evoked image instead of the supplied image.” (tradução nossa)

215  HULTÉN, Pontus. in OBRIST, op. cit., p. 56.
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O planejamento técnico e conceitual de uma exposição norteia seu discurso temático 
e deve provocar a reflexão e o protagonismo do visitante nas formas de apropriação e 
interpretação das informações, com base nos referenciais próprios de cada um.216

Se para a apreensão de uma mensagem o indivíduo conta com seu próprio re-

pertório, é importante que uma exposição forneça informações e contextualizações 

sem subestimar a inteligência e a capacidade de interpretação do visitante.

A qualidade da experiência do visitante é o foco da comunicação por meio da 
interpretação de ambientes e acervos. Interpretar faz parte da habilidade humana 
de se comunicar.217

A interpretação está em muitas das etapas do desenvolvimento de uma exposi-

ção, desde o início de um projeto, em que o curador ou uma equipe interpretam um 

acervo ou um tema para chegar a um conceito, uma ideia ou uma linha de raciocí-

nio a ser apresentada. Essas ideias são então interpretadas com base nos fatores 

condicionantes — local e recursos disponíveis — e nos objetivos definidos — que 

público se quer atingir, que mensagem se deseja passar — para resultar no projeto 

expográfico, através de seus diversos elementos de construção, como organização 

espacial, percurso, cenografia, sinalização, iluminação, equipamentos audiovisuais e 

de estímulo à interação, suportes e tantos outros. 

A cenografia corresponde ao storytelling, ao localizar o receptor da mensagem 
no centro das coisas como um ser individual com demandas específicas, isto é, 
transformando o visitante em protagonista da história.218

No âmbito da comunicação, a apresentação do conteúdo muitas vezes pos-

sibilita diversas camadas de leitura, fazendo com que o fruidor permaneça mais 

ou menos tempo no espaço, de acordo com seu interesse. Isso pode ser comple-

mentarmente estimulado através dos chamados 

elementos interativos — sejam eles analógicos, 

como gavetas a serem abertas para assim revela-

rem seus conteúdos, ou digitais, como os tablets 

que respondem ao toque do visitante. 

A preocupação com o público se reflete ain-

da na produção de conteúdo e materiais de apoio 

de uma mostra, tais como peças gráficas, pu-

blicações, divulgação e serviço educativo. Obrist 

cita que Poetry Must Be Made by All e Utopians 
and Visionaires foram precursoras de muitas das 

216  INSTITUTO BRASILEIRO DE MUSEUS. Museu e turismo: estratégias de cooperação. IBRAM: Brasília, 
2014, p. 25.

217  Id., ibid., p. 29.

218  BARTHELMES, op. cit., p. 67. “Scenography corresponds to storytelling in that it places the recipient at 
the centre of things as an individual being with certain demands.” (tradução nossa)

Figura 49 – Ela: a catedral. Obra de Nikki de Saint-Phalle na 
exposição Poetry must be made by all, em 1969.
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mostras dos anos 1990 que enfatizavam a participação direta do público. Hultén 

explica que além das exposições, foram organizadas uma série de atividades, e que a 

primeira foi frequentada por “rapazes que escaparam do recrutamento para a guerra 

do Vietnã, soldados desertores, além do grupo Panteras Negras, que apareciam para 

testar o quão abertos nós realmente éramos”219. 

Considerando-se o já tradicional texto da curadoria como a primeira aproxima-

ção com o público, na medida em que contextualiza a obra do artista logo na entrada 

da mostra, percebe-se uma tendência de afinar a comunicação para que ela seja 

ainda mais eficiente na captura da atenção e no envolvimento do visitante ao longo 

de todo o percurso da exposição. Nesse sentido, situações-limite seriam aquelas 

obtidas pela ambientação cenográfica exacerbada, incluindo a utilização de equi-

pamentos que permitem experiencias lúdicas envolvendo o visitante na sequência 

discursiva da mostra e, muitas vezes permitindo, inclusive, interferências objetivas 

na narrativa apresentada.

A gênese de uma exposição começa com a avaliação dos conteúdos (Examination) 
pelo curador. Esses conteúdos então serão transmitidos ao observador através da 
definição da cenografia (Scene-setting) pelo cenógrafo. Finalmente, o processo é 
completo pela percepção do espectador/Recipient/receptor.220

Questões como a atenção, a percepção e a cognição na experiência estética 

têm sido consideradas e estudadas, com a finalidade de uma maior compreensão 

de como se dá a interação entre indivíduos e conteúdos no âmbito das exposições. 

A atenção é como um músculo que se exercita.221

Seja intuitivamente ou com base em conhecimentos sistematizados, constata-se 

uma crescente preocupação, por parte de curadores e cenógrafos, com os aspectos 

e questões envolvidos nos processos de atenção, percepção, cognição e fruição, e 

uma consequente tendência ao uso de estímulos que possam despertar o interesse 

e mediar esses tipos de relação entre o público e a obra ou a narrativa exibida.

Em busca desse entendimento, algumas abordagens percorrem os sentidos e 

os caminhos da experiência estética, tentando explicar os mecanismos e as reações 

individuais frente ao que é apresentado pelo expositor ao chamado receptor: 

A suspensão da atitude natural de juízo é o primeiro gesto e pode ser 
desencadeada por um acontecimento especial, que interrompe o fluxo cognitivo 
habitual, como é o caso da surpresa estética. A experiência estética surpreende 
pela beleza ou pelo estranhamento, mas sempre por seu caráter de enigma, que 

219  HULTÉN, Pontus, in OBRIST, op. cit., p. 64. 

220  BARTHELMES, op. cit., p. 60. “The genesis of an exhibit begins with examination by the museologists 
and curators. It is then conveyed to the observer through the scene-setting of the scenographer. Finally, the 
process is completed by the perception or the recipient.” (tradução nossa)

221  VARELA, Francisco, apud KASTRUP, Virgínia. A atenção na experiência estética: cognição, arte e produ-
ção de subjetividade. Revista Trama Interdisciplinar. Mackenzie: São Paulo, 2012, vol. 3, n. 1, pp. 22-33. Dis-
ponível em: <http://editorarevistas.mackenzie.br/index.php/tint/article/view/5000>. Acesso em: 5 fev. 2014.
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mobiliza a atenção e desativa a atitude recognitiva natural. Ela instala um estado 
de exceção. (...)

A suspensão que, como dissemos, pode ser desencadeada pela experiência com 
a arte, prepara a atenção para o encontro com a virtualidade que nos habita, que é 
fundamental para a bifurcação dos regimes cognitivos existentes e sua reinvenção. Sob 
suspensão, e passando por esse tipo de atenção a si, a cognição opera num nível zero 
de intencionalidade, acionando uma concentração sem foco e aberta ao presente222.

Ainda na perspectiva de entender — para conseguir interferir — nesses proces-

sos de envolvimento que podem resultar numa apropriação mais profunda dos conte-

údos eleitos, e ainda tomando emprestado das reflexões filosóficas sobre a natureza 

da experiência estética, recorremos às considerações de Argan. Segundo ele, 

A estética idealista chama de juízo estético aquilo que as poéticas empiristas 
chamavam jocosamente de prazer: é aquela espécie de trauma psíquico que se 
determina num sujeito quando ele entra em contato com um objeto artístico. 
Quando se quis transpô-lo do plano do sensitivismo hedonístico para o plano 
intelectual do juízo colocou-se a obra de arte como um elemento de ligação entre 
a realidade universal e a realidade individual, entre o mundo objetivo e o subjetivo.

O trauma do sujeito no ato em que percebe um objeto artístico não pode ser 
um juízo. Mas tampouco é uma emoção: se fosse, enfraquecer-se ia à medida 
que se prolongasse e se repetisse o contato e desapareceria, enquanto a 
experiência prova que acontece o contrário. Evidentemente, o que acontece 
num sujeito quando ele percebe uma obra de arte não concerne aos sentidos, 
nem ao sentimento, nem ao pensamento racional; concerne, em sua unidade e 
integridade, à consciência.223

No caso das exposições temáticas cenográficas, uma vez que a proposta curato-

rial, definida em seus conteúdos, premissas e objetivos vai ser interpretada, traduzida 

e apresentada através da expografia, caberá aos cenógrafos trabalhar a eficiência da 

comunicação com todos os conhecimentos e elementos disponíveis para essa tarefa.

O cenógrafo se torna então o narrador, o poeta, quando as coisas o encontram e 
ele é capaz de divina e adequadamente revelar seu conteúdo. Intencionalmente 
localizadas e apresentadas numa configuração espacial, o objeto é inserido num 
contexto muito particular. Um espectador que perceba essa simultaneidade faz 
desse item um objeto de sua curiosidade. Como isso ocorre? O espectador se vê 
envolvido num sistema espacial de referências que tem a intenção de capturar 
sua atenção em todos os sentidos. Se ele aceita essa situação, uma relação de 
duas mãos é estabelecida entre o que está exposto e o observador, uma área de 
recepção que objetifica a intenção do cenógrafo.

Neste campo de tensão, o conteúdo dos objetos se torna disponível. É nessa 
relação entre objeto e sujeito, entre coisa e observador, que se cria essa tensão 

222  KASTRUP, Virgínia. A atenção na experiência estética: cognição, arte e produção de subjetividade. Re-
vista Trama Interdisciplinar. Mackenzie: São Paulo, 2012, vol. 3, n. 1, pp. 28-31. Disponível em: <http://
editorarevistas.mackenzie.br/index.php/tint/article/view/5000>. Acesso em: 5 fev. 2014.

223  ARGAN, Giulio Carlo. História da arte como história da cidade. Tradução Pier Luigi Cabra. São Paulo: 
Martins Fontes, 2005, 5ª ed.
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e onde se transforma o conteúdo de coisas em uma narrativa e enredo. Uma vez 
disposto neste cenário, o objeto desdobra seu potencial enquanto objeto cheio 
de significado — como um “exhibit”, de fato. Sua aura se torna livre, acessível 
e legível, e pode assim ser experimentada. A própria aura se torna um campo de 
força de experiência e imaginação.224

Nessa direção Daniela Thomas e Felipe Tas-

sara assinam a expografia do futuro Museu da 

Imagem e do Som do Rio de Janeiro (MIS RJ), 

edifício de 9,8 mil metros quadrados225 que tem 

projeto arquitetônico do escritório DS+R, de Dil-

ler, Scofidio e Renfro, baseado em Nova York, 

com previsão de inauguração para 2014 na praia 

de Copacabana. O projeto é todo baseado no rico 

acervo cultural da música e do audiovisual brasi-

leiro, mas com forte influência do repertório visu-

al e do comportamento do carioca, num diálogo 

permanente entre conteúdo e público:

O conteúdo desse museu é absolutamente a essência do Rio. É uma cidade feita 
no encontro da rua, um contato vivo entre as pessoas que fazem a cidade e a 
cultura. Todo esse conteúdo, embalado pelos objetos museográficos que a gente 
está fazendo, devem gerar uma experiência inesquecível.226

A inovadora museografia amplifica esse conceito, levando o visitante a experi-

ências intensas:

Não é aquela coisa de ficar botando dedinho, mas de te abraçar com ideias, sons 
e imagens. É uma maneira radical de juntar as coisas, analogias inesperadas. 
Não tem nada de didático, de acanhado. Tudo aqui é feito com uma vontade de 
não deixar você apático. Pelo contrário, vai balançar a ideia de ser carioca. Auto-
estima é um grande energético. Dá vontade de criar mais. Um museu mostrando 
essa riqueza pode ser uma fonte de coisas novas.227

224  BARTHELMES, op. cit., pp. 60-61. “The scenographer becomes the narrator, the poet, when the things 
find him and he is able to divine and adequately reveal their content. Intentionally placed and thus presented 
in a spatial configuration, the thing is inserted in a very particular context. An addressee who perceives this 
simultaneously make the thing into an object of his curiosity. What happens? The address becomes involved in 
a spatial system of reference that is intended to capture his attention by way of all the senses. If he accepts 
the situation, a two-way relationship is established between the exhibit and the observer, an area of reception 
that objectifies the scenographer’s scene-setting intention. In this field of tension, the content of the things 
becomes available. It is the relationship between object and subject, between thing and observer, that creates 
this tension and transforms the content of the things into narrative and plot. Once set in scene, the thing fully 
unfolds its potential as an object filled with meaning – as an exhibit, in fact. The aura of the thing becomes 
free, accessible and readable and can therefore be experienced. The aura itself becomes a field of force of 
experience and imagination.” (tradução nossa)

225  Disponível em: Tour virtual do museu disponível em: <http://www.mis.rj.gov.br/blog/passeio-virtual-um-
-tour-no-museu/>. Acesso em: 19 jan. 2014.

226  THOMAS, Daniela. O conteúdo desse museu é a essência da cidade. Museu da Imagem e do Som/RJ. 
Disponível em: <http://www.mis.rj.gov.br/museografia/>. Acesso em: 19 jan. 2014.

227  Id., ibid.

Figura 50 – Museu da Imagem e do Som do Rio de Janeiro. 
Projeto de Diller+Scofidio & Renfro, a ser inaugurado em 2014 
na orla de Copacabana: 
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ACESSO, DIÁLOGO, SUCESSO E CRÍTICA 
A democratização do acesso físico das pessoas às exposições tem sido reali-

zada através de uma arquitetura que preveja a circulação de todos com segurança, 

com maior atenção às pessoas de mobilidade reduzida como cadeirantes ou idosos 

e às crianças; o acesso aos conteúdos tem sido obtido através da utilização de uma 

linguagem expositiva e informativa que contemple os diversos públicos possíveis de 

uma mostra. Recomenda-se, ainda, que as informações estejam traduzidas em ao 

menos mais uma língua além da materna e também que pessoas com deficiências 

visual e auditiva tenham outras alternativas de experienciar os conteúdos oferecidos.

Itens como uma boa sinalização e áreas de descanso também fazem com que o 

visitante se sinta acolhido, melhorando assim sua experiência e fazendo com que ele 

a propague através da boa e velha propaganda “boca-a-boca” e, num exemplo mais 

recente e tão presente, nas mídias sociais.

A acessibilidade faz parte da lógica crescentemente empregada pelos museus 

— e também pelas mostras autônomas —, numa demonstração de preocupação 

com o que pensa e como se sente o visitante que é, fundamentalmente, a razão de 

ser de uma exposição. 

Quando o público toma contato com as exposições e pode elaborar seu próprio 
entendimento sobre o que o museu apresenta, ele faz sua interpretação. O museu 
não tem controle sobre esse processo, uma vez que o visitante faz uma leitura do 
que a exposição propõe a partir de seus conhecimentos prévios, suas memórias e 
sua experiência de vida. 

No entanto, a interpretação que o visitante é capaz de fazer da exposição depende 
de sua “bagagem” de vida e também de sua disposição para a interação com 
os objetos. É interessante notar que quando o visitante sai de uma exposição 
confuso, entediado ou desapontado, sem conseguir dizer do que se tratava ou 
incapaz de citar algo de que tenha gostado, em muitos casos, ele culpa a si 
mesmo e não à exposição. Sente-se diminuído por não entender o que aqueles 
objetos significam, por não ser capaz de aproveitar aquela experiência e conclui 
que museus não são para ele.

Para evitar esse tipo de mal-estar que afasta o visitante, os museus buscam 
atualmente utilizar técnicas de interpretação com diferentes graus de informação. 
Naturalmente não se pode desvincular a escolha das técnicas de interpretação 
dos recursos financeiros e humanos disponíveis a cada instituição, por isso, é 
importante buscar soluções criativas a partir da preocupação com o entendimento 
do público e sua satisfação ao final da visita.228

Na perspectiva dessa satisfação, o diálogo com o público está previsto desde a 

fase de planejamento da mostra, balizando os níveis e as linguagens utilizadas no per-

curso da exposição, até o retorno oferecido pelo visitante através de suas impressões 

e opiniões sobre o que foi visto, compreendido e vivenciado na experiência da visita. 

228  INSTITUTO BRASILEIRO DE MUSEUS. Museu e turismo: estratégias de cooperação. IBRAM: Brasília, 
2014.
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Apenas como exemplo, depoimentos obtidos durante as entrevistas realizadas 

na fase de pesquisa para a presente dissertação destacam aspectos relativos às 

questões do entendimento, da fruição e da apropriação de conteúdos vinculadas 

à comunicação e às soluções cenográficas da exposição sobre a obra do cineasta 

Stanley Kubrick. Neste caso, os entrevistados são pessoas informadas sobre o tema, 

esteticamente identificadas com a obra do cineasta em questão, frequentadoras de 

mostras culturais e responderam à entrevista através de mensagens eletrônicas. 

À pergunta: dado que “o legado de Kubrick é, fundamentalmente, seus filmes, qual 

é a diferença de visitar uma exposição sobre eles ao invés de assisti-los?”, responderam:

Laly Sánchez, artista plástica229: Nesta expo acho que o fator essencial da mostra 
é o mito que já está criado em volta do autor e dos seus filmes; se deparar com 
objetos reais que você já viu tantas vezes na tela agrega mais uns pontinhos na 
admiração pelo cineasta. Esta expo no meu entender tem dois publicos alvos bem 
claros: os cinefilos e os leigos, é uma expo extremamente didática para quem não 
conhece o Kubrick, e por outro lado muito especializada já que traz objetos originais 
e pessoais na sua frente para deleite desses adoradores do diretor de cinema. 

Babi Brasileiro, designer230: Isso foi a coisa que mais me impactou nessa 
exposição e me fez dizer UAU! Foi poder ver todo aquele universo que ficava só 
na sua cabeça e na tela passando o filme, materializado na sua frente. Ver a roupa 
das gêmeas, por exemplo, deu a sensação de que tudo o que foi filmado era 
completamente verdade. Só que uma verdade absurda, me deu frio na barriga!

Quando solicitados a dar “suas impressões sobre a mostra — o que encantou, 

o que surpreendeu, o que comoveu, o que não deu certo” e o que mais quisessem 

falar, responderam sobre o que mais encantou:

Laly Sánchez: o mais singular da expo foi realmente a cenografia; bom, as 
cenografias que faziam entender ao espectador como funciona a realização de um 
filme — maquetes, cenários, materiais, etc, mostravam os truques usados pela 
indústria cinematográfica norteamericana; por outro lado, o fascínio pelo objetos 
ou figurinos originais que foram usados nos filmes, assim como objetos pessoais 
do próprio Kubrick. 

Babi Brasileiro: Foi lindo, simplesmente incrível poder ver as anotações, os 
roteiros com a letra dele. As fotos, e documentos me fizeram entrar na vida dele 
e ter alguma noção do que o cara era. Achei as legendas (que ficam embaixo das 
molduras) bem diretas, com o conteúdo essencial, o que era, de onde e data. Quase 
tudo tinha legenda, era muito bem explicado, te fazia entender o caminho inteiro. 
A ambientação das salas estava linda, super bem tratada no formato de cada filme. 
Foi muito legal ter trechos dos respectivos filmes em cada ambiente do mesmo. 
Apesar de clássicos, alguns eu não tinha assistido, e isso foi essencial. Foi de 
arrepiar ver a roupa das gêmeas, porque tudo que estava exposto, carregava a noção 
que você tinha do filme. Então parecia que tudo realmente tinha acontecido.

229  Informações atribuídas a Laly Sánchez foram obtidas por correio eletrônico em 14 jan. 2014.

230  Informações atribuídas a Babi Brasileiro foram obtidas por correio eletrônico em 14 jan. 2014.
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Sobre a organização espacial e o percurso, 

Sánchez diz: 

Falhas: o espaço do MIS não comporta 
uma expo destas dimensões, o roteiro 
da visitação era muito confuso e você 
acabava entrando na mesma sala uma e 
outra vez, atrapalhando a circulação das 
200 pessoas que visitávamos ao mesmo 
tempo a expo e quebrando a narratividade. 
A desordem cronológica acho que também 
atrapalhou a compreensão de quem não 
conhecia os filmes do Kubrick.

E conclui: 

A melhor expo narrativa que já vi na minha 
vida, foi no Centre Pompidou em Paris, 
sobre o cineasta Jean Luc Godard, um dos 
meus diretores favoritos. 

Brasileiro também faz críticas: 

Achei péssima, a sinalização das salas, 
por onde entrava e saía. Em algumas salas 
você visitava duas outras salas, e uma 
terceira que te levava para a continuação 
da exposição. Não tinha como saber por 
onde ir, onde você entrava, voltava para a mesma sala para depois ir para outra 
para continuar. Vi muita gente totalmente perdida, e para uma exposição com 
aquele volume de gente fazia muita diferença.

A cenografia estava super linda, bem montada, vocês só não podia olhar para o 
teto. Dava pra ver uma grade branca cheia de fios, teria feito diferença para mim 
esse detalhe, do ambiente ser ‘inteiro’. Não sei se era porque estava no final, mas 
tinhas vários ‘neons’ estragados desligados (ambiente Laranja Mecânica), algumas 
portas travadas (ambiente Iluminado). Estava na cara que faltou manutenção.

Essas manifestações as seen ou as lived são importantes como feedback para a 

avaliação dos inúmeros aspectos de uma mostra e para a reformulação e o avanço de 

políticas e procedimentos inerentes às atividades relacionadas à realização de expo-

sições. Ainda assim, os comentários, as críticas e os elogios dos visitantes raramente 

são sistematizados, estando disponíveis muitas vezes apenas conforme registrados 

espontaneamente nas redes sociais. 

Figura 51 – A exposição Stanley Kubrick bateu todos os recordes 
do MIS, em São Paulo: recebeu mais de 80mil pessoas.



110 Bebel Abreu



Expografia Brasileira Contemporânea | Capítulo 1 111

CAPÍTULO 3

objeto concreto 
A EXPOsição rio são francisco 
navegado por ronaldo fraga
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um estudo de caso: DA PASSARELA À GALERIA

Este capítulo apresenta uma caracterização analítica do processo de realização 

da exposição Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga, objeto concreto desta 

pesquisa. A análise aborda os aspectos e questões tratados no capítulo anterior, dedi-

cado ao objeto conceitual estudado: os agentes, conhecimentos, linguagens e recur-

sos técnicos utilizados nos processos de concepção, projeto, montagem e recepção 

de exposições culturais narrativas. 

O aprofundamento da pesquisa, através do estudo do caso eleito, teve como 

propósito uma aproximação da rotina da atividade que permitisse identificar pontos 

para a organização de um roteiro com indicações para o registro de eventos dessa 

natureza, com o objetivo de contribuir para o conhecimento sobre essa atividade e 

para o eventual aprimoramento de iniciativas nessa área. 

Este estudo deu-se através da apreciação da documentação constituída de fo-

tografias, vídeos, trilhas sonoras, desenhos técnicos (plantas baixas e elevações), 

memoriais descritivos, relatórios, peças gráficas, entrevistas e um sem fim de publi-

cações sobre a mostra. 

Para fazer um exercício relevante que permitisse a análise do grande número de itens 

presentes numa exposição, era necessário encontrar um exemplo complexo e rico. 

Dentre as mais de 50 exposições visitadas no período desta pesquisa, foi feita 

uma primeira lista das possíveis opções, todas na capital paulista: Xingu — os irmãos 
Villas-Bôas, realizada no Sesc Pompeia, trazia um belíssimo acervo e muitas interati-

vidades interessantes; a gigantesca exposição permanente do Museu do Futebol, no 

Estádio do Pacaembu, apresenta também muita tecnologia, além de tratar de uma 

paixão nacional; De dentro e de fora trazia à tona, no MASP, a discussão sobre o es-

paço da arte: ela pertence à rua ou ao museu? 

Ao final a escolha foi pela mostra Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga. 

A favor do projeto contaram aspectos constatados já na primeira visita realizada: o 

forte potencial de narrativa empregado, a riqueza pictórica dos elementos, a ambien-

tação cenográfica caprichada, o caráter lúdico da experiência e também seu aspecto 

crítico em relação à poluição e salinização do rio.

Investigando melhor o projeto, foram também percebidas outras facetas de inte-

resse: a coerência entre proposta e a realização, a itinerância do projeto com suas 8 

montagens, da passarela à galeria. Outro item a considerar foi o alcance da iniciativa 

e a aceitação do público — segundo a produção do projeto, cerca de 800 mil pes-

soas já visitaram a mostra, nas sete cidades por onde ela passou, tendo sido recorde 

de público na edição mineira e prorrogada por duas ocasiões.

Por fim, sacramentaram a decisão a receptividade do estilista e sua equipe, que 

ofereceram acesso irrestrito ao acervo exibido, bem como aos memoriais descritivos, 
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às plantas e imagens de registro, além da disponibilidade para dar entrevistas e 

sanar dúvidas.

O passeio pelo Velho Chico seria, enfim, o objeto de estudo dessa dissertação.

A EXPOSIÇÃO 
A exposição Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga foi um desdobramen-

to da coleção do verão de 2009, apresentada em 21 de junho de 2008 na semana de 

moda São Paulo Fashion Week, e foi realizada em sete cidades brasileiras: Ipatinga, 

Montes Claros, Pirapora, Belo Horizonte (as quatro em Minas Gerais), Rio de Janeiro, 

São Paulo e Recife. O tema já despertava o interesse do estilista há muito tempo.

Segundo Fraga, “o Rio São Francisco é um retrato do Brasil”231. Corta 5 esta-

dos brasileiros: Minas Gerais, Bahia, Pernambuco, Sergipe e Alagoas, desaguando 

no Oceano Atlântico após percorrer quase três mil quilômetros e alimentar cinco 

usinas hidrelétricas. 

A dimensão poética do rio — e o espaço que ele ocupa no coração do brasileiro 

— aparece, entre muitas outras referências, em canções de Luiz Gonzaga e na obra-

-prima de Guimarães Rosa — Grande Sertão: Veredas. O poema Águas e Mágoas 
do Rio São Francisco, que fala da deterioração do rio, está presente na exposição 

através da voz de Maria Bethânia:

Está secando o Velho Chico / Está mirrando, está morrendo. 
Já não quer saber de lanchas-ônibus / nem de chatas e seus empurradores. 
Cansou-se de gaiolas e literatura encomiástica e mostra o leito pobre, 
as pedras, as areias desoladas / onde nenhum minhocão 
ou cachorrinha-d’água, / cativados a nacos de fumo forte, 
restam para semente / de contos fabulosos e assustados.232

Fraga discorre sobre sua relação com o rio, no vídeo da abertura da exposição233

Tutu marambá, Surubim, Pirapora. Boi-tatá, Uiara, Bom Jesus da Lapa. Maritacas, 
dourados, Cabloco D’Água, barranqueiros, caixeiro viajante [sic]. 

As águas do Rio São Francisco são muitas, não cabem numa coleção. Não cabem 
num filme, não cabem em uma exposição. Não cabem numa palavra.

As minhas memórias são banhadas pelo São Francisco desde a infância. É muito 
viva a imagem do meu pai voltando de pescarias em Pirapora. Eu já amava esse 
nome, sem nunca ter estado aqui. E ele trazia dessas pescarias, além daqueles 
peixes gigantes e mágicos, trazia as lendas, trazias as histórias. Histórias de 

231  Informações atribuídas a Ronaldo Fraga neste capítulo foram obtidas em entrevista telefônica com ele, 
realizada pela autora em 20 fev. 2014. Exceções serão assinaladas.

232  ANDRADE, Carlos Drummond. “Discurso de Primavera e Algumas Sombras” – 1978. In Site São Fran-
cisco Vivo. Disponível em: <http://saofranciscovivo.org.br/site/aguas-e-magoas-do-rio-sao-francisco/>. Acesso 
em: 18 fev. 2014.

233  Transcrição da fala de Ronaldo Fraga no vídeo presente na abertura da exposição, disponível em: <http://
ronaldofraga.com.br/umriobrasileiro/video.html>. Acesso em: nov. 2013.
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peixes do rio, histórias de cobra que ria, histórias de tamanduás que abraçavam. 
Histórias do povo ribeirinho — um povo tão mágico quanto o próprio rio. Olhando 
essa imagem eu tenho sempre a sensação de que é um bordado. Um bordado 
ponto a ponto, um bordado de história, um bordado de cultura. Um bordado, 
principalmente, de sobrevivência. 

Em 2008 eu escolhi o Rio São Francisco como tema da minha coleção de verão — 
era a oportunidade de realizar um sonho antigo, de me reaproximar deste universo 
que já me era tão familiar desde a infância, mas que eu ainda não conhecia. 

Por dois meses viajei, e me embebi de todas as águas do Velho Chico — a 
coleção trazia as cores barranqueiras, o amanhecer e o anoitecer no rio. Os 
pontos de bordado redendê, boa noite, crivo, rendas, as sacas de café, as tábuas 
de madeira de lei que remendam os barcos e a alma ribeirinha. Tudo isso foi 
decodificado pelo meu trabalho de moda. 

Como dito por lá: “Uma vez que se bebe a água do rio, o rio nunca mais sai  
da gente”. 

CLASSIFICAÇÃO
Seguindo os conceitos abordados no capítulo anterior, a mostra Rio São Francis-

co navegado por Ronaldo Fraga234 pode ser classificada como sendo uma exposição 

de natureza cultural de duração temporária e itinerante, que apresenta um acervo 

composto por objetos cotidianos, cenográficos e históricos, e tratado expografica-

mente através de uma ambientação cenográfica.

QUANTO À DURAÇÃO 
A rica trajetória da mostra foi uma das razões de sua eleição para esta análise: 

concebida como ambientação para passarela, foi adaptada numa montagem relativa-

mente simples para então ser transformada em uma exposição complexa que percor-

reu relevantes espaços culturais do país, e deve encerrar seu ciclo num museu.

Neste trajeto a exposição pode, em relação à sua duração, ser classificada como 

temporária — dado o seu curto período de permanência em cada local —, e itineran-

te — visto que foi desenvolvida para ser apresentada em distintos espaços.

A arquiteta Clarissa Neves, responsável pela cenografia da mostra em conjunto 

com Paulo Waisberg, resume a trajetória do projeto:

As três primeiras exposições eram bem menores, com poucos elementos, focadas 
principalmente no desfile, recriando a passarela e mostrando algumas fontes de 
pesquisa do Ronaldo, livros, fotos, objetos da cultura popular ribeirinha, estampas, 
desenhos processuais, etc. A ênfase era a coleção e o desfile. 

234  Adotaremos a redução Rio São Francisco nas próximas referências.
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As diferenças entre elas eram para adaptar aos diferentes locais. Após estas 
exposições, o interesse dele pelo tema continuou, ele sentiu necessidade de 
explorar mais o universo do Rio São Francisco também porque o interesse do 
público era grande então surgiu a ideia de transforma-lá numa grande exposição, 
que fosse itinerante, mostrando a cultura do rio e não apenas focada no desfile.235

A trajetória da exposição está compreendida entre junho de 2008 e dezembro 

de 2012236, e pode ser divida em três momentos: A Passarela — resultado primei-

ro da pesquisa de Fraga sobre o rio, A Extensão da Passarela — que se refere às 

três montagens mais simples realizadas em espaços institucionais ou comerciais no 

interior de Minas Gerais; e A Grande Exposição, que traz as quatro montagens no 

formato final do projeto.

Momento I: A Passarela  
Coleção São Francisco para o Verão 2009

•  São Paulo, São Paulo Fashion Week (SPFW) 
21/6/2008, 270m2

O desfile da coleção São Francisco é o 

embrião da exposição�����������������������������, e foi realizado no mais im-

portante evento de moda do Brasil: a São Paulo 

Fashion Week, onde Fraga apresenta seu traba-

lho desde 2001.

Como acontece em eventos desta natureza, 

há apenas poucos minutos para se apresentar 

uma coleção e contar uma história, em que o 

público assiste passivo ao desfile das modelos. 

Aqui, a cenografia (ou cenário, ou instalação) é 

quem cria a ambiência e dá o clima — é o co-

adjuvante que ajuda a coleção, protagonista, na 

transmissão da mensagem. 

Clarissa Neves comenta a relação de Fraga 

com o espetáculo:

235  Informações atribuídas a Clarissa Neves e Paulo Waisberg neste capítulo foram obtidas por correio eletrô-
nico (ao longo de 2013 e no início de 2104) e em entrevista pessoal realizada pela autora em 27 jun. 2013, 
na WN Arquitetura, em Belo Horizonte. 

236  Segundo Fraga, a exposição em seu formato itinerante está encerrada. A produção, na presente data, 
tratava de formalizar a doação de parte do acervo para compor a exposição permanente de um museu a ser 
criado numa das cidades ribeirinhas visitadas pelo estilista e curador durante sua pesquisa para a coleção. A 
instituição deverá ainda ter um espaço de informação sobre o rio e também salas para exposições temporárias 
que contemplem os diversos aspectos culturais do rio, como literatura, culinária e artesanato. A ideia é que o 
lugar seja um Memorial do Rio São Francisco, e que guarde e estimule a presença e difusão de sua cultura e 
história. Informação verbal fornecida por telefone por Ronaldo Fraga em entrevista à autora, realizada em 20 
fev. 2014.

Figura 52 – Coleção São Francisco para o verão de 2009.  
Vista geral do desfile na SPFW.
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Ele tem uma particularidade e um 
diferencial muito grande para os outros 
estilistas, que é essa preocupação de 
contar uma história em que a cenografia 
é essencial. Ele conta, ele investe, 
pesquisa e traz muita informação. Então 
a cenografia é fundamental pro Ronaldo, 
pra dar o clima e pra criar um teatro 
mesmo, para amplificar e espacializar a 
mensagem.

Nesta ocasião, o visitante está imóvel, sen-

tado, e quem se move é o assunto: as roupas 

levadas pelos modelos, que passeiam por entre 

as bacias de sal. 

Segundo Clarissa Neves, num evento como a 

maior semana de moda do país, a montagem da 

passarela é bastante rápida: a equipe de monta-

gem tem cerca de 10 pessoas, além da equipe 

de iluminação. “O prazo para a montagem varia 

de acordo com a programa da sala: se o desfile 

do Ronaldo for o primeiro do dia a gente tem a 

madrugada e a manha para montar — como o 

Ronaldo sempre tem cenografia eles tentam não 

colocar ninguem antes”. A desmontagem é rápi-

da: tudo tem que estar retirado em 30 minutos. 

O desfile teve a participação de cerca de 30 mo-

delos que exibiram  um figurino cada, e a per-

formance foi vista pelas cerca de 800 pessoas 

que lotavam as duas arquibancadas. Toda a ação 

dura apenas 15 minutos.

Figura 53 – Alguns modelos da coleção São Francisco para o 
verão de 2009 na SPFW.
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Momento II: A Expansão da Passarela, formato primário 
Exposição Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga
•  Ipatinga, MG | Galeria Hideo Kobayashi, Centro Cultural Usiminas  

De 7 de abril a 28 de junho de 2009, aprox. 400m2 

•  Montes Claros, MG | Montes Claros Shopping 

De 1º a 20 de setembro de 2009 

•  Pirapora, MG | Centro de Convenções José Geraldo Honorato Vieira 

De 9 a 22 de novembro de 2009

Embora não se trate de uma exposição pro-

priamente dita, o desfile trouxe em sua cenografia 

alguns dos elementos que seriam utilizados nos 

dois formatos da mostra. 

Ao longo desses anos todos, ele começou a fazer 
muitas exposições, principalmente como retorno 
de patrocínio, como o desfile da Nara Leão e do 
Drummond.

Então se terminava por desdobrar o desfile numa 
exposição, com as roupas penduradas, recriava a 
passarela e tudo. A primeira que tomou uma dimensão 
maior foi a do Rio São Francisco.237 

Outras coleções ali apresentadas também vi-

raram exposições, como Nara Leão, Drummond 

e Guimarães Rosa, mas foi a São Francisco que 

mais teve desdobramentos, alcançando maior pú-

blico e uma grande repercussão.

Se num desfile, o público tem uma participação enquanto espectador, e quem 

se movimenta é o conteúdo — as roupas que vestem os modelos —, neste segundo 

formato é o público quem passa a percorrer a reprodução da passarela na galeria. 

O conteúdo principal ainda é a coleção: vestidos, saias e blusas ocupam um espaço 

de destaque: as peças vestem cabides autoportantes entre as bacias de sal no am-

biente central da exposição, que traz também elementos de contextualização e de 

processo criativo.

A exposição em seu primeiro formato aconteceu no Centro Cultural da Usi-

minas, em Ipatinga, como retorno ao patrocinador da coleção de verão de 2009. 

Esteve aberta ao público de 7 de abril a 28 de junho de 2009, portanto quase 

dez meses depois do desfile em São Paulo, com duração de 81 dias. A mostra foi 

viabilizada através de incentivo fiscal estadual, mecanismo utilizado ainda nas três 

montagens subseqüentes. 

237  No caso, o patrocinador, a Usiminas, tem também um centro cultural, em que realiza estas e outras expo-
sições.

Figura 54 – Vista geral da exposição no Centro Cultural Usiminas, 
em Ipatinga.
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Durante duas semanas, a equipe de produção, composta por 6 pessoas, trabalhou 
oito horas por dia para recriar na Galeria Hideo Kobayashi a atmosfera da cultura 
ribeirinha do Rio São Francisco (...) com informações sobre a flora, fauna, 
economia e cultura das respectivas regiões.238

Momento III: A Grande Exposição, formato final  
Exposição Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga
•  Belo Horizonte, MG | Grande Galeria Alberto da Veiga Guignard | Palácio das Artes 

De 20 de outubro a 19 dezembro de 2010239, aprox. 450m2 

•  São Paulo, SP | Pavilhão das Culturas Brasileiras, Parque do Ibirapuera 

De 1º de abril a 26 de junho de 2011, aprox. 840m2 

•  Rio de Janeiro, RJ240 | Palácio Gustavo Capanema 

De 11/11/2011 a 10/2/2012, aprox. 680m2  

•  Recife, PE | Centro Cultural Santander 

De 6/11/2012 a 7/2/2013

A grande mudança na configuração da expo-

sição aconteceu na montagem de Belo Horizonte, 

inaugurada em 20 de outubro de 2010, portanto 

11 meses após o encerramento em Pirapora, ocu-

pando a maior galeria do Palácio das Artes, um 

dos principais centros culturais da capital mineira. 

Enquanto as peças do acervo passavam 
por reparos, várias reuniões foram 
realizadas com os curadores, cenógrafos 
e produtores para definir o novo projeto 
de montagem, que incluía também 
iluminação e sonorização.241

O imenso sucesso junto ao público conferiu 

à exposição o recorde de visitação da instituição, 

que decidiu prorrogar sua permanência até o dia 

19 dezembro daquele ano.

238  Relatório da Paralelo Marketing Social e Cultural enviado ao MinC sobre as quatro montagens da expo-
sição Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga através da Lei Estadual de Incentivo à Cultura de Minas 
Gerais, enviado à autora por Camila Valente. Publicação eletrônica [mensagem pessoal]. Mensagem recebida 
por <bebel@mandacarudesign.com.br> em 9 jul. 2014. O documento disponibilizado pela produtora traz 
ainda detalhes sobre as ações complementares de divulgação, serviço educativo, parcerias firmadas, eventos 
de inauguração e outras informações.

239  A previsão inicial era que a mostra se estendesse até �������������������������������������������������28 de novembro de 2010, mas o sucesso do público 
fez com que ela fosse prorrogada por mais 3 semanas.

240  ��������������������������������������Nesta edição, o nome da exposição era Rio São Francisco, um rio brasileiro.

241  Relatório da Paralelo enviado ao MinC sobre as quatro montagens da exposição Rio São Francisco nave-
gado por Ronaldo Fraga através da Lei Estadual de Incentivo à Cultura de Minas Gerais.

Figura 55 – Ronaldo Fraga apresenta sua exposição sobre o 
Velho Chico.
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Neste, que consideramos ser o formato final da exposição, a moda aparece em 

apenas dois dos mais de dez ambientes, que apresentam aspectos diversos da cul-

tura e história do rio e serão detalhados a seguir.

QUANTO À NATUREZA
Rio São Francisco pode ser considerada uma exposição de natureza cultural, 

dadas as suas características enquanto evento realizado em espaços e centros cul-

turais abertos ao público em geral, e tendo por objetivo dar a conhecer, através do 

olhar interessado e afetuoso de Fraga, uma parte tão cara ao povo brasileiro, a fim 

de informar, educar e entreter seus visitantes.

Ao ser financiada por políticas públicas de incentivo à cultura242, a exposição 

recebe dos governos a chancela de sua importância na formação cultural da socie-

dade, através de um acervo plural que será apresentado adiante.

Em seu processo de criação da exposição, Ronaldo Fraga diz que um dos parâ-

metros mais importantes foi o da acessibilidade da exposição:

Eu queria que a mostra encantasse tanto as crianças que ainda nada sabem sobre 
o São Francisco, para que conhecessem ali seus peixes, suas lendas e histórias, 
até o ancião que já tenha uma vivência do rio — a ideia era, através da realização 
de múltiplos ambientes e estímulos, que o visitante se identificasse com o rio em 
algum momento. A intenção era que o público fosse composto não só por pessoas 
do mundo da moda ou apreciadores das artes e do meu trabalho, mas por todo o 
povo brasileiro.243

Essa preocupação em relação à compreensão do público se refletiu ainda no 

desenvolvimento de atividades do serviço educativo e em elementos de estímulo à 

participação, descritos adiante. 

QUANTO AO CONTEÚDO

Rio São Francisco não é uma exposição de acervo, é uma  
exposição de uma viagem imaginária pelas várias faces desse rio.  

Ronaldo Fraga 

242  Nas montagens de Ipatinga, Montes Claros e Pirapora, a exposição havia sido realizada com recursos 
da Lei Estadual de Incentivo à Cultura. Em abril de 2009, enquanto ainda estava em Ipatinga, o projeto foi 
inscrito e aprovado na Lei Rouanet. Com aprovação na Lei Federal, através da qual o projeto propunha novas 
cidades para itinerância da exposição, foi necessário reelaborá-la, tornando-a maior, pois agora passaria a cir-
cular nas capitais, cujos espaços culturais eram maiores dando liberdade criativa ao estilista. Foram captados 
recursos junto à CEMIG e à FIAT. A última cidade a receber a exposição no Projeto da Lei Estadual foi Belo 
Horizonte. A informação consta no relatório da Paralelo Marketing Social e Cultural enviado ao MinC sobre 
as quatro montagens da exposição Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga através da Lei Estadual de 
Incentivo à Cultura de Minas Gerais, enviado à autora por Camila Valente. Publicação eletrônica [mensagem 
pessoal]. Mensagem recebida por <bebel@mandacarudesign.com.br> em 9 jul. 2014.

243  Informação verbal fornecida ao telefone por Ronaldo Fraga em entrevista à autora, realizada em 20 fev. 
2014.
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Para falar do conteúdo exibido pela exposi-

ção é necessário voltar ao que lhe deu origem: a 

pesquisa para a coleção, que Fraga descreve em 

seu site.

Nenhum outro brasileiro desperta tanto 
encantamento quanto o rio São Francisco. 
Cruzando 5 Estados, ele rasga o coração 
do Brasil, carregado de histórias, lendas e 
profecias. (…)

Hoje a situação do rio é um prenúncio de 
conflitos em torno da água. E o que isso 
tem a ver com a moda? Bom, tenho usado 
o “ter-que-fazer-mais-uma-coleção” como 
“desculpa” para ler e entender mais sobre 
certos assuntos. Desta vez a pesquisa me 
levou ao Velho Chico. 

Mergulhei literalmente neste universo de 
lendas e conflitos numa paisagem humana 
colorida e bordada por marinheiros, 
caboclos d’água e mulheres-peixe. De lá 
trouxe laranjas desavergonhadas, brancos 
sujos, verde-água transparente. Bebi 
azuis, cheirei a opulência dos opacos e 
nobres beges. Lambi a base amarela dos 
sedimentos caídos dos verões e os marrons das cheias das cabeceiras. O lado 
morto do Rio vem colorido de preto. Vieram bordados e aplicações de alma artesã. 
A estamparia inspirada nas sobreposições das madeiras coloridas dos barcos e 
das casas. Os sacos de juta, embalagens das preciosas especiarias.

Da lenda do caboclo d’água vem a beleza sem olhos (ou olhos de canudinhos para 
beber o Rio).

Por mais que pareça, nada no São Francisco é simples. Descobri ser o Velho 
Chico o único rio com terceira margem. Mesmo com tanta beleza o rio padece.

Entretanto, espero que o São Francisco desassombre as almas dos carcarás 
carregados de poder.244

Como descreve Clarissa Neves:

A história toda começou com a pesquisa do Ronaldo: ele é um estilista que usa 
do tema como um pretexto pra imergir, mergulhar num determinado assunto. 
Quando ele fez (a coleção do) São Francisco, a pesquisa que ele realizou foi muito 
maior do que o que apareceu nas roupas. Ele fez primeiro a passarela, que eram 
as bacias das lavadeiras com sal: era um rio feito de sal, uma crítica sobre a 
transposição do rio e a salinização da água. Quando acabou o desfile, ele disse: 
“Bem, eu tenho muito mais material, é uma área inteira do país, é uma história 
fascinante que eu quero transformar numa exposição”. 

244  Site Ronaldo Fraga. Disponível em: <http://www.ronaldofraga.com.br/>. Acesso em: jul. 2013.

Figura 56 – Ronaldo Fraga em expedição no Rio São Francisco, 
a bordo do vapor Benjamin Guimarães: rica inspiração.
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Não é uma exposição de acervo, então não tinha 
grandes objetos — são usados objetos do dia-a-dia, do 
cotidiano, e objetos que são transformados para contar 
uma história.

A produtora Cibele Teixeira ressalta que, 

mesmo sendo consequência da coleção, essa 

não é uma exposição de moda:

Ele não queria que fosse uma exposição de moda, 
e ela não é de moda. Os vestidos que compõem 
a exposição foram bordados por comunidades das 
cidades ribeirinhas. É a única hora em que ele 
mostra a roupa, e essa roupa saiu da passarela para 
as galerias; é a única hora em que se tem moda. Ele 
quis mostrar os mercados das cidades ribeirinhas, sua 
religiosidade, quis mostrar uma série de elementos que 
compõem a história do rio.245

Numa aplicação prática da transversalidade 

de tipos de conteúdos tão recorrentes nas expo-

sições narrativas contemporâneas — e em total 

acordo com a diversidade existente no tema abor-

dado e ainda na maneira como Fraga quis apre-

sentá-lo — a exposição Rio São Francisco traz, em sua montagem, itens que cabe-

riam em muitas das categorias propostas pelo IBRAM, citadas no capítulo anterior. 

A Antropologia está presente através dos ribeirinhos e sua vivência religiosa, 

seus mercados, danças e também nas lendas; as artes visuais através dos bordados 

e reproduções dos letreiros, as Ciências Naturais através da apresentação dos peixes 

do rio em vias de extinção, a História pela presença do filme que registra o antes e o 

depois da inundação da cidade baiana de Rodelas para a construção de uma hidre-

létrica — filme este que já se enquadraria na categoria Imagem e Som, que também 

abarca os vídeos do projeto Cinema no Rio, o mapa do rio e as fotos das cidades, 

bem como a gravação do poema de Carlos Drummond de Andrade Águas e Mágoas 

do Rio São Francisco, declamado pela cantora Maria Bethânia especialmente para 

a exposição. O acervo Documental comparece através dos registros de época feitos 

por Marcel Gautherot.

Complementam o conteúdo a coleção de Fraga desfilada em 2008, gênese do 

projeto, bem como vestidos desenhados especialmente para a exposição, além das 

garrafas que trazem rótulos de cachaça inventados, e muitos outros elementos.

Aliado a tudo isso, há ainda a dimensão crítica, tanto à salinização do rio, 

245  Informações atribuídas a Cibele Teixeira neste capítulo foram obtidas por correio eletrônico (ao longo de 
2013 e no início de 2104) e em entrevista pessoal realizada pela autora em 28 jun. 2013, na loja de Ronaldo 
Fraga, em Belo Horizonte. 

Figura 57 – Aspectos da viagem: as garrafas de cachaça e o 
mercado nas cidades ribeirinhas.
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presente nas bacias cheias de sal, quanto à sua poluição, representada pelos peixes 

feitos em garrafas PET — que ironicamente povoam o rio atualmente.

QUANTO AO TRATAMENTO EXPOGRÁFICO 
Dentre os tratamentos expográficos descritos no capítulo anterior, Rio São Fran-

cisco é claramente um exemplo de Ambientação como linguagem, na medida em 

que se utiliza de diversos elementos cenográficos e recursos para transmissão do 

conteúdo, itens abordados mais adiante, com a descrição de cada ambiente no 

formato final da exposição. Por hora, apresentaremos uma breve análise dos dois 

primeiros momentos do projeto, fundamentais para o resultado final exibido a partir 

de Belo Horizonte.

Atendendo ao desejo do curador, de promover “um mergulho nas águas festivas 

e de memórias, nas águas alegres e também nas águas amargas do rio”, a mon-

tagem resultou numa grande instalação com a identidade visual típica da obra de 

Fraga, que foi bastante bem recebida pelo público:

Linda demais. Lúdica e sensorial demais. Informativa sem ser chata e sem 
ser professoral. O que me encantou em primeiro lugar foi a beleza plástica da 
mostra, depois as formas geniais de expor aspectos do rio: adorei as garrafas de 
cachaça, as embalagens, adorei o barco. Gostei muito muito muito do vídeo com 
o depoimento do Wagner Moura.246

Como comenta Teixeira:

A exposição é muito lúdica e afetuosa, mas também é crítica: os peixes feitos 
de garrafas PET são uma crítica à poluição do rio, que hoje inclusive tem muito 
menos peixes que antigamente.

Na análise das quatro montagens da Grande Exposição, serão apresentados os 

elementos citados no capítulo anterior (cenografia, gráficos e instrumentos de me-

diação) para, na sequência, demonstrar como os ambientes sofreram adaptações em 

cada um dos locais ocupados. 

Momento I: breve análise
Partiremos da gênese do projeto, a cenografia do desfile da coleção São Francis-

co na SPFW. A área destinada ao desfile tinha 270m2, sendo 240m2 na passarela, 

que tinha 8m de largura por 30m de comprimento e foi ocupada com 206 bacias 

de alumínio com 70cm de diâmetro cada. Elas foram preenchidas com pilhas de 

sal (7,5 toneladas) e dispostas de maneira geométrica diretamente sobre o chão de 

concreto do pavilhão da Bienal, que recebia o evento. 

246  Informações atribuídas a Mariana Jorge foram obtidas por correio eletrônico em 20 fev. 2014.
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Figura 58 – Croquis de Paulo Waisberg para a passarela da 
coleção São Francisco.

Segundo Waisberg: “a passarela conta um 

pouco da história do São Francisco e a gradativa 

salinização das águas, através de 225 bacias de 

alumínio com sal e cordas”.

O percurso deixado livre para a passagem 

dos modelos era então a passarela propriamente 

dita: sinuoso, remetia ao percurso do rio. 

A boca de cena recebeu 648m de cordas: 

108 pedaços com 6m de comprimento dobra-

das em dois e distribuídas em 8 varas de uma 

estrutura em metalon fixada no teto. O resultado 

era então uma grande cortina, que ficava à frente de um fundo infinito branco que 

recebia iluminação colorida. A luz lateral aplicada na frente das cordas sinuosas fazia 

lembrar a correnteza do rio. 

A coleção apresentou vários elementos encontrados por Fraga em sua pesquisa: 

peixes, escamas, lendas, tábuas de barcos, casinhas ribeirinhas, cruzes, ex-votos — 

traduzidas em acessórios como colares, pulseiras, bolsas e nas próprias roupas e 

seus tecidos, estampas e bordados.

A sequência em que as peças entravam no desfile estava alinhada com a ilumi-

nação, dirigida pelo próprio Ronaldo: se no início as roupas são coloridas e alegres 

como as águas límpidas das corredeiras, ganham tons sóbrios de ocre e preto à me-

dida em que o desfile avança e o rio, já lento e sujo, desemboca no mar.

A iluminação da área do desfile era branca e intensa, para a adequada visua-

lização das peças. No entanto, no início e no final desaparecia, momentos em que 

a luz da boca de cena resultava a silhueta dos modelos, conferindo plasticidade e 

dramaticidade à performance.

0 1 2 4 10m

Figura 59 – Planta baixa da passarela da coleção São Francisco, na SPFW, São Paulo. Escala gráfica.



Expografia Brasileira Contemporânea | Capítulo 3 125

Segundo a arquiteta Clarissa Neves,

No desfile da SPFW, o próprio Ronaldo 
define a luz com o iluminador do evento. 
A ideia era começar o desfile com a luz 
azul, simbolizando a nascente, limpa, a luz 
está na boca de cena e também por toda 
a passarela. Quando começam a entrar as 
modelos, a luz da passarela fica branca 
para destacar as roupas.

Nessa cena de encerramento da 
apresentação, os tons de amarelo da 
iluminação da boca de cena e laranja 
tingem o branco do sal e o prata das 
bacias. Os modelos retornam à passarela 
como numa ciranda, para então se 
sentarem e aguardarem a entrada do 
estilista. Fim do desfile.

Momento II: breve análise
Na sequência, as três montagens deste forma-

to primário da exposição são resumidas na análise 

de sua primeira edição, realizada em Ipatinga — 

as outras duas, em Montes Claros e Pirapora, fo-

ram adaptações sem alterações significativas247.

O espaço da galeria Hideo Kobayashi, desti-

nada à exposição, é um retângulo com 9,70m de 

largura e 40 de comprimento, com uma leve cur-

vatura. Uma das paredes menores é um pano de 

vidro, que foi parcialmente coberto com painel de 

madeira e a iluminação predominante é a artificial. 

Ao longo de toda a extensão da sala há um mezani-

no de cerca de 3 metros de largura e há um único 

acesso, por onde se entra e sai da galeria. 

247  Este primeiro formato da mostra foi remontado ainda nas cidades mineiras de Montes Claros e Pirapora, 
com ajustes para adaptação aos novos espaços. Não houve uma mudança significativa de configuração e 
ambientes entre as três montagens neste formato. A logística de montagem, no entanto, variou um pouco.
Segundo informações fornecidas pela produção, para a execução do projeto em Montes Claros, montado na 
praça de alimentação de um shopping center, foi necessária a construção estrutura autoportante treliçada 
de K30 e fechamento em paredes de MDF. Devido ao funcionamento das lojas, a estrutura externa teve um 
horário de montagem restrito: foram precisos dois finais de semana apenas para esta parte. “O restante da 
montagem física e entrada de todo o acervo levou aproximadamente 20 dias para ser concluído”. Na desmon-
tagem a restrição foi a mesma, e foram necessários 10 dias para embalagem e retirada do acervo.
Em Pirapora a montagem foi mais rápida: durou duas semanas. Algumas peças tiveram que passar por repa-
ros, por terem sido danificadas no transporte. O transporte do acervo foi feito em 3 caminhões-baú, e arma-
zenado nos períodos entre montagens.

Figuras 60, 61 e 62 – No desfile, a iluminação remetia ao per-
curso do rio: começava azul, como na nascente, e terminava em 
tons de terra, alusão ao rio barrento e poluído.
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A galeria recebeu um painel de madeira, uma sequência de tecidos pendurados 

e duas cortinas de cordas para delimitação da sala em três ambientes distintos: 

entrada, ambiente central e sala de vídeo. Para forração de um destes painéis, e 

também nos tecidos que pendiam do teto na entrada da galeria, foram aplicadas es-

tampas da coleção. Uma das paredes foi pintada de laranja, e outra foi coberta com 

caixotes de madeira, usados para transportar frutas da região.

O ambiente central trazia a reprodução da passarela apresentada no desfile, 

ponto de partida desta cenografia. Além das bacias com sal (neste caso, 86 uni-

dades) e das cordas (100), trazia também os 30 figurinos apresentados, que aqui 

vestiam manequins autoportantes. 

Novos elementos foram incorporados para a exposição, no intuito de dar contex-

to à coleção: a reprodução do mapa do Rio São Francisco aplicada sobre a parede e 

com desenhos do estilista retratando as cidades por onde ele passa, e um vídeo com 

os bastidores do desfile em São Paulo. Ao lado de fotos do desfile e croquis da co-

leção, objetos recolhidos nas viagens de pesquisa exibidos em três vitrines ajudavam 

a contar a história: cabaças, cestarias, colheres de pau, casinhas de barro, bonecos 

e outras peças feitas por moradores da região. 

0 1 2 4 10m

Figura 63 – Planta baixa da exposição Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga no Centro Cultural Usiminas, Ipatinga. Escala gráfica.
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Dentre os artesanatos, destacaram-se 
as carrancas, muito representativas da 
cultura ribeirinha. Estas carrancas foram 
encomendadas a artesãos de Pirapora e 
posicionadas na entrada da galeria para 
dar as boas-vindas ao público.248 

Ao lado das vitrines, quatro painéis249, cada 

um composto por 64 cestas e bastidores de bor-

dados forrados com tecidos da coleção comple-

tavam a cenografia.

A iluminação já existente na galeria foi com-

plementada para a exposição. Na parede defronte 

ao acesso da galeria, o texto de apresentação — 

diagramado sobre um grande desenho de peixe 

— recebeu iluminação dirigida. A seguir, holofo-

tes banhavam com luz azul os longos tecidos com 

estampa de peixes do rio. A ‘margem’ esquerda 

da exposição — parede dos painéis e vitrines — 

foi ‘lavada’ com uma luz âmbar de cerca de 15 

holofotes com difusor e a recriação da passarela, 

ambiente central da mostra, recebeu uma luz ge-

ral branca para ressaltar as cores das roupas. O 

ambiente do vídeo, delimitado pelas cortinas de 

cordas, não tinha iluminação, e a parede do fundo 

da galeria, forrada com caixas de madeira, rece-

beu focos de luz âmbar. 

Na ficha técnica constam 32 pessoas, além 

das equipes da produtora executiva Paralelo, do es-

túdio Designlândia e do Centro Cultural Usiminas.

 

248  Relatório da Paralelo enviado ao MinC sobre as quatro montagens da exposição Rio São Francisco nave-
gado por Ronaldo Fraga, através da Lei Estadual de Incentivo à Cultura de Minas Gerais.

249  Na planta estavam previstos três destes painéis. O quarto veio a substituir um mapa bordado do Rio São 
Francisco, que consta na planta mas não foi exibido.

Figura 64 – Aspectos da edição da exposição em Ipatinga: as 
estampas da coleção, a parede de caixotes, os elementos colhi-
dos na viagem e as roupas do desfile.
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Momento III: A Grande Exposição

No terceiro momento do projeto, já em seu 

formato final, a exposição tem mais de 

ambientes, milhares de elementos expositivos 

e uma equipe de montagem de mais de 100 

pessoas, entre criação, técnica e serviço 

educativo250. 

Nesta apresentação, a coleção feita para o ve-

rão de 2009 aparece apenas em um dos ambientes 

e já não é mais o foco central: remete ainda à passa-

rela, com suas bacias de sal, e traz os modelos desfilados, mas o protagonismo já não está 

na moda, e sim na história que Fraga quer contar: sua navegação pelo Rio São Francisco. 

Este formato será detalhado nas páginas a seguir.

PROJETO: DA CONCEPÇÃO À EXPOGRAFIA 
Assim como acontece desde 2001, a ceno-

grafia do desfile e o projeto expográfico da mos-

tra foram desenvolvidos pela WN Arquitetura, 

escritório dos arquitetos mineiros Clarissa Neves 

e Paulo Waisberg, responsáveis por traduzir em 

espaço a linguagem de Ronaldo Fraga.

Com um histórico de projetos de arquitetura 

de edifícios, a dupla se dedica há alguns anos 

quase que exclusivamente a projetos de cará-

ter efêmero: seja às passarelas e exposições de 

Fraga251 — como Cadernos de Roupas, Memórias 
e Croquis de Ronado Fraga — seja à ambientação 

cenográfica de eventos como o Minas Trend Pre-

250  Segundo informações da produção, a montagem na Galeria Alberto da Veiga Guignard, em Belo Hori-
zonte, demandou 21 dias, nos turnos da manhã e tarde, nos quais trabalhou uma equipe de 32 técnicos, que 
deram forma à estrutura física do novo projeto cenográfico e decoraram cada ambiente com o acervo, antigo 
e recente, da exposição. Para a desmontagem, foram necessários 16 técnicos que, em 10 dias armazenaram 
novamente o acervo e entregaram a Galeria pronta para outra exposição. 

251  A exposição Caderno de Roupas, Memórias e Croquis de Ronaldo Fraga foi realizada em 2012 no Palá-
cio dos Despachos, no Circuito Cultural da Praça da Liberdade, em Belo Horizonte. Atendendo a pedidos do 
público, foi prorrogada em um mês. O Centro Cultural de Ipatinga recebeu ainda as exposições das coleções 
Drummond, em 2006, e Nara Leão, em 2008.

Figura 65 – Detalhe de iluminação no painel de entrada da mostra 
em Ipatinga, com aplicação de estampas da coleção no painel. 

Figura 66 – O público visita a edição da exposição em Belo 
Horizonte: primeira montagem no formato final, já com os novos 
ambientes.
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view ou a um festival de jazz252.

Essa liberdade criativa inerente a montagens 

temporárias permite aos cenógrafos uma experi-

mentação que ao encontro do rico repertório vi-

sual e à estética de tudo que Fraga produz, em 

imagens repletas de memórias, texturas, cores, 

ruídos, numa profusão de referências e, segundo 

ele costuma dizer, “cheia de barroquices.

A dupla discorre sobre como é interpretar o 

olhar do estilista para desenvolver seus projetos: 

Tudo o que a gente faz aqui a gente faz 
como se tivesse o olhar do Ronaldo. A 
grife da exposição é Ronaldo Fraga, e 
não Clarissa e Paulo, então a gente tenta 
trabalhar como se fosse ele. O Paulo, por 
exemplo, é mais tecnológico, gosta mais de 
objetos industrializados. Na hora em que 
a gente vai trabalhar com Ronaldo, não 
— volta pro lado analógico total, porque 
a gente está trabalhando com o olhar do 
Ronaldo Fraga — e se tem uma coisa que 
ele não é, é minimalista. A gente está muito 
mais pro barroco do que pro purismo. Ao longo dos anos, e com o Ronaldo, nós 
fomos desenvolvendo nossa linguagem, e é sempre cheia de coisas.

A partir do momento em que a gente está fazendo uma exposição dele, a gente 
pensa: se o Ronaldo fosse arquiteto, como é que seria? Realmente a exposição é 
dele, é a grife que abre as portas, é o olhar do Ronaldo, não é a gente contando 
uma história — a gente trabalha contando a história como se fosse ele, que 
vivencia, traz material pra gente, que pega isso tudo, organiza e transforma as 
fotos e impressões em cenografia, trabalha em cima disso.

252  Waisberg resume a trajetória do estúdio – e conta porque se dedicam mais à cenografia que à arquitetura: 
“Estamos preocupados em contar uma história através da configuração espacial. Começamos com os festivais 
de jazz aqui na Savassi (bairro de Belo Horizonte), em que eram grandes instalações urbanas, (…) e os Minas 
Trend Preview, que são com o Ronaldo mas onde a gente tem mais autonomia, e ali começou a usar produtos 
industriais, como mangueira elétrica, caixa de papelão, pra ajudar a contar uma história, criar uma ambiência 
que tivesse alguma narrativa. Que é uma coisa que a arquitetura perdeu. Nas últimas décadas a arquitetura 
busca uma neutralidade, uma atemporalidade, que pra gente é desinteressante. Então nós fomos migrando 
pra cenografia – nosso escritório originalmente era de arquitetura. Mas a gente migrou pra cenografia por 
três motivos: primeiro que tem uma data. E arquitetura perdeu a data, o que a torna um negócio complicado 
de cobrar. Dois: eu tenho essa curiosidade – você vê ali um robozinho, ali uma impressora 3D, a gente está 
sempre experimentando com uma paleta que vai além do que se encontra nas coisas que você especifica e 
compra na loja de materiais. Então eu tenho uma certa curiosidade por outros materiais e outras técnicas, cujo 
campo na arquitetura pra isso está meio fechado – pelas leis, pelo conservadorismo dos clientes. E tem esse 
prazer de experimentação, que eu acho que é importantíssimo. Então resumindo: data, essa experimentação, 
a paleta expandida, e tem a rapidez. Quando você tem que contar uma história que é curta, o negócio é pra 
daqui a pouco, então a cada semana, a cada dez dias a gente está estudando um assunto diferente, a gente 
vai mudando de tema, e isso tem muito a ver com a nossa índole, de diversificar.” Informação verbal fornecida 
por Clarissa Neves e Paulo Waisberg em entrevista à autora realizada na WN Arquitetura, em Belo Horizonte, 
em 27 jun. 2014.

Figuras 67 e 68 – Vista da exposição Cadernos de Roupas, Me-
mórias e Croquis de Ronado Fraga, em Belo Horizonte.
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Waisberg e Neves comentam a diferença de realizar uma exposição narrativa 

que faça uso da ambientação cenográfica como linguagem, uma abordagem 

relativamente nova:

Os espaços expositivos dos museus antigos, ou a caixa branca são uma outra 
coisa. Eles são um receptáculo neutro para uma mensagem. No nosso caso, nas 
exposições com este viés narrativo, nós estamos contribuindo ativamente nessa 
mensagem, fazemos parte dela. Você não consegue separar os objetos de São 
Francisco da história da exposição. Ela é o conjunto.

Nesse caso das exposições tem um outro fator, que é potencializar a vivência dos 
espaços. As exposições que a gente faz geralmente não têm um acervo, então a 
gente tem que criar mesmo os ambientes, e contar através desses ambientes uma 
história. Nas exposições ainda tem um apoio do acervo do Ronaldo, de roupa, 
uma peça ou outra, mas não é uma exposição em que se tenha quadros de um 
artista, onde fazemos uma base pra expor aquele trabalho. Nesse caso, a própria 
cenografia é composta inclusive desses objetos.

Se a materialização dos conceitos de Fraga ficou a cargo de Clarissa Neves e 

Paulo Waisberg, todo o material gráfico (tanto o que compõe os painéis e ambientes 

da exposição quanto as peças de divulgação) ficou a cargo da Designlândia de Paola 

Menezes, colaboradora desde que a inauguração da marca, em meados da década 

de 1990. 

A produtora Cibele Teixeira, figura fundamental para colocar de pé todas as 

criações do estilista e equipe desde 2000, completa o núcleo do time coeso que 

viabiliza as iniciativas de Ronaldo Fraga253. A primeira exposição que fizeram juntos 

foi Carlos Drummond de Andrade, seguida de Nara Leão e Guimarães Rosa. Respon-

sável por executar as ideias do estilista, é a produtora quem visita potenciais locais 

de realização, prospecta parcerias e recursos e encontra e coordena fornecedores.

Ronaldo diz:

É muito fácil trabalhar comigo. Eu digo à equipe: vocês podem fazer o que 
quiserem, desde que seja assim. Brincadeiras à parte, funciona porque, de tanto 
trabalharmos juntos, todos já sabem que caminho seguir. Dado o universo, eu 
conto então com que eles me surpreendam com suas contribuições.

Se em muitas exposições o papel do curador se atém à pesquisa e produção 

de conteúdo, e em outros casos ele concebe os espaços e define o que deverá ser 

apresentado em cada um deles, na exposição Rio São Francisco o que Ronaldo Fraga 

faz vai além. 

Movido pela vontade de mostrar a mais gente o que viu e conheceu do Velho 

Chico e munido com toda a carga afetiva de sua infância, Fraga empresta ao projeto 

seu universo visual rebuscado e a profusão de cores, texturas e rococós de seu vo-

cabulário estético, já tão conhecido no país e no mundo.

253  As edições de Belo Horizonte e São Paulo foram produzidas pela ODE, de Isabela Rennó e Valéria Jardim.
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O estilista — que já é um criativo por natureza — desenvolveu suas habilidades 

artísticas ao longo de duas décadas de trabalho fazendo pesquisas para contar his-

tórias através de suas coleções de moda. Nas passarelas encontrou um palco, onde 

com a ajuda de uma cenografia e iluminação impecáveis, transmite seu recado. 

Como diz Clarissa Neves, que junto com Paulo Waisberg trata de traduzir em espaço 

as criações de Fraga: 

Ele é um dos estilistas que mais tratam a cenografia como um palco de teatro. Ele 
faz um show, ele faz uma performance ali na hora do desfile.

O espaço da cenografia fica, então, subordinado a essa estética: e isso consta 

já no próprio título da exposição: Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga. 
É através de seus óculos de aros grossos que ele quer que o público veja o rio. 

Existe, portanto, uma orientação muito definida — e também uma coordenação 

bastante clara no processo criativo: é a ele que reportam tanto os arquitetos quanto 

os designers.

Fraga não trabalha com o conteúdo de uma forma usual, mas convoca colabora-

dores para desenvolver o conteúdo e a pesquisa: convidou para colaborar com ele o 

artista e conhecedor do rio, Bené Fonteles, e constam nos créditos da exposição que 

a Mosaico Cultural e Célia Corsino trabalharam para este fim. A dupla de cenógrafos 

também contribuiu através da visita ao rio, e além da pesquisa de materiais e objetos. 

A iluminação da exposição também respeita sua orientação, e é dele a palavra 

final depois que a cena está armada. Fraga faz os últimos ajustes, para que ao final 

tudo saia ao seu gosto.

No caso da exposição em questão, o curador se volta mais para a criação do 

universo dessa viagem imaginária, trabalhando num rico diálogo estético com os 

arquitetos, cujo resultado, coeso e encantador, se pode conferir nos ambientes 

da exposição.

Figura 69 – Vistas do desfile da coleção em homenagem a Nara Leão, desfilada em 2007 para o verão 2008, na SPFW.
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CONCEITO E CURADORIA

Foi com a moda que estabeleci um tipo de comunicação com  
o meu tempo e com as pessoas do meu tempo. De algum modo é isso: 

transformar o olhar do meu entorno e, principalmente, transformar  
o meu olhar através desse ofício de fazer roupa.254 

Ronaldo Fraga nasceu em 1967, em Belo Ho-

rizonte, cidade em que vive e trabalha até hoje. 

Formado pelo curso de estilismo da UFMG, tem 

pós-graduação na Parson’s School of Design de 

Nova York e na Saint Martins School de Londres; 

lançou sua marca no extinto Phytoervas Fashion, 

em 1996, com a coleção Eu Amo Coração de Gali-
nha. No final da década de 1990, começa a desfi-

lar suas coleções na Semana de Moda — Casa de 

Criadores, época em que “passa a ser considerado 

pela mídia especializada como um dos nomes mais 

importantes no processo de construção da identidade da moda brasileira”255. A partir 

de 2001, ingressa no seleto grupo de marcas a desfilar no maior evento de moda do 

Brasil: a São Paulo Fashion Week, “onde foi aclamado como o estilista ‘cult’ da moda 

brasileira. Em todos os desfiles, estabelece diálogo da cultura brasileira com o mundo 

contemporâneo”. Além de suas coleções, Fraga escreve livros e desenvolve projetos 

juntamente com comunidades artesãs de todo o país, em parcerias que geralmente 

ganham as passarelas junto com suas criações, através da produção de acessórios, 

rendas e outros elementos.

Ronaldo Fraga tem, em sua relação com a moda, uma maneira de contar histórias: 

A moda é só suporte. Sempre foi isso para mim. As pessoas que mais admiro 
na moda têm essa mesma relação com ela, de que a roupa é detalhe, o que 
importa é a arte, as relações que ela faz. Lembro quando entrei na loja da Comme 
Des Garçons, em Nova York, eu nem sabia o que era, mas quando vi eu estava 
chorando. Os manequins flutuavam, a trilha era a Dalva de Oliveira cantando 
Bandeira Branca e a Marlene cantando As Pastorinhas.256

Ao transportar para as galerias os encantos do São Francisco, o estilista convida 

o público a percorrer o rio através de seu olhar. Em parceria com uma equipe afina-

da que o acompanha há mais de uma década, Fraga fez com que mais de 800 mil 

pessoas conhecessem mais sobre a cultura ribeirinha, seus mercados e suas lendas.

254  PASCUETO, Cinthia. O contador de histórias. AbcDesign. Curitiba: Infolio, abr. 2013, pp. 6-11.

255  Site Movimento Hotspot. Disponível em: <http://movimentohotspot.com/curadores/>. Acesso em: 20 fev. 
2014.

256  RAMALHO, Cristina. Nossa, já fui longe demais. Brasil Econômico, São Paulo, 1 abr. 2010. Disponível 
em: <http://www.brasileconomico.com.br/noticias/nprint/79851.html>. Acesso em: 20 dez. 2013. 

Figura 70 – Desenhos da primeira coleção criada por Fraga: Eu 
amo coração de galinha.
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Conhecido por falar de grandes nomes da 

cultura brasileira através de suas roupas, Fraga 

usou o “pretexto” de fazer uma coleção de verão 

para percorrer o rio e as cidades ao longo de seu 

leito por três meses. 

Suas coleções já interpretaram de cantoras 

como Nara Leão e Clara Nunes à dor de amor de 

Lupicínio Rodrigues, aos escritores Carlos Drum-

mond de Andrade e Guimarães Rosa. Fraga, que 

lançou sua marca própria em 1997, já reinventou 

em estampas e vestidos os grafismos de Athos Bul-

cão e a arte de Arthur Bispo do Rosário, e levou para 

a passarela a graça e a leveza do futebol brasileiro. 

Vimos que o curador, na definição contemporânea do termo, é quem rege a or-

questra, quem organiza, quem lê o acervo (ou o conteúdo), agrupa as informações e 

cria conexões — apresentando, então, ao público a sua leitura, o seu ponto de vista.

Ronaldo Fraga não só se utiliza desse conceito como o traz para o título da 

exposição, e convida o público a navegar pelo Rio São Francisco que ele conheceu, 

não só durante as visitas a bordo do vapor Benjamin Guimarães, como através de 

suas memórias afetivas. 

O São Francisco fez parte da minha infância. Meu pai era apaixonado pelo rio, 
considerava as suas margens os lugares mais belos do mundo. Então, a minha 
infância era povoada pelas coisas do Velho Chico, eu aguardava ansioso o 
meu pai voltar das pescarias. Tudo que ele trazia do rio me marcava muito, do 
artesanato aos peixes gigantescos, mas principalmente as lendas. Ele sempre 
trazia histórias fascinantes, cresci com essa mística em torno do rio. Por outro 
lado, eu também tinha muito medo de que quando encontrasse o São Francisco 
real, talvez ele não correspondesse a essa minha memória imagética. Então eu 
fui adiando esse encontro. 

Meu pai faleceu quando eu tinha 11 anos… Até que no auge da discussão em 
torno da transposição, eu falei: esse é o momento de ir ao rio. Eu quero ter uma 
opinião sobre este assunto. Hoje, porém, para eu parar e poder viajar, tem que 
ser um afazer relacionado ao meu trabalho — felizmente ou infelizmente, não sei 
dizer ao certo. Decidi criar uma coleção inspirada no rio. No desejo de fazê-la, eu 
fui ao rio várias vezes e lhe garanto: o rio São Francisco da minha memória não é 
diferente, é a mesma coisa do real, só que no real vem o cheiro, vem os esboços, 
vem o povo e tudo ganha a forma. O rio é a paixão.257

Fraga, enquanto estilista que é, faz da moda seu vetor de comunicação. Conta 

histórias com roupas, tecidos, acessórios, estampas. E chega com ela a lugares onde 

não pensava chegar.

257  Entrevista de Ronaldo Fraga a César Félix. Revista Sagarana. Belo Horizonte: Veredas Jornalismo, jul. 
2011. Disponível em: <http://www.revistasagarana.com.br/?p=871>. Acesso em: jan. 2014.

Figura 71 – Alguns modelos da coleção Athos Bulcão para o 
verão de 2011 na SPFW.
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Fiz a coleção, fiz o desfile em 2008, que renderam várias repostas, pois ele foi 
para o Museu de Arte de Tóquio, foi pra Santiago do Chile, foi para Madrid. Mas 
o rio continuava em mim. Todas as vezes que surgia o assunto São Francisco 
me vinha o pensamento de fazer alguma coisa, mas que não era o caso de uma 
nova coleção, que talvez se esgotaria nos efêmeros 15 minutos de um desfile. Daí 
surgiu a idéia da exposição Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga para 
percorrer o máximo de cidades que fosse possível. Com a exposição, eu ganhei 
um outro suporte, uma outra eloquência para me expressar para um público mais 
diverso. A idéia era ter uma exposição para falar para crianças de todas as idades, 
dos 8 aos 80.258

Questionado sobre a razão de escolher uma exposição como suporte dessa nova 

maneira de falar sobre o rio, Fraga responde:

Eu poderia ter feito um livro sobre o processo de pesquisa e criação, como 
em outras coleções, ou ainda um vídeo sobre o rio — que até fiz, está na 
apresentação da mostra. Mas optei por fazer uma exposição: devido ao seu 
caráter plástico, é um ambiente em que se entra, se ouve os barulhos, se vive — 
o visitante tem uma experiência total, que leva em sua memória de uma forma 
mais contundente.

Na concepção de seu formato mais maduro, realizado a partir da montagem 

de Belo Horizonte, a exposição conta com mais de dez ambientes (o número varia 

de cidade para cidade), que recriam e retratam as lendas e culturas ribeirinhas das 

várias regiões cortadas pelo Rio São Francisco. 

Sobre o conceito da exposição e o processo de trabalho, Waisberg descreve:

Ronaldo deixou bem claro que ele queria que fosse uma história emotiva, que 
comunicasse num outro nível. Criamos então os sete núcleos temáticos: o 
mercado, o cotidiano, as feiras, as sacas que viraram luminárias; o que tem a 
história do caixeiro viajante e as malas; o da religiosidade; o dos contos, que 
é o da Bethânia, que no fim a gente dividiu... A ideia dos contos era contar as 
histórias, os mitos, as lendas, e a gente tinha imaginado no início uma carranca, 
que você ia chegar perto e ela ia contar a história. Aí o Ronaldo acrescentou a 
idéia: “vamos fazer uma carranca que é uma roupa!” — isso é contribuição dele. 
Então todos os espaços têm esse ping-pong.

Neste momento novos valores foram incorporados à exposição, trazendo à tona, 

de maneira sutil, a polêmica de transposição do Rio; em parceria com o ator Wagner 

Moura, foi produzido um vídeo, com imagens de acervo pessoal, que retratavam a 

cidade de Rodelas, na Bahia, na época em que a cidade foi inundada para a cons-
trução de uma hidrelétrica, também foi exibido o vídeo gravado por Ronaldo Fraga, 

durante sua viagem a Pirapora, no qual conta sua história com o rio e fala sobre a 

concepção da exposição. Em outro ambiente, vestidos traziam o áudio do poema de 
Carlos Drummond de Andrade, Águas e Mágoas do Rio São Francisco, declamado 

pela cantora Maria Bethânia, especialmente gravado para a exposição. 

258  Entrevista de Ronaldo Fraga a César Félix, op. cit..
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Uma das razões que motivaram Fraga a pesquisar sobre o rio foi o debate em 

torno da transposição, bem como o seu atual estado de degradação devido ao asso-

reamento e processo de salinização. Ele diz: “O tema, sem muito esforço, evoca um 

posicionamento crítico e político. Quis abordar estas questões na mostra, mas ela 

não deveria ser só isso: deveria ser muito mais uma celebração da riqueza e cultura 

do rio e sua região.”

O resultado, obtido com estreita colaboração com a equipe de cenografia e o 

apoio da equipe de design e produção, foi um passeio cheio de itens de seu reper-

tório visual — seus desenhos, sua “estética da gambiarra”, o afeto presente nos 

bordados e tecidos, a paleta de cores tão diversa. 

O estilista, que já trabalhava com cooperativas de bordadeiras das regiões ribei-

rinhas do São Francisco, convidou então para a ampliação do projeto o artista Bené 

Fonteles para assinar com ele a curadoria da exposição, trazendo novos elementos 

para a ambientação da exposição.

No caso desta exposição, os arquitetos desempenharam papel mais amplo que 

o de “espacializar” o acervo fornecido — eles contribuíram bastante para o desen-

volvimento do conteúdo, e foram a fundo na pesquisa para complementar o material 

colhido por Ronaldo Fraga nas viagens ao rio. Clarissa o acompanhou, algumas vezes 

neste processo.

ORGANIZAÇÃO ESPACIAL E EXPOGRAFIA 

Arquitetura Continente + Arquitetura Conteúdo:  
as adaptações ao longo da itinerância 

Considerando-se este momento como o formato mais maduro na trajetória do 

projeto, em que a exposição atingiu sua plenitude, faremos uma análise mais apro-

fundada de suas quatro montagens. Os vários exemplos de adequação à arquitetura 

dos edifícios geram situações interessantes de comparação.

Como citamos anteriormente, a arquitetura do espaço que recebe uma exposi-

ção tem grande influência em seu resultado final. Neste trabalho usaremos o nome 

de ‘arquitetura continente’, pois contém a exposição e sua cenografia, que chamare-

mos de ‘arquitetura conteúdo’. 

No caso da primeira edição no maior formato da exposição Rio São Francisco 
navegado por Ronaldo Fraga, o espaço longilíneo da Grande Galeria, no Palácio das 

Artes, em Belo Horizonte, determinou um percurso iminentemente linear. Essa ca-

racterística influenciou na decisão de fazer da exposição uma navegação pelo rio, a 

partir de sua foz até a nascente. 

Esta linha incialmente reta foi quebrada para enriquecer os pontos de vista. O 
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visitante tinha que retornar pelo mesmo caminho 

para deixar o espaço expositivo. 

A grelha presente no teto de toda a galeria 

permitiu que fossem instalados com grande facili-

dade milhares de elementos aéreos na composição 

da cenografia. Das redes do Benjamin Guimarães 

aos manequins de peixe que traziam os vestidos 

desfilados em São Paulo, das cruzes que lembram 

ex-votos ao cardume de peixes que fazem o visi-

tante mergulhar na história do rio, a montagem se 

valeu bastante deste recurso. Teixeira comenta: 

Quando a exposição neste formato atual teve sua 
primeira edição, em Belo Horizonte, a arquitetura da 
Grande Galeria — que tem uma grelha ao longo de 
toda a sala — facilitou muito a inclusão de elementos 
aéreos. Posteriormente essa característica se converteu 
numa dificuldade, ao levar o projeto a edifícios 
tombados, como aconteceu algumas vezes: tanto no 
Palácio Capanema, no Rio, quanto no Pavilhão das 
Culturas Brasileiras, em São Paulo. Não é fácil, a gente 
quer levar a mostra pra um espaço lindo, mas que não 
tem condições de receber a cenografia, então a equipe 
faz o impossível e resolve.

Para adaptar a cenografia nestas edições foi necessário criar uma estrutura au-

toportante independente, em que foram então pendurados os elementos — gerando 

maior custo e horas de trabalho para obter o mesmo resultado da primeira montagem.

Segundo Teixeira, a exposição deixou de ir a cidades por não haver disponíveis lo-

cais adequados — principalmente no que diz respeito aos elementos aéreos: por conta 

deles teria sido oneroso e difícil levar a mostra a galerias de pé-direito baixo, ou onde 

não se pudesse pendurar nada, porque aí seria necessário fazer uma grande estrutura 

autoportante pra pendurar os peixes, as cruzes, os vestidos e muitos outros itens.

Cada nova montagem se baseava nas experiências anteriores — o que tinha fun-

cionado, o que podia melhorar, o que deveria sair — e considerava possíveis novas 

incorporações, de acordo com a realidade local. Waisberg fala sobre as adaptações 

a cada cidade:

Então depende: se o lugar está grande, a gente aumenta os ambientes. Ou tira 
alguma coisa, então vai mudando, aqui a gente tinha uma tábua meio quebrada, 
a pintura não funcionou muito, então nas outras a gente já não usou… Em cada 
uma delas há uma adaptação.

E à medida que a exposição vai sendo remontada, a gente vai aprimorando. Eu 
gosto mais das últimas que das primeiras, porque a primeira foi legal, mas na 

Figura 72 (topo) – A existência da grelha na primeira edição da 
mostra influenciou na quantidade de elementos aéreos.

Figura 73 – Já em Recife foi necessário o uso de uma rede 
suspensa para pendurar os peixes.
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última a gente chegou numa adaptação, num grau tão avançado de montagem 
que é mais bacana, e à medida em que você vai montando e montando de novo, 
você vai aprimorando seu olhar.

Nessas avaliações, por exemplo, percebeu-se o potencial do ambiente da pes-

caria: de início restrito às visitas recebidas pelo serviço educativo, foi integrado ao 

percurso mais amplo da mostra. Já a nascente, final poético e otimista da exposição, 

não passou da segunda montagem, por não ter alcançado o resultado esperado. A 

edição de São Paulo teve vestidos de lata, e a de Recife ganhou carrancas feitas por 

um artista em conjunto com uma comunidade local

Organização e percurso

Riacho do Navio / Corre pro Pajeú 
O rio Pajeú vai despejar / No São Francisco 

O rio São Francisco / Vai bater no meio do mar 
Ah! se eu fosse um peixe / Ao contrário do rio 

Nadava contra as águas / E nesse desafio 
Saía lá do mar pro / Riacho do Navio 

Pra ver o meu brejinho / Fazer umas caçada 
Ver as pegas de boi / Andar nas vaquejada 

Dormir ao som do chocalho / E acordar com a passarada 
Sem rádio e nem notícia / Das terra civilizada259 

Para mostrar sua visão do Velho Chico, Fraga inverteu o percurso natural das 

águas, da nascente à foz, exibido na passarela. Na exposição Rio São Francisco, o 

visitante entra no rio pelo fim, sobe o rio ao contrário de seu fluxo, partindo do en-

contro com o Oceano Atlântico, na divisa dos estados de Sergipe e Alagoas. 

Começando na foz poluída e de águas turvas, em que o mar avança rio adentro 

com sua água salgada, o visitante passa pelas cidades ribeirinhas e sua religiosidade, 

sente o cheiro dos mercados, conhece um pouco da história do povo e dos viajantes 

do rio, até chegar em sua nascente de águas cristalinas, em Medeiros, Minas Gerais.

Ao inverter a história, a impressão que se tem é que é possível que o rio volte 

a ser como era antes, que recupere a limpeza de suas águas, a velocidade de suas 

corredeiras, a fauna e a flora, a vida do rio, enfim. Soa como uma mensagem de 

esperança. Questionado sobre essa inversão do percurso, Fraga responde:

Me impressionou muito a carta que Américo Vespúcio escreveu ao conhecer o 
rio, 500 anos atrás. Ele dizia que a 200km da costa mar adentro a água seguia 
doce, tamanha a força do rio. Hoje é o contrário. O sal do mar é que avança rio 
adentro, interferindo em sua natureza e matando seus peixes; então a inversão do 
fluxo é uma crítica a isso. É também um convite para que o brasileiro, que tanto 
frequenta o litoral, conheça o interior do próprio país.

259  Riacho do Navio foi imortalizada na voz de Luiz Gonzaga, composta por ele e Zé Dantas em 1955.
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O percurso determinado para a exposição é linear, e ao longo dele se localizam 

os ambientes e elementos que contam a história do rio. Uma passarela de 1,8m de 

largura é o que guia o passeio. O próprio caminho já faz referência ao barco a vapor 

Benjamin Guimarães: um tablado sarrafeado com revestimento de eucatex marca a 

circulação na exposição. Nas palavras do próprio Ronaldo:

Caminharemos por um convés imaginário, como o do vapor Benjamin Guimarães, 
observando o universo gráfico dos mercados populares, das carrancas e da arte 
popular; as histórias de amor de idas e vindas dos caixeiros viajantes; as cidades 
submersas pelo progresso desenvolvimentista... Tudo numa vasta ciranda amorosa 
em torno do Velho Chico.260

O arquiteto Paulo Waisberg conta como esta maneira de organização espacial foi 

sugerida pelo formato da primeira montagem: a Grande Galeria do Palácio das Artes 

é um espaço estreito e comprido. Para remeter ao sinuoso leito do rio, a passarela 

serpenteia ao longo da galeria, ajudando a delimitar os ambientes e possibilitando 

novos pontos de vista ao longo do caminho. Ele relata:

O percurso é a recriação da viagem de barco ao longo do Rio São Francisco, como 
se a gente estivesse dentro do Benjamin Guimarães. Há sempre esse tablado, 
que significa o piso de madeira do barco, então ao longo dele eu navego pelo rio 
e vou passando por seus vários aspectos. A primeira exposição nesse formato foi 
no Palácio das Artes — lá a galeria é estreita e comprida, então a gente terminou 
tendo que fazer um caminho em que você chegava até o final e tinha que voltar 
por ele mesmo.

Waisberg segue:

Na segunda montagem a gente se deparou com um problema diferente: a rampa, 
que passou a fazer parte da exposição. Os espaços foram então estruturados todos 
em volta da rampa, com seu teto de peixes.

Em São Paulo as características do Pavilhão das Culturas Brasileiras permitiu a 

única montagem com percurso circular, considerada a melhor solução de distribui-

260  Site da exposição Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga. Disponível em: <http://sao-
franciscoronaldofraga.com.br/>. Acesso em: 14 jan. 2014.
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Figura 74 – O percurso do Rio São Francisco apresentado no painel da exposição: de Minas Gerais ao Oceano Atlântico.
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ção. A galeria é um enorme mezanino ao redor do vão de aproximadamente 9 x 27m. 

O trajeto total tem aproximadamente 120 metros.

Em BH era muito espremido — os núcleos eram pequenininhos, não tinha muito 
lugar pra respirar. Em São Paulo o problema era outro: o pavilhão é gigantesco, e 
estava muito maltratado, seria reformado depois. Então a gente teve que criar um 
espaço que fosse confortável, ideal, e com esse buraco no meio, que é a rampa, 
que leva do acesso no térreo ao primeiro andar, ocupado pela exposição. 

Na montagem seguinte, realizada no Rio de Janeiro, a sala era mais larga que 

São Paulo (pois era contínua), e a situação melhorou: o percurso se sobrepunha ape-

nas em parte do trecho, e fazia o desenho de um “8”. Clarissa comenta:

No Rio de Janeiro, no Palácio Capanema, no primeiro pavimento tem uma galeria 
enorme, que abriga a exposição. O prédio é maravilhoso, tem aquela escada linda. 
Não foi possível estruturar em volta da escada, que é uma curva, mas a gente 
conseguiu fazer um percurso de ida e volta, que depois foi assimilado à exposição. 

Se em São Paulo e Rio de Janeiro era necessário subir um andar a partir do aces-

so no térreo para visitar a exposição — que nos dois casos e em Belo Horizonte ocupa-

va um único pavimento — na última edição o desafio era preencher um edifício inteiro. 

Para ocupar seus três andares e mezanino, a exposição foi dividida em três partes.

A situação do Santander Cultural de Recife foi o maior desafio: para ocupar os 

três andares e o mezanino do edifício histórico a exposição foi dividida em quatro. 

Na hora em que chegamos a Recife, nos deparamos com o espaço do Santander, 
que tem três pavimentos, num caso à parte, porque nas outras três montagens 
a sala é num único nível e o percurso da exposição é sempre linear. No início 
pensamos que perderíamos totalmente o conceito, mas não: foi possível adaptar. 
De qualquer maneira, continuamos com essa marcação de piso e a exposição 
foi toda fragmentada: você entra, sobe e desce de elevador, continuando com o 
mesmo percurso do rio. Então no fim das contas, apesar de em Recife a exposição 
ser fragmentada, ela tem um percurso melhor que a de Belo Horizonte, que foi 
a primeira, porque lá a gente ia e voltava pelo mesmo lugar, e nas outras não, 
realmente nelas foi possível navegar pelo rio.

Sobre a última edição da mostra, Waisberg relata:

Observando a planta de Recife, vê-se que aqui é tudo fragmentado: eu entro, pelo 
térreo, vejo os peixes e a tela, e aí eu tenho os três ambientes: a religião, as malas 
e o mercado. Na hora em que a gente sobe, aqui tem Bethânia, e aqui tem uns 
quadros de um outro artista que o Ronaldo gostou, e participou de duas edições. 
Aí sobe, e aqui a gente usou o ambiente inteirinho para poder fazer as roupas. 
Tem a projeção do vídeo, as roupas penduradas, o convés, e aqui está o mapão. 

As roupas são as da coleção. Sobe-se mais um, chega-se ao terceiro e último 
pavimento, onde estariam as carrancas do Rio São Francisco — elas mudaram 
do local em que estão na planta. São do Leo Santana, que hoje mora no Recife, 
e como a exposição ia ser lá, levamos as carrancas — há coisas que vão sendo 
incorporadas ao longo do percurso. 
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As carrancas, na montagem, passaram pro hall, e no seu espaço ficaram as 
garrafas de cachaça. Em seguida a sala da pescaria, a do Wagner Moura, e o 
painel colocado para esconder uma parte do prédio: a biblioteca. As lendas 
também ficaram nesse ambiente.

O resultado satisfez a equipe: a produtora Cibele Teixeira conta que isso gerou 

uma maneira diferente de ver a exposição, e cada andar era uma surpresa.

Lá em Recife foi um desafio pra gente. Porque uma coisa é você ter um vão livre 
e fechar com cenografia. Outra coisa é você verticalizar uma exposição, que tinha 
um percurso linear, e conseguimos fazer isso maravilhosamente, porque quando 
você chega no terceiro andar, na última parte, a da pescaria, tem as lendas, tem 
o vídeo, a pessoa já chega lá sem fôlego. Ela vai subindo as escadas, vai abrindo 
os elevadores e vai se deparando com esse acervo que lá ficou ainda mais rico. 
Como ela ficou concentrada nos três andares, em cada andar que você ia era uma 
surpresa, porque uma coisa é você saber que vai fazer esse percurso aqui, de 800 
metros, com 13 ambientes, em que você sai de uma sala e entra na outra. Lá, 
não: você subia uma escada e a escada já era rica, era parte do percurso, então a 
pessoa precisava de no mínimo duas horas pra ver tudo.
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Figura 75 – Planta baixa da exposição no Palácio das Artes, Belo Horizonte, 
com indicação do percurso e dos ambientes. Escala gráfica.
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Figura 77 – Planta baixa da exposição na Galeria da Funarte, Rio de Janeiro. Escala gráfica.
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Figura 76 – Planta baixa da exposição no Pavilhão das Culturas Brasileiras, São Paulo. Escala gráfica.
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Figuras 78 (acima) e 79 – Plantas baixas  
da exposição em Recife. A partir da imagem 
acima, em sentido horário: 1º pavimento, 
mezanino, 2º pavimento e 3º pavimento. 
Escala gráfica.

O item 17, marcado na planta como 
estando no 3º andar, foi realocado para  
o térreo durante a montagem. 
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OS AMBIENTES DA EXPOSIÇÃO
Partindo dos critérios expostos no capítulo anterior, apresentamos a seguir os 

ambientes que compõe a exposição Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fra-
ga, através de seu conteúdo, sua cenografia, iluminação, elementos cenográficos e, 

quando há, ferramentas interativas e sonorização.

As informações colhidas divergem: o número dos ambientes varia de 13 em 

Belo Horizonte, 15 em São Paulo — e mesmo nas plantas e relatórios fornecidos, e 

também no site do projeto, o que em algumas cidades consta como ambiente, em 

outras não recebe esta nomenclatura. Os nomes, embora parecidos, também dife-

rem entre as montagens. Fazendo uma compilação de todas as edições, e com base 

na descrição dos ambientes, estabelecemos uma nova numeração e nomenclatura 

para uma visualização mais compreensível, inclusive nas plantas baixas, conforme 

apresentado na página 140. 

1. Circulação Geral 	
Composta por um tablado de 1,8m de largura, 

orienta o percurso do visitante da foz à nascente 

do rio. Seu material de revestimento, um euca-

tex imitando madeira, remete aos corredores do 

vapor Benjamin Guimarães. A cada montagem, 

um percurso adaptado às características dos es-

paços, mas o princípio era sempre o mesmo: o de 

percorrer o rio numa viagem de barco imaginária.

2. Painel de fotos: De Encontro ao Rio
Após a edição de Belo Horizonte, a fotógrafa mi-

neira Soraya Ursine procurou a produção e apre-

sentou o rico material registrado em sua viagem 

na expedição Engenheiro Halfeo, que percorreu 

os 2873m do rio São Francisco.

Ela conta que “viajar pelo Rio São Francisco 

foi como entrar no coração do Brasil e ver por 

dentro as suas transformações e riquezas”261.

Este material foi incorporado na edição do 

Rio de Janeiro, e compôs um imenso painel lam-

be-lambe com 16m de comprimento e 4,6m de 

261  Memorial da exposição Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga, enviado à autora por 
Camila Valente, da Paralelo Marketing Social e Cultural. Publicação eletrônica [mensagem pessoal]. 
Mensagem recebida por <bebel@mandacarudesign.com.br> em 9 jul. 2014.

Figura 80 – 1. Circulação Geral: o tablado com revestimento 
imitando madeira remete ao convés do Benjamin.

Figura 81 – 2. Painel de fotos: de Encontro ao Rio. Registros re-
centes da fotógrafa Soraya Ursine foram incorporados na edição 
de São Paulo.
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Figuras 82 (topo), 83 (meio) e 84 (acima) – 3. Peixes: O Chico 
morre no mar. O visitante entra na exposição pela foz, recebido 
por milhares de peixes feitos de garrafa PET.  
Colchões no chão para o público assistir aos vídeos. 
Planta baixa do ambiente. Escala gráfica.

altura instalado logo na entrada da galeria. As imagens reaparecem em São Paulo, 

num painel instalado ao longo do primeiro trecho da rampa que levava do térreo ao 

primeiro andar do Pavilhão das Culturas Brasileiras. Em ambos os casos, são dos 

primeiros contato do visitante com o conteúdo da exposição.

3. Peixes: O Chico morre no Mar ou A Foz do Rio
Em todas as edições da mostra em seu maior 

formato, o visitante era recebido logo na entrada 

por um cardume gigantesco de peixes coloridos 

suspensos no teto. Feitos por uma ONG a partir 

de garrafas pet, são uma crítica colorida à polui-

ção do rio em sua foz. O número varia de acordo 

com cada montagem: 500 em Belo Horizonte, 

2000 no Rio de Janeiro, 1500 em São Paulo e 

1000 em Recife.

A primeira impressão é de um mergulho, 

sensação reforçada nas edições do Rio e São 

Paulo por conta da arquitetura: nos dois casos o 

acesso à galeria se dá subindo do térreo para o 

primeiro andar (no Rio por uma escada, em São 

Paulo por uma grande rampa).

Este imenso cardume desemboca no espaço 

de introdução da mostra, em que telas instala-

das na parede de tábuas, trazem o documentário 

com o depoimento de Ronaldo Fraga gravado em 

Pirapora que apresenta a exposição. O chão é 

forrado de colchões para que o público se sentas-

se ou se deitasse para ver os vídeos e descansar. 

A espuma é forrada com a estampa de madeiras 

usada na coleção. Uma parede de canudinhos 

azuis e brancos que lembram ondas completam 

o fechamento. Neves dá detalhes:

O ambiente dos peixes tinha colchões no chão, porque 
você vai andando nos barcos, e todo mundo dorme em 
redes ou em colchões no chão. As estampas são da 
coleção do Ronaldo, com um monte de tábuas, como 
se fossem os barcos com tábuas emendadas e com 
cores diferentes. O documentário também foi produzido. 
Os peixes foram feitos por uma ONG.

3
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4. Mercado: O Gosto que o Chico tem
No espaço dedicado aos cheiros e gostos do rio, seus “mercados ribeirinhos, 

gosto e cheiro de pequi, coquinho azedo, farinha, rapadura, tapioca, café...”262 são 

representados por duas a três dezenas de sacos de estopa iluminados por dentro, 

que trazem a reprodução das imagens de grãos, frutos e outros ingredientes presen-

tes ao longo do rio.

A iluminação, assim como no restante da exposição, é bem suave, e neste am-

biente vem de dentro dos sacos “de grãos” e também de spots de ângulo aberto 

que banham de amarelo as paredes, forradas por 52 placas de zinco que trazem 

estampas de latas de conserva — que ao invés das tradicionais sardinhas, trazem 

peixes do rio em via de extinção.

Na edição de São Paulo (e somente nesta) quatro manequins de lata em tama-

nho real coloriam o ambiente, que tinha o teto repleto de ramos de tempero nas edi-

ções de São Paulo a Recife, amarrados em uma estrutura leve de metalon. O cheiro 

das ervas remete mais uma vez ao mercado.

As placas são uma estampa do Ronaldo impressa em alumínio: latas de sardinha, 
mas com peixes do Rio São Francisco, então tem essa brincadeira. Os sacos de 
alimentos também foi a gente que fez. Esse teto de ervas (capim-santo, erva-
cidreira) não tinha nas duas primeiras, mas a gente sentiu falta — são ervas que 
se compra no mercado mesmo, e se repõe a cada exposição, porque elas vão 
secando e ficam quebradiças, não dá pra guardar.

262  Memorial da exposição Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga, enviado à autora por 
Camila Valente, da Paralelo Marketing Social e Cultural. Publicação eletrônica [mensagem pessoal]. 
Mensagem recebida por <bebel@mandacarudesign.com.br> em 9 jul. 2014.

Figura 85 – 4. Mercado: o gosto que o Chico tem. Vista geral do ambiente em São Paulo, única cidade a ter vestidos de lata
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5. Menino dançando Lundu
Este ambiente traz a projeção vertical, e em 

tamanho real, de um menino de figura alongada 

dançando Lundu, dança típica da região do São 

Francisco. Assim como outros vídeos que apare-

cem no ambiente Caixeiro Viajante, foi seleciona-

do dentre o rico acervo do projeto Cinema no Rio, 

que retrata a cultura das cidades ribeirinhas.

Tem alguns projetos já realizados aqui em Minas 
Gerais, como o Cinema no Rio, que é um projeto já 
aprovado na lei de incentivo e acontece há vários 
anos. Eles viajam o rio São Francisco parando nas 
cidadezinhas. Num ano filmam, conhecem as histórias, 
fazem uma oficina, montam um telão na praça e 
passam um filme brasileiro. No ano seguinte, antes de 
passar o filme brasileiro, eles passam o filme editado 
do ano anterior. Então eles estão viajando o rio São 
Francisco inteiro, nas cidadezinhas e mostrando. A 
gente recebeu um monte de CDs com documentação, 
com histórias, com meninos dançando lundu, a gente 
ia assistindo e dizendo: “Ronaldo, esse aqui é muito 
interessante”. Então as cidades em que a gente 
resolveu mostrar o filminho ou a foto foi a partir desse 
acervo que a gente tinha. 

Um exemplo é o menino que fica dançando lundu numa das paredes. Foi 
um trechinho que eu escolhi, fez um corte na vertical, um menino comprido 
dançando, extraído de um filme do Cinema no Rio.

A projeção tem localização versátil: em Belo Horizonte e Recife ficou próxima ao 

ambiente Religiosidade, no Rio ao das lendas, e em São Paulo ganhou mais espaço 

e um banco feito com sacos de algodão rústico. 

6. O Caixeiro Viajante263

O ambiente dedicado ao cotidiano do viajante no Rio São Francisco retrata as 

idas e vindas de um caixeiro viajante, que levava seus produtos de cidade em cida-

de. Duas paredes forradas com 30 malas antigas de diversos tamanhos, 5 baús, 6 

chapeleiras, e um armário fazem fundo para a instalação central: uma cama patente 

que flutua magicamente como nos sonhos do curador. Sobre o colchão repousa o 

uniforme de um comandante. 

Os objetos vieram do acervo de um colecionador de Belo Horizonte, e trazem a 

263  Ambiente denominado Cotidiano em algumas fontes.

Figura 86 – 5. Menino dançando Lundo na edição de São Paulo.
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marca do tempo, “Saudades de um rio que não existe mais”264. As malas, aqui, não 

levam roupas, mas histórias: 10 fotos de Marcel Gautherot pescadas do acervo do 

Instituto Moreira Salles, e quatro vídeos produzidos pelo projeto Cinema no Rio São 

Francisco ilustram como era e como é a vida ao longo do rio.

Clarissa Neves revela onde foi encontrada a coleção de malas e valises que 

compõe o ambiente:

As malas: tem um homem aqui em Belo Horizonte que diz que não é um antiquário, 
é um objeteiro, porque ele tem 3 ou 4 galpões enormes lotados de tudo quanto 
é coisa que você possa imaginar. E ele quer transformar isso num museu, ele faz 
locação, ele não vende. Ele tem essas pilhas, a gente sempre vai lá quando precisa 
de alguma coisa e fica sempre impressionado, porque são pilhas de um mesmo 
objeto, como por exemplo essas malas todas que a gente pegou com ele. 

7. Religiosidade: Memória e Devoção
A sala que apresenta a fé do povo ribeirinho faz referência ao Santuário de Bom 

Jesus da Lapa e seus ex-votos: as tradicionais reproduções em madeira e gesso de 

partes do corpo e entregues em retribuição às graças alcançadas e são a expressão 

máxima de devoção e fé. Aqui eles são representados por 700 cruzes em tecido 

feitas por uma comunidade ribeirinha.

Penduradas numa estrutura leve, recebem iluminação lateral para conferir-lhes 

dramaticidade. Um painel com fotos antigas — item sempre presente nas salas de 

264  Memorial da exposição Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga, enviado à autora por 
Camila Valente, da Paralelo Marketing Social e Cultural. Publicação eletrônica [mensagem pessoal]. 
Mensagem recebida por <bebel@mandacarudesign.com.br> em 9 jul. 2014.

Figura 87 – 6. O Caixeiro Viajante: o cotidiano de quem viaja pelo Rio a trabalho.
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ex-votos — completa o ambiente. Para a confecção do painel foram pedidas imagens 

antigas dos colaboradores e suas famílias. Tábuas de demolição fazem o fechamento 

lateral, e receberam inscrições sobre o rio feitas à mão por um letrista convidado, 

remetendo às placas rústicas abundantes na região.

Tem a reprodução de uma sala de ex-votos, cujo painel do fundo foi feito com 
fotos pela Designlândia. As cordas foram as que a gente usou na boca de cena do 
desfile. As cruzes são de uma comunidade, já não sei se de Minas ou da Bahia, 
que fazem essas cruzes de tecido, que Ronaldo já tinha algumas, e a partir dessas 
a gente fez o teto inteiro. Não existia acervo próprio, ele foi feito especialmente 
para a mostra.

A designer Paola Menezes comenta o ambiente e o processo criativo do painel:

Cada pessoa que vai lá para fazer um pedido, para alcançar uma graça, então 
põe a foto daquilo: “Ah, eu quero que a minha filha tenha saúde”, aí põe a foto 
da filha. “Ah, quero que o meu pai cure do câncer”, aí vai lá e põe a foto do pai. 
Então vai virando aquela coisa meio que quase um álbum de família mesmo.

Aí a gente foi ligando para todos os amigos mais chegados e pedindo pra 
mandarem fotos. Por exemplo: essa é Fabiana, minha sócia…tem foto minha 
mas não sei se está aqui, da minha família. Aí tem a mãe do Ronaldo, o pai dele 
que era jogador de futebol…Aqui a foto dele com o irmão dele. Então a gente 
vai guardando essas fotos antigas… Fotos de funcionários nossos, de parente de 
amigos, já vai escaneando e guardando.

O processo já aconteceu antes, faz parte do histórico do estúdio com o estilista, 

conforme discorre sobre a estética utilizada:

Os elementos eram papel antigo desgastado, fotos de polaroid… São coisas que 

Figura 88 – 7. Religiosidade: Memória e Devoção. Uma releitura da sala de ex-votos, em que as pessoas levam retratos e objetos para pedir 
ou agradecer a graça alcançada.
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acompanham o Ronaldo há muito tempo. Em outros momentos já aconteceu de 
usar, e vamos sempre usando de novo. Ele gosta dessa coisa mais urbana, estética 
mais suja. Esse caráter de memória, coisa antiga, um caratér histórico bacana.

A iluminação da sala é suave, e tem uma característica específica, como cita 

Paulo Waisberg:

No ambiente Religiosidade, por exemplo, os refletores são de lado, para projetar 
sombra e criar uma iluminação dramática.

8. Oratórios de Willy de Carvalho
Nas águas do Velho Chico, da nascente à foz, correm mitos e lendas com Mãe 

d´Água e caboclos. Correm também os peixes e as canoas dos ribeirinhos. Nas mar-

gens, casarios coloridos e muita festa popular: festa de boi, marujada e missa para 

o povo rezar e, com seu santinho devoto, de todo mal nos livrar.

 9. Drummond por Bethânia: A Voz do Chico265

Para dar voz ao rio, Fraga convidou a cantora 

Maria Bethânia, que declama o poema Águas e 

Mágoas do Rio São Francisco, da obra Discurso 
de Primavera e Algumas Sombras, publicada por 

Carlos Drummond de Andrade em 1977. O acom-

panhamento musical ficou a cargo do maestro 

Jaime Alem266.

Neste ambiente o visitante é convidado a 

interagir: precisa abraçar um dos vestidos que 

falam para ouvir a voz grave da cantora baiana. 

Pendurados em cabides de caboclas criados para 

a mostra, os 14 vestidos trazem imagens de car-

rancas e flutuam sobre bacias de alumínio cheias 

de sal grosso, referência à salinização do rio desde a passarela. Doze banners em 

voil trazem a estampa de peixes usada na coleção e complementam a ambientação.

O texto de Drummond, uma constatação do sofrimento do rio, foi apresentado 

de uma maneira poética, quase íntima, em que o visitante tinha que se aproximar 

tanto da fonte emissora do som (um mini auto-falante costurado em um bolso in-

terno). A instalação era tão delicada que algumas pessoas passavam direto: dois 

265  Este ambiente também é intitulado Contos em algumas fontes.

266  Memorial da exposição Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga, enviado à autora por 
Camila Valente, da Paralelo Marketing Social e Cultural. Publicação eletrônica [mensagem pessoal]. 
Mensagem recebida por <bebel@mandacarudesign.com.br> em 9 jul. 2014.

Figura 89 – 9. Drummond por Bethânia: a Voz do Chico. Os 
vestidos estampados com carrancas traziam um poema de 
Drummond na voz de Maria Bethânia.
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dos quatro visitantes entrevistados pela autora 

não tomaram conhecimento267. Mas quem viu 

gostou: a designer Chris Lima respondeu assim 

à pergunta “Você abraçou os vestidos para ouvir 

Bethânia”? “Ah, claro. Maria Bethânia é pra ouvir 

de olhinho fechado.”268

Inicialmente, a ideia era que se contasse as 

lendas do rio, mas houve uma alteração às véspe-

ras da abertura: as histórias fantásticas dos mitos 

do rio foram substituídos pelo poema de Drum-

mond nos vestidos falantes, e os textos das len-

das, que a princípio seriam narrados pela cantora, 

foram impressos ao lado das ilustrações de Fraga. 

10. Vestuário: O Rio tece e veste
Este é o único ambiente presente nos três formatos do projeto. A passarela 

original, por onde circularam os modelos desfilando as roupas, se transformou no 

principal ambiente do primeiro formato da exposição, e em seu formato final é 

apenas um dos ambientes. Nesta nova configuração o protagonismo da coleção 

é reduzido, mas ela se mantém, afinal foi através de suas criações — estampas, 

roupas, acessórios e tecidos — que Ronaldo Fraga primeiro traduziu a história e 

cultura do Rio São Francisco. As estampas, aliás, aparecem em diversos pontos da 

ambientação da exposição.

Os 20 vestidos selecionados dentre os 30 

figurinos desfilados são exibidos em cabides de 

peixe confeccionados para a mostra, e pendem 

do teto. 

As bacias de sal, presentes na passarela 

e nas montagens do primeiro formato da expo-

sição, nesta etapa migram para o ambiente de 

contos. A sala dos vestidos da coleção apresenta-

da na São Paulo Fashion Week agora tem o chão 

coberto inteiramente de sal grosso. Este piso se 

repete em outros ambientes, como por exemplo 

as Lendas, em São Paulo.

267  Entrevistas informais com Chris Lima, Paulo Moretto, Mariana Jorge e Daniel Morena, feitas por 
correio eletrônico em fev. 2014.
268  Informações atribuídas a Chris Lima foram obtidas por correio eletrônico em 21 fev. 2014.

Figura 90 – 9. Drummond por Bethânia: a Voz do Chico. Para 
ouvir a voz da baiana era preciso abraçar o vestido, como fez o 
ator Wagner Moura.

Figura 91 – 10. Vestuário: o Rio tece e veste. A coleção começou 
na passarela, foi destaque no formato primário da mostra e 
compõe um ambiente em seu formato final.
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Os dois ambientes que apresentam roupas 

(este e A voz do Chico) estão lado a lado em 

todas as montagens, divididos apenas por um 

grande painel vazado: “a memória das borda-

deiras, ofício muito presente nas cidades ribeiri-

nhas, principalmente na região de Pirapora (MG), 

recebe homenagem por meio de grande parede 

simulando os bastidores de bordados”269. São 

dezenove deles, feitos em madeira de demolição 

trançados com linhas coloridas.

A exceção foi a edição de Recife: com a seg-

mentação da mostra em vários andares, os am-

bientes acabaram por se separar.

11. Mapa do Rio São Francisco  
Um grande painel traz o percurso do rio, da nascente à foz. Com 12 metros de 

largura em Belo Horizonte, teve 16m na montagem do Rio de Janeiro e 18 nas de-

mais, é o item mais comprido da exposição. 

Montado sempre sobre uma parede de cor clara, traz o rio em vinil adesivo azul 

recortado, com aplicação de cerca de cinquenta imagens impressas em adesivo e 

montadas em PVC, com o nome das principais cidades, representadas por fotogra-

fias e desenhos de Ronaldo feitos durante a viagem. Em algumas montagens, como 

São Paulo, o painel foi impresso num adesivo único, aplicado então à parede e dis-

pensando assim a pintura. Paola Menezes explica as escolhas:

Como a gente já sabia que ia ter itinerância, o mapa foi pensado de forma que 
ele não precisasse toda vez ser produzido o mesmo painel. Então o traçado dele é 
de plotter de recorte e os elementos foram pregados numa placa de PVC, que ao 
final de cada edição era retirada e guardada, para na próxima montar novamente. 
O mapa tinha uns visores, os monóculos. Ele tinha essa forma de desmontar e 

269  Memorial da exposição Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga.
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Figuras 92 e 93 – 10. Vestuário: o Rio tece e veste. No topo: 
detalhe do painel que remete aos bastidores de bordados típicos 
das cidades ribeirinhas. Acima: desenho técnico para construção 
do painel. Todos os ambientes foram detalhados dessa maneira.
Escala gráfica.
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montar de novo, de forma que não ficasse muito caro 
ficar produzindo o mapão de novo. É só mandar fazer o 
plotter de recorte de novo que não é uma coisa cara, e 
colocar os elementos de PVC. Teve vezes que o espaço 
era maior e tivemos que criar mais elementos, e teve 
vezes em que usamos menos. 

O elemento já aparece no formato inicial da ex-

posição, em Ipatinga, mas para as edições maiores 

da mostra ele ganhou uma nova camada de leitura 

ao visitante: os 11 monóculos embutidos no painel, 

revelavam 6 fotos e 5 vídeos das cidades ribeiri-

nhas. Alinhados com cada um deles, sacos de algo-

dão rústico recheados de areia formavam degraus 

para ajudar os visitantes mais baixinhos.

Em Belo Horizonte e São Paulo houve um se-

gundo mapa: confeccionado à mão por senhoras 

bordadeiras da região de Pirapora, trazia o percur-

so afetivo do rio e seus afluentes, o fluxo sinuo-

so, as casinhas coloridas, as igrejas, as árvores de 

fruta e as palmeiras, os peixes, a nascente e uma 

simpática Rosa dos Ventos. Bordado nos pontos 

tradicionais da região, teve que ser devolvido às 

proprietárias para ser exibido em outros projetos.

Esse mapa já não estava mais na edição de São Paulo, porque ele pertence às 
bordadeiras de Pirapora, elas que bordaram, é um mapa emotivo, em que elas 
estão contando o trajeto e mostrando o que há em volta. Elas emprestaram para 
as duas primeiras exposições, mas como eles fazem umas peregrinações com as 
ONGs com quem eles trabalham, às vezes esse mapa anda. 

12. Do convés do vapor Benjamin Guimarães vejo o Rio
Nesta parte do percurso é retratado o vapor Benjamin Guimarães, que levou 

Ronaldo Fraga em sua pesquisa. As portas e janelas dos quartos da primeira classe, 

com seus frisos e persianas de madeira pintada de amarelo vivo, são recriadas a 

cada edição da mostra. 

A segunda classe e suas redes — ‘tripuladas’ na mostra por bonecos de pano 

— pendiam do teto em quantidade que variava de acordo com a montagem: em Belo 

Horizonte foram 15, em São Paulo e no Rio 20, e em Recife 10.

Aqui é o convés — a gente desenhou a fachada e arrumou um pintor letrista pra 
fazer algumas coisas, fez as moldurinhas de madeira. As redes são como as do 
barco, em que as pessoas ficam penduradas.

Figura 95 – Mapa afetivo do Rio São Francisco, feito por borda-
deiras da região.

Figura 94 (topo) – 11. Mapa do Rio São Francisco na edição de 
Belo Horizonte. 
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13. Cidades Alagadas ou Cidades Submersas
O Rio São Francisco tem, ao longo de seu curso, diversas barragens270 e usinas 

hidrelétricas. No processo de construção dessas barragens, muitas cidades foram 

alagadas, e seus moradores transferidos a outras localidades.

Para ilustrar este aspecto histórico do rio, Fraga convidou seu amigo, o ator baia-

no Wagner Moura. Em 1988 a cidade em que vivia, Rodelas, foi desapropriada para 

criação da barragem da Hidrelétrica de Itaparica. Na ocasião ele deu uma entrevista 

à afiliada da Rede Globo de televisão. Em 2010, 22 anos depois, ele retornou ao 

local com seu pai e seu filho: as três gerações então percorrem de barco a região 

onde um dia a cidade existiu e Moura explica ao filho o que aconteceu. Trechos dos 

dois registros são, então, exibidos num vídeo emocionante, que muitas vezes levam 

os visitantes às lágrimas.

A produtora Cibele Teixeira comenta: 

Se existe uma parte na mostra que é um chute no estômago, é a do vídeo do 
Wagner Moura. É uma hora de reflexão da exposição que mostra o vídeo: um 
relato pro filho dele sobre o alagamento da cidade em que ele morava. Esse 
ambiente a gente chama de Cidades Submersas, ou Cidades Alagadas, e nessa 
hora o visitante entra na sala e vê tudo espelhado, tudo alagado. Ele contar isso 
em cima de um relato real, e pro filho dele, é muito bonito. Ele se emocionou, e 
a gente também, quando ele veio — porque o vídeo entrou na exposição aqui em 
Belo Horizonte.

270 ������������������������������������������������������������������������������������������������������  São seis as usinas hidrelétricas do Rio São Francisco: Três Marias, Queimado, Sobradinho, Itaparica, 
Complexo Paulo Afonso e Xingó. In Região Hidrográfica do São Francisco. Portal da Agência Nacional das 
Águas. Disponível em: <http://www2.ana.gov.br/Paginas/portais/bacias/SaoFrancisco.aspx>. Acesso em: 25 
fev. 2014.

Figura 96 – 12. Do convés do vapor Benjamin Guimarães se via o Rio. A exposição traz uma reprodução das portas e janelas das cabines da 
primeira classe e as redes da segunda.
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Mais uma vez a exposição traz uma crítica à maneira como se deu o ‘progresso’ 

no Rio São Francisco, e faz um convite à reflexão. De maneira poética, as águas são 

representadas pelo espelho que forra toda a sala, inclusive o piso, que recebe nove 

casinhas de barro. Razão da realização das barragens, a energia é representada pe-

las 60 lâmpadas incandescentes penduradas no teto. 

Na sala do vídeo do Wagner Moura, o chão é espelhado, tudo é espelhado, com 
as lampadinhas e as casinhas.

A estética da gambiarra — tão presente nas instalações elétricas das 

casas simples quanto no universo visual do estilista — se repete nos 

fios pretos de vários tamanhos e na ausência de luminárias, deixando as 

lâmpadas à mostra.

Como a gente ficou estudando sobre o rio, veio a questão das cidades alagadas, 
que foram submersas por causa da eletricidade. Na hora o Paulo teve essa 
ideia: vamos fazer um espaço todo de lâmpadas, como Ronaldo gosta muito da 
linguagem da gambiarra, da lampadazinha, porque afinal de contas pra dar luz 
que as cidades foram submersas. Então ok, ia ser um espaço com as casinhas, 
com o espelho, com essas lâmpadas, e aí o Ronaldo é amigo do Wagner Moura, 
sabe que ele é daquela região, e comentou da história de que quando ele era 
criança é que se alagou a região, a TV foi lá registrar, e entrevistou Wagner Moura 
em que ele, criança, contava: “Ah, vou ter que sair daqui, minha casa vai ser 
alagada e tudo”. Então ele mesmo propôs voltar lá com o filho e o pai, pra contar 
a história pro filho. E esse vídeo é projetado aqui, então um espaço que a gente 
já tinha concebido ganhou uma dimensão, um conteúdo muito mais emocionante 

Figura 97 – 13. Cidades Alagadas: o ator Wagner Moura e seu pai contam como foram os últimos dias na cidade baiana de Rodelas antes 
de ela ser cobertas pelas águas da barragem. Os dois voltaram lá para gravar o vídeo, levando o filho de Wagner.
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com o vídeo, e as pessoas ficam mesmo 
emocionadas.

Ele tem um filho de 5 anos, e o pai 
mais velho, então ele mostra trechos da 
entrevista, e mostra ele contando, e o 
filho perguntando: “mas todo mundo teve 
que se mudar? A cidade acabou?”. E ele 
vai lá e mostra o lago, contando que ali 
é que ficava a cidade. Então ao mesmo 
tempo que a gente teve a Bethânia tendo 
que mudar de última hora, a gente tem 
o Wagner Moura, que deu um peso pro 
espaço, deu um conteúdo pro espaço que 
a gente nunca imaginava.

A iluminação da sala é reduzida, e vem apenas da projeção do filme e dos fila-

mentos incandescentes das lâmpadas, que, dimerizadas, são bem fracas, e lembram 

a luz fraca do lampião, ainda em uso no interior do país.

14. Pescaria 

Sala de grande repercussão entre as crianças, o ambiente Pescaria era, a prin-

cípio, um espaço do Serviço Educativo, destinado a atividades feitas com os grupos 

que visitam a exposição. Na edição de Belo Horizonte, é uma sala à parte, com aces-

so discreto, ao final do percurso. Mas a partir de São Paulo já é incorporada como 

ambiente da mostra, e todo o público pode pescar algum dos 70 peixes da região. 

Atrás de cada peixe há dados sobre o local de incidência e outras informações. 

Figura 98 – 13. Cidades alagadas: as águas viraram espelho na 
cenografia de Paulo Waisberg e Clarissa Weisberg. A estética da 
gambiarra, tão apreciada por Fraga, está presente nas lampadi-
nhas aparentes.

Figura 99 – 14. Pescaria. O ambiente foi criado para o Serviço Educativo e fez tanto sucesso que foi incorporado à exposição.
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Waisberg explica:

Taí um ambiente que começou despretensioso, simples, mas as crianças 
adoravam a pescaria, funcionou muito bem.

Bancos de madeira oferecem descanso para os visitantes que desejarem assistir 

ao vídeo do Aquário de Belo Horizonte sobre a fauna e flora do rio.

15. Lendas  
A ideia inicial era que as lendas fossem narradas, mas houve uma mudança de 

planos e o conteúdo — que era pra estar nos autofalantes instalados nos vestidos 

das carrancas — acabou virando um painel com desenhos do estilista na interpre-

tação de cada lenda, acompanhados de textos explicativos sobre a Mãe D’Água, 

Surubim Rei e muitos outros. Neves comenta:

Com essa história de mudar o texto, a gente pegou uma das paredes e fez um 
painel. Nas outras exposições a gente acabou criando um outro espaço, um 
ambiente específico das lendas, que tem bancos para as pessoas lerem a história, 
e com o desenho super bonito — então a exposição terminou por ganhar um 
ambiente a mais. Esses vestidos (das carrancas) foram feitos para a exposição, 
viajam o tempo todo. 

Na primeira edição o painel entrou ao longo de um trecho da passarela, e nas 

montagens seguintes recebeu um ambiente próprio, com chão coberto de sal grosso 

e dois grandes bancos feitos com 72 sacos de algodão rústico empilhados. Chamado 

também de Ambiente de Descanso na mostra de São Paulo, os bancos eram uma 

pausa no percurso da exposição, além de um convite à contemplação das lendas.

Figura 100 – 15. Lendas. O painel traz no traço marcante de Ronaldo Fraga os mais conhecidos mitos e histórias do rio.
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A designer Paola Menezes descreve a concepção do painel:

Ronaldo queria muito resgatar as lendas, muito por causa do lado infantil mesmo, 
porque as crianças, se bobear, nem sabem hoje o que eram essas lendas.

Então ele desenhou todas elas, a gente coloriu aqui no escritório. Aí entra o 
trabalho da pesquisadora, pontuando os textos do que era o que. Então ele 
lança aquela ideia: “Eu quero que aqui tenha isso”, e a arquitetura faz — e 
precisando de texto, a redatora manda. E a gente faz a arte, para viabilizar, e vai 
juntando tudo. 

Na edição de São Paulo uma das laterais deste espaço recebeu o delicado mapa 

afetivo do rio, feito pelas bordadeiras de Pirapora. 

16. Nascente 

Este ambiente é uma sala circular de 6,5m 

de diâmetro, cujas paredes são uma grande lou-

sa ��������������������������������������������“com traços iniciados por Ronaldo Fraga con-

vidará o visitante a desenhar suas impressões, 

emoções e sentimentos sobre o São Francisco, 

a partir do olhar apresentado pelo do estilista na 

mostra”271. Waisberg conta:

O ambiente da nascente, por exemplo, 
Ronaldo definiu lá no começo: “eu quero 
criar a nascente, que vai ter uma gota 
d’’água caindo, e que as pessoas vão 
poder deixar seus depoimentos”.

Uma projeção no piso do centro do espaço, 

também redonda, traz a suave presença de uma 

271  NUNES, Mônica; VASTAG, Ana Luíza. Mostra de Ronaldo Fraga chega à capital paulista. Portal Pla-
neta Sustentável. Disponível em: <http://planetasustentavel.abril.com.br/noticia/cultura/ronaldo-fraga-presta-
-homenagem-ao-rio-sao-francisco-622554.shtml>. Acesso em: dez. 2013.

Figura 101 – O painel foi criado pela Designlândia, estúdio que traduz em design gráfico o universo de Fraga há quase duas décadas.

16
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Figura 102 – 16. Nascente. Planta baixa: complexidade de 
construção foi uma das razões para desativar o ambiente na 3ª 
edição da mostra. Escala gráfica.
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gota pingando lenta e constantemente, numa refe-

rência à origem do rio. 

Apesar do forte conceito, o ambiente não fun-

cionou como era esperado: a dificuldade de equili-

brar a iluminação para atender às duas demandas 

(claridade para desenhos, escuridão para a pro-

jeção) aliados à complexidade construtiva e altos 

custos de produção fizeram com que o ambiente 

já não fosse realizado na etapa carioca (aparece 

na planta, foi planejado, mas decidiu-se na mon-

tagem que ele seria cortado). Paulo explica:

O ambiente da nascente traz a gota d’água, que no 
fim das contas não funcionou. A gente achou que 
ficava muito sujo, Ronaldo não tava lá desenhando, 
e as pessoas acabavam fazendo uns desenhos feios, 
começavam a escrever qualquer coisa, e a projeção 
da gota não era tão forte, e dava muito trabalho pra 
montar ela também, e a gente acabou tirando.

A iluminação estava fraca, e não era o caso de colocar 
um projetor mais potente, era fraca por conceito 
mesmo, mas não funcionou como o planejado. A gota 
é tão delicada que as pessoas não percebem que ali é 
a nascente, que a gota está caindo… 

Era poético, mas essa é uma daquelas boas ideias 
que na hora que se implementa não dá o efeito 
pretendido. Isso acontece, tem ideia que é simples e 
boba, e vira um espaço superdivertido. A gente tinha 
que ter tirado a luz inteira do ambiente, mas aí a 
parede de giz não funcionava. 

A gente tinha essa contradição: se a gente acendesse 
a parede, a gota sumia e a parede ficava feia, dava 
pra ver a bagunça dos desenhos. Se apagasse a 
parede pra gota aparecer melhor, então a parede 
não funcionava. Não dava pra conciliar. Era caro, 
trabalhoso, com o madeirit todo curvado, é difícil 
transportar, tem que pintar pra sumir com as 
emendas na curva, dava um trabalho grande, e a 
gente desistiu.

Figura 103 – 16. Nascente. Acima: vista geral, com o painel e a 
projeção da gota, nascimento do Rio. Abaixo: o público deixando 
seu recado.
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17. O Chico e suas Carrancas
As carrancas entraram apenas na edição de 

Recife, em mais uma iniciativa de aproximação 

com a região, como explica Cibele Teixeira:

Cada cidade tem um ambiente a mais, um 
ambiente que se transforma, adaptado ao 
lugar, em Recife, com as carrancas, que 
começaram em Pernambuco: por isso o 
Ronaldo convidou o artista Leo Santana 
para ir lá; e foi um sucesso absoluto a 
entrada dele na mostra. Foi feita uma 
oficina antes, com pessoas escolhidas 
por nós, de uma comunidade de alto 
risco chamada Bomba do Heletério: foi 
dada uma oficina de papel-cola, e eles 
produziram as carrancas para a exposição 
— elas permanecerão no acervo nas 
próximas edições e depois serão doadas.

O artista Leo Santana foi convidado para desenvolver as imagens em conjunto 

com a comunidade e o resultado entrou para a exposição: 43 carrancas e 10 peixes, 

além de uma imagem de São Francisco feita pelo artista. ��������������������������Este acervo foi criado es-

pecialmente para a edição pernambucana, e será incorporado à coleção de objetos 

que compõe o acervo do projeto. Inicialmente previstas para ocuparem o terceiro 

andar, as peças foram, por fim, expostas no hall de entrada do edifício:

São Francisco, que já é santo, flutuando abençoa, reforçado pelas carrancas 
que afugentam os maus agouros. Papel, cola e tinta nas mãos mineiras e 
pernambucanas construíram este ambiente, associando o rio a seus mitos e à 
sua história.272

18. Garrafas de Cachaça: Água que se bebe
Referência à bebida típica da região, as “garrafas de cachaça” na verdade têm 

água do rio e rótulos fictícios que homenageiam as cidades e elementos presentes 

ao longo do São Francisco.

O estúdio Designlândia desenvolveu dezenas de rótulos baseados nas cidades, 

lendas e histórias do São Francisco, em mais de um mês de trabalho. O suporte 

escolhido (estantes rústicas de pinus) remetem aos bares da região.

A designer Paola Menezes descreve o processo de trabalho: 

Isso foi a primeira coisa que a gente começou a fazer porque a gente criou todos 
os rótulos de todas as cachaças.

272  Memorial da exposição Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga, enviado à autora por Camila Va-
lente, da Paralelo Marketing Social e Cultural. Publicação eletrônica [mensagem pessoal]. Mensagem recebida 
por <bebel@mandacarudesign.com.br> em 9 jul. 2014.

Figura 104 – 17. O Chico e suas Carrancas: a última edição da 
mostra teve participação especial das peças criadas pelo artista 
Leo Santana e a comunidade da Bomba Heletério.
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Ele queria que tivesse um rótulo para cada cidade importante do Rio. Então a 
gente separou uma pessoa aqui no escritório que ficou meses antes criando 
rótulos de cachaça fictícios de acordo com as cidades e os mitos daquela cidade. 
Então a pessoa tinha que fazer um papel de pesquisa mesmo…ficava lendo. A tal 
cidade é importante…o que tem lá? Aí vai entrando, vendo as referências visuais 
daquela cidade…vê se tem alguma coisa que tem um gancho legal para poder 
virar um elemento visual. Tem a Igrejinha de uma cidade, tem uma montanha, 
as 3 Marias... aí fez uma brincadeira com as 3 Marias. A gente tinha uma pessoa 
só fazendo esses rótulos. Isso começou bem antes porque não precisava esperar 
fechar a planta.

Tentando adiantar a parte dos rótulos ficou uns 2 meses antes… a gente 
desenhou tudo com calma, ia bombando ou aprovando os que a gente achava 
legal e tal.

A quantidade exposta variava de acordo com o espaço disponível: foram 4 es-

tantes em Belo Horizonte, São Paulo e Recife, e 5 no Rio — cada uma com 8 

prateleiras e 11 garrafas em cada uma, perfazendo o total de 352 e 440 garrafas, 

respectivamente.

Este elemento tinha localização variável, e foi exposto próximo ao ambiente Ves-
tuário em Belo Horizonte, e Lendas nas demais cidades.

Figura 105 – 18. Garrafas de Cachaça: água que se bebe. Dezenas de rótulos foram criados pela Designlândia especialmente para a mostra, 
inspirados nos que existem na região.
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GRÁFICOS, TEXTOS E SINALIZAÇÃO VISUAL
Toda a identidade visual e o desenvolvimento das peças de apoio — painéis, 

fechamentos, textos e outros itens — bem como os impressos e demais peças de 

divulgação foram criadas pelo escritório mineiro Designlândia, capitaneado pela di-

retora de arte Paola Menezes, que trabalha há 18 anos com Ronaldo Fraga e criou, 

inclusive, sua marca — aquela mesmo que leva os óculos de aros grossos e um 

lettering desenvolvido sobre o nome do estilista bordado à mão. 

A longevidade da parceria permite a fluidez dos pensamentos e suas represen-

tações nas diversas aplicações e replicações possíveis. A cada trabalho, e ao longo 

dos anos, um léxico vai se formando — as idéias, estampas e desenhos de Ronaldo 

Fraga se desdobram em convites, cartazes, sites e hotsites, anúncios e diversas ou-

tras peças — sempre na linguagem cheia de texturas, desenhos e ruídos do estilista.

Nas exposições e desfiles, Paola e sua equipe trabalham em estreita colabo-

ração com os arquitetos Paulo Waisberg e Clarissa Neves, atendendo às demandas 

projetadas pela dupla e fazendo sugestões.

Clarissa Neves comenta o processo criativo 

do núcleo fundamental dos projetos, e também a 

contribuição do estúdio de design:

De criação, quem tem mesmo é o Ronaldo, 
a Designlândia e a gente. A Designlândia 
fez, por exemplo, foi o mapa, e todas as 
outras peças. Aqui por exemplo eu preciso 
de um mapa, a gente fornece a elevação, 
dimensões e ideia, e eles executam. Aqui 
tem a ficha técnica, enquadrada nesse 
movelzinho aqui. Tudo mais que é grafico: 
o painel dos ex-votos, as estampas da lata, 
o de lendas, tudo o que é estampa… Tudo 
o que é de design gráfico, a identidade 
visual, folder, convite, catálogo. 

O processo da cenografia e do design 
gráfico é muito horizontal — tanto a 
cenografia quanto o design se reportam 
diretamente ao Ronaldo, então precisa 
estar muito em sintonia pra não ter 
problema de comunicação.

Sobre as orientações de Ronaldo, Menezes diz:

O primeiro contato que a gente tem com 
a exposição é através do Ronaldo, que vai 
falando as coisas às vezes isoladamente, 
porque ele é muito corrido, tem pouco 
tempo. Às vezes ele vai lembrando das 

Figura 106 – Painel com frases de Bené Fonteles foram usados 
em diversos espaços da exposição. Foram escolhidas tipografias 
vernaculares como a 1Rial, de Fátima Finizola, e Abrusquita e 
Oferta, de Juliano Augusto.
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coisas e liga, manda email. Nós vamos guardando essas informações. Na hora em 
que montamos as coisas — como já acompanhamos toda a trajetória da exposição 
do Ronaldo — tem muitos elementos que já temos que são ligados à coleção. Ele 
tem um caderno para cada coleção: guardamos tudo para usar depois.

A diretora de arte comenta o processo de trabalho junto com o curador e os 

cenógrafos: 

O Ronaldo começa o processo da exposição direto com a Clarice e o Paulo: 
eles começam a discutir o que eles imaginam, o que poderia ser, como poderia 
ser esse trajeto, o que deveria abordar a montagem. Aí eu entro num segundo 
momento, na hora de por em prática a parte visual mesmo. Então os arquitetos, 
na hora de fazer o projeto, já separam e idealizam os locais onde deveria ter uma 
informação sobre aquele determinado tema, e depois me passam. Então eu tenho 
a liberdade de sugerir coisas, materiais ou às vezes até mudar alguma coisa: um 
processo de inovação sempre respeitando muito o que o Ronaldo já criou. Um 
pouco antes de fechar o projeto nós fazemos uma reunião com todos juntos, que 
que é o momento mesmo de fechar a exposição.

Num projeto deste porte, e que tem por característica mais marcante uma 

cenografia tão rica e cheia de elementos, a importância do designer é ainda mais 

evidente, basta ver a lista de peças criadas:

• Paineis com trechos do texto do Bené Fonteles para interior e fachada

• Painéis de agradecimento, textos de apresentação e ficha técnica

• Mapa do Rio São Francisco

• Topo dos sacos com comida em Mercado
• Artes das latas de sardinha que iam na parede, em Mercado
• Rótulos das cachaças 

• Nomes nas três 3 jangadas

• Painéis de fotos antigas em Religiosidade e de ilustrações e textos em Lendas
• Arte dos dois cabides: peixe, em Vestuário, e rostos, em A Voz do Chico
• Peixes em Pescaria
• Identidade visual da exposição

• Convite em papel e eletrônico

• Folhetos 

• Catálogo

• Site www.saofranciscoronaldofraga.com.br

Para complementar a cenografia algumas paredes receberam pintura em tons 

vibrantes de laranja e azul. Estampas forram vários dos pain����������������������é���������������������is que dividem os am-

bientes e há um grande painel com estampas de madeira e frases de Bené Fonteles, 

escritas em tipografia vernacular de várias cores, em grandes letras para poder se-

rem lidos de longe. Este elemento bastante versátil, podia ser subdividido e alocado 

em vários lugares: em BH ocupou os 11 painéis de vidro da fachada da galeria, em 

São Paulo cobriu uma das grandes paredes contíguas ao vão da rampa.
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Toda a parte de impressos — convites, fo-

lhetos, catálogos e o site — seguiram a identida-

de visual implementada na exposição, garantin-

do uma apresentação coesa e harmônica. Como 

a estética de Fraga, usada em suas coleções e 

projetos diversos, já é bastante conhecida, o uso 

dela nas peças de divulgação é uma maneira 

bastante efetiva de reforçar o convite à visitação 

da mostra.

Num fato pouco comum — e sempre mui-

to bem vindo quando ocorre — às publicações 

feitas para exposições culturais, o catálogo da 

edição carioca traz fotos dos ambientes apresen-

tados na própria montagem, o que só é possível 

quando o lançamento da publicação é posterior 

à data de abertura. Isso já não aconteceu com o 

catálogo de Belo Horizonte, que apresentou ape-

nas o conteúdo exibido (fotos, desenhos, textos), 

mas não o registro da montagem.273

273  Cf. Catálogos das exposições: PALÁCIO DAS ARTES. Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga. Belo 
Horizonte: 2010; FUNARTE, Rio São Francisco, um rio brasileiro. Rio de Janeiro: 2012.

Figura 107 – Todas as peças gráficas são fortemente apoiadas 
na identidade visual do estilista e da exposição, como o convite 
(topo) e o site.
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ILUMINAÇÃO E SONORIZAÇÃO
A iluminação da exposição Rio São Francisco tinha como princípio “abraçar” a 

estética dessa viagem imaginária de Ronaldo Fraga. Como explica o Paulo Waisberg:

A iluminação dessa exposição é mais baixa, e de vez em quando a luz tem que ser 
colorida para criar uma mágica, então tem muito âmbar, porque os objetos são um 
pouco desgastados, e em alguns lugares a gente quer iluminação baixa mesmo. 

É uma iluminação curiosa, porque não é uma iluminação de caixa branca. Ela é 
baixa, colorida, tem ambientes que são escuros mesmo, só tem um foco de luz. Em 
outros ela tem umas coisinhas, é bem diversificada. No ambiente Cotidiano, por 
exemplo, o Ronaldo queria por uma cama: colocamos lá a cama patente, que é uma 
cama legal, simples, antiga. Mas ficou sem graça, então a gente pensou no que 
fazer com ela — vamos fazer a cama voar. Prendemos dois cabos, pronto, a cama 
voou. Mas ainda estava sem graça. Então colocamos uma lâmpada em baixo da 
cama — uma lampadinha qualquer, ordinária — e quando se acende em baixo da 
cama, ela voa. E é isso que eu quero, conceitualmente é a iluminação certa. 

A primeira exposição do formato final, do Palácio das Artes, foi feita por Auric-

chio e equipe, da empresa LPL, de São Paulo. De acordo com Neves:

Eles acompanharam a montagem e durante o processo, com o nosso 
acompanhamento e do Ronaldo também, definimos os efeitos, os destaques, e 
eles trabalharam a luz in loco.

Auricchio é um cara excelente de iluminação, mas não foi a todas as mostras: ele 
fez Belo Horizonte, mas não São Paulo, nem Rio de Janeiro. Consta o nome dele 
como responsável pelo projeto porque ele deu muita contribuição, mas não tem 
planta, desenho, nada. É um iluminador que, sempre que participa dos projetos, a 
gente fica tranquilo, sabe que a cenografia vai crescer, ele é um dos melhores do 
Brasil. Então se ficou um buraco, uma parede vazia, ele vai preencher aquilo e vai 
ficar incrível. Então a primeira, aqui em Belo Horizonte, foi ele que fez.274

Nas demais cidades, outras empresas foram contratadas, mas eles sempre se-

guiam o clima criado para a primeira, sempre seguindo as orientações e fotos da 

primeira edição. O processo de iluminação é bastante empírico. Segundo Neves:

Nós não fazemos desenho nem planta de luz, e não somos experts em 
equipamentos — a gente só orienta: “aqui tem uma luz mais baixa, a gente queria 
que realçasse aquele painel, aqui pode trabalhar com uma luz amarela, ou nessas 
portas precisa ressaltar a cor, etc”. E Ronaldo também tem muita experiência de 
luz, nos desfiles. A gente vai primeiro, recebe o iluminador, passa tudo com ele, 
que coloca o equipamento todo, e na véspera Ronaldo chega e então repassa a 
luz inteira. É como se fosse uma iluminação de passarela mesmo.

Desta maneira, o diálogo entre cenógrafo e luminotécnico é constante e se faz indis-

pensável, como relata Waisberg sobre a “cama que voa”, no ambiente Caixeiro Viajante:

274  Neves segue: “Mas quando chegou em São Paulo, já não entrou ele, mas o que faz o São Paulo 
Fashion Week, o Tato. No Rio de Janeiro já foi um cara de teatro, o Mendel, que falaram que era 
muito bom. Mas embora o Auricchio já houvesse testado e a luz estivesse legal em muitos ambien-
tes, os iluminadores queriam fazer cada um do seu jeito.” 



Expografia Brasileira Contemporânea | Capítulo 3 165

Em Belo Horizonte, falamos com o 
Auricchio, ele foi lá, comprou a lâmpada 
no depósito e pronto. Na edição do Rio 
de Janeiro, o iluminador quis colocar uma 
luz branca, com um refletor tal, e falamos 
que não precisava, era uma lampadinha 
simples, já bastava. E assim foi com todos 
os ambientes. A luz de São Paulo também 
não foi tão boa. A de Recife ficou muito 
boa. A de Recife teve mão de obra local.  
É o que acontece com a luz. A de São 
Paulo foi engraçado, porque eu mandei 
desligar quase metade das lâmpadas. 
Você olha e está cheio de refletores 
apagados, porque ele pôs refletor demais.

A luz tanto destaca o que é importante 
quanto esconde o que está inacabado. 
Nos dois casos a gente tem que estar lá 
pra acompanhar. 

A sonorização também foi bastante utilizada 

em diversos momentos da exposição: principal-

mente acompanhando os vídeos exibidos. Estes 

recursos audiovisuais estão presentes na apresen-

tação de Fraga do ambiente Peixes, além das sa-

las Pescaria e Cidades Alagadas. 
Mas o uso mais poético da sonorização foi mesmo na no ambiente A Voz do Chi-

co, em que, para ouvir melhor a voz de Maria Bethânia o público precisava abraçar 

um dos dezesseis vestidos, numa das instalações de maior sucesso da exposição. 

Fraga comenta:

Escolhi o poema Águas e Mágoas do Rio São Francisco, da obra Discurso de 
Primavera e Algumas Sombras, de Carlos Drummond de Andrade, porque ele fala 
da tristeza da degradação do rio, que é um aspecto que tinha de estar presente 
na mostra. Mas quis fazer isso de uma forma carinhosa, por isso o abraço. E se o 
Velho Chico tivesse uma voz, ela seria a de Maria Bethânia.

Para ouvir Bethânia declamando, era preciso chegar perto do coração.

Figura 108 – A iluminação da exposição é suave e “quente” de 
coloração âmbar. No topo: ambiente do Mercado, com focos de 
luz nos vestidos e na parede, e as luminárias de sacos de comi-
da. Na foto acima, uma lâmpada sob a cama a faz levitar.
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NOTAS SOBRE O PROCESSO DE TRABALHO: A IMPLANTAÇÃO DA CENOGRAFIA
Se na iluminação o trabalho se dá sem muito registro e depende da presença 

dos cenógrafos e mesmo do curador, no caso da construção da estrutura e levanta-

mento das paredes, a existência dos desenhos técnicos permite uma certa autono-

mia na montagem. Clarissa Neves resgata o processo de trabalho:

Tem uma primeira etapa que são os desenhos à mão que o Paulo faz — algumas 
vezes, bem simples — para ver se estamos indo no caminho certo. A partir do 
que o Ronaldo fala, nós modificamos o que precisa, ou já partimos pro desenho 
técnico: com o projeto definido, fazemos então todos os desenhos executivos, 
que serão enviados a todos os fornecedores e parceiros: produção, design gráfico, 
marcenaria, ferragens, iluminação e pintura, porque aí todos têm a mesma base. 
Depois que a planta está feita e o conceito está feito, passa-se a parte gráfica 
para a Designlândia, que já trabalha com Ronaldo há muito tempo.

Muitas vezes não estamos o tempo todo na montagem, então é muito comum 
que a Clarissa vá logo no primeiro dia, para marcar tudo o que vai ser construído, 
onde tem que levantar parede, quando a gente está em outra cidade muitas vezes 
a gente volta pra Belo Horizonte e daí a quatro, cinco dias a gente retorna com as 
paredes já levantadas para cuidar do acabamento. Então o desenho técnico (cada 
planta tem o detalhamento, mapa indicando pintura, dependendo de onde vai) é 
uma maneira de garantir que as coisas — enquanto a gente não está lá — vão 
continuar sendo feitas de acordo com o projeto. E mesmo com o projeto às vezes 
tem coisas que a gente chega lá e tem que consertar.

A EXPOSIÇÃO NARRATIVA E SUA APROPRIAÇÃO PELO PÚBLICO: 
ACESSO, DIÁLOGO, SUCESSO E CRÍTICA 

A exposição Rio São Francisco navegada por Ronaldo Fraga teve, em suas diver-

sas montagens, soluções de acesso e circulação adequadas às diversas faixas etárias 

de público, bem como aos visitantes com dificuldades de locomoção. Rampas e 

elevadores, além de pisos sinalizados e ausência de barreiras, levaram os visitantes 

a percorrer toda a mostra em segurança e com boa apreensão dos ambientes.

Da mesma forma, o acesso aos conteúdos, através de elementos de representa-

ção e interpretação cenográfica e gráfica e de recursos de interatividade, permitiram 

várias camadas de leitura dos conteúdos, estimulando sua apropriação aos visitantes 

de vários níveis de informação e interesse.

A atenção e o envolvimento do público deu-se também em função de referên-

cias culturais apresentadas e traduzidas de modo a despertar a curiosidade dos que 

desconheciam a realidade ribeirinha e a evocar experiências comuns às pessoas que 

tinham algum contato com a região.

Mais do que o uso de equipamentos para interatividade de mediação tecnológi-

ca, como o mapa com monóculos por onde se vê as fotos das cidades ou os filmes 

pra se ver sentado ou deitado no chão de colchões, o tom lúdico e livre definido no 
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conceito da mostra provocava uma interatividade sensorial e afetiva com os conteú-

dos através da linguagem cenográfica. Pediu-se a pessoas que já tivessem visitado 

alguma edição da mostra que comentassem o que haviam achado da experiência.

A diretora de arte Chris Lima relata sobre sua experiência de visitar a exposição 

Rio São Francisco:

A exposição pra mim foi mais uma confirmação dessa ideia que legitima o modo 
autêntico e rocoquento dos mineiros contarem histórias. Seus detalhes são 
narrativamente visuais e quando você vê, já foi transportado para o meio daquela 
vila, daquele barco, daquela família, e sem esforço nenhum. Particularmente gosto 
muito de exposição que tem interesses. Interesses de fazer bem feito, interesse 
em quem a visita, tem que ser algo de valores e recompensas mútuas.

O designer Paulo Moretto275 destaca os melhores aspectos na edição paulistana:

A ideia de uma expedição artística... ou o resgate dessa ideia; as várias 
instalações; uma aproximação estética/subjetiva a um conteúdo social, histórico, 
antropológico... Um certo resgate da cultura e iconografia popular brasileira e os 
peixes de garrafa pet.

Daniel Morena276, diretor de tecnologia da 32Bits, fala de sua experiência:

Gostei especialmente dos monóculos, da sala com a cama, da parede de garrafas, 
da pescaria. Achei ruim a interatividade que tinha na sala que vc escrevia a giz, 
fui seco ver pq acho o Fraga muito criativo e estava muito curioso para ver como 
ele resolveria interatividade eletrônica, projeções e afins. Mas realmente esse 
aspecto não funcionou. Mas não atrapalhou em nada, achei ótimo a expo. Uma 
das melhores que eu vi em 2012.

Além da carga didática embutida no percurso expográfico, a aproximação com 

o público escolar deu-se através do programa educativo, através de visitas agen-

dadas, do qual obtivemos menção sobre contatos com as instâncias da educação 

pública nos municípios e informações pontuais sobre conteúdos passados aos vi-

sitantes por monitores.

275  Informações atribuídas a Paulo Moretto foram obtidas por correio eletrônico em 21 fev. 2014.

276  Informações atribuídas a Daniel Morena foram obtidas por correio eletrônico em 21 fev. 2014.
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capítulo 4

considerações finais
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CONSIDERAÇÕES FINAIS

Partindo do fato que as exposições culturais estão cada dia mais presentes no co-

tidiano contemporâneo dos grandes centros no Brasil e no mundo; que vêm movimen-

tando recursos técnicos e profissionais crescentes; e que são instâncias de formação 

educativa e cultural em grande parte subsidiadas por políticas públicas, constatou-se, 

através da presente pesquisa, uma carência de registros desses eventos. 

A ausência de documentação do modus operandi, do processo de trabalho e das 

plantas e desenhos técnicos de exposições culturais, ou mesmo de fotos ou vídeos 

publicados, configura uma lacuna relevante, seja como documentação de projetos de 

interesse público, seja pelo potencial desencadeador de novas produções. 

Se as exposições de caráter cultural são um tipo de evento que raramente é objeto 

de registro, isto provavelmente se dá em razão de sua natureza efêmera. Ao ficar na 

memória de quem a visitou, atinge seu principal objetivo: não há registro fotográfi-

co, em vídeo ou relato textual que substitua ou explique integralmente a experiência 

presencial do visitante. A exposição, como fenômeno de linguagem, não encontra, 

nas possíveis formas e meios de documentação, efeitos que possam substituí-la, re-

lacionados com a experiência da fruição. Mas, as dimensões estética e intelectual da 

experiência, relacionadas à fruição e à apreensão de conteúdos apresentados na narra-

tiva ao longo de uma mostra também estão, em grande parte, no domínio da vivência 

intransferível de cada indivíduo — o seu repertório pessoal — e são, muitas vezes, 

provocadas por associações e evocações não intencionais da proposta expográfica.

Entretanto, os objetivos de informação e entretenimento das mostras demandam 

que, a partir de repertórios culturais comuns, se trabalhem valores e referências co-

letivas, de modo a provocar o envolvimento, a atenção e a reflexão do público para 

que ele saia da mostra, subjetiva e objetivamente, diferente do que quando entrou. 

Perguntados sobre “O que o motiva tanto numa exposição, a ponto de fazer você 

se deslocar até um museu ou centro cultural, se você pode ter as mesmas infor-

mações, a princípio, num livro ou na tela do seu computador?”, quatro pessoas que 

visitaram a exposição Rio São Francisco deram seus depoimentos. 

O designer Paulo Moretto respondeu que:

A experiência de conhecer um conteúdo “espacialmente” é muito diferente de 
conhecer esse mesmo conteúdo num livro ou site. Numa exposição existem 
possibilidades únicas de se explorar os sentidos, como luzes, cores, texturas, 
sons, cheiros, ou o simples fato de você ter que se agachar ou espiar uma 
imagem num orifício ou andar sobre pisos diferentes. Essas experiências tendem  
a ser mais ricas, ou completas, que o folhear de um livro ou o navegar num site.

Daniel Morena, diretor de tecnologia da 32Bits, empresa que se destaca no 

cenário atual brasileiro de exposições, afirma que o que o motiva a visitar uma expo-
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sição é “o conteúdo e experiência sensorial/presencial. Não é a informação”. 

A designer Chris Lima segue o mesmo raciocínio, e dá suas razões:

A experiência — emocional, sensorial, informativa — que ela pode me causar. 
Sentir [sic] parte, ser abraçada pela proposta visual. A curiosidade por novas 
mídias de transmissão da informação e conhecimento, tecnológicas, interativas, 
cenográficas. Ver através de outros olhares. Muitas coisas!

A arquiteta Mariana Jorge fala sobre as propriedades da exposição que a difere 

de outras formas narrativas: “A exposição tem profundidade. A tela ou o livro são 

planos. A expo tem possibilidade de ter a experiência sobre o assunto de forma muito 

mais multi-sensorial.” 

A maneira como essa informação é passada, expressa na possibilidade de uma 

experiência tridimensional e de imersão temática frequentemente oferecida por um 

evento dessa natureza, é uma das razões que motiva alguém a sair de casa para 

visitar uma exposição. Mas é também pelo passeio, pelo encontro com as pessoas: 

é uma opção de lazer como ir ao cinema ou ao parque. À mesma pergunta da en-

trevista, Lucia Menezes respondeu que “ou eu AMO o artista e então me desloco e 

enfrento a fila, ou vou a passeios para almoçar, jantar, tomar um café e acabo vendo 

algo que o espaço oferece, geralmente mais perto da minha casa”. Mariana Jorge 

reitera que “tem também o fato de que visitar museus em São Paulo é uma das 

poucas atividades de lazer com qualidade e de baixo custo”.

É também para uma aproximação ao artista ou à história que se vai a uma 

exposição, como relata a videomaker Juliana Boscardin, que passou 3h30 na fila da 

mostra sobre Kubrick para conhecer “os bastidores, como cronogramas, planos de 

filmagem e cadernos de produção. E pensar em tudo o que eles faziam numa época 

sem muitos recursos tecnológicos...”. Respondendo à pergunta sobre “O que o mo-

tiva numa exposição, a ponto de fazer você se deslocar até um museu e até mesmo 

enfrentar horas de fila?”, Boscardin respondeu: “Ver o trabalho original de alguém 

que admiro, me sentir ‘perto’ dessa pessoa”277. 

Percebemos com as respostas dos entrevistados ao longo do presente estudo, 

que o papel do cenógrafo vai muito além de colocar em plantas e vistas os conceitos 

do curador. Responsável por criar a narrativa na transmissão desse conteúdo, ele 

torna-se um co-autor da exposição. Vimos que, no caso das exposições de caráter 

temático, é preponderante a autoria do cenógrafo — como nas mostras realizadas 

por profissionais como Bia Lessa, Daniela Thomas, Felipe Tassara e Marcello Dantas. 

Visto que não há uma graduação universitária específica com este enfoque no 

Brasil, na criação cenográfica é comum a presença de profissionais autodidatas ou 

graduados em áreas que trabalham a sensibilidade estética através de linguagens 

relacionadas a espaço, forma, cor, imagem, luz, som e movimento. 

277   Informações atribuídas a Juliana Boscardin foram obtidas por correio eletrônico em �������������20 jan. 2014�.
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No exercício de sua atividade, o conhecimento obtido através da formação aca-

dêmica muitas vezes contribui para estruturar e identificar o estilo e a “assinatura” 

da proposta do cenógrafo. 

Cenógrafos que vêm de áreas como, por exemplo, arquitetura e cinema, design, 

belas artes e publicidade, têm realizado o aprimoramento de sua capacidade artís-

tica e de comunicação, de seu senso estético e de seu conhecimento técnico, na 

prática das montagens.

Especificamente sobre o estudo de caso eleito, a exposição Rio São Francisco 
navegado por Ronaldo Fraga, os arquitetos Paulo Waisberg e Clarissa Neves já tra-

balham há tanto tempo com o estilista que assimilaram seu olhar e, imbuídos dos 

elementos de seu universo visual, criaram a ambientação cenográfica que apresenta 

e traduz multi-sensorialmente a perspectiva do idealizador da mostra. Este é um dos 

muitos casos em que, desprovida de um acervo pré-existente, a exposição é, na sua 

unidade, a obra a ser vivenciada e fruída. 

Ao entrevistar os principais envolvidos no processo de concepção e realização 

dessa exposição (curador, cenógrafos, designer e produtora), obtivemos informações 

que vão muito além das publicadas em releases para a imprensa e no site do evento: 

elas registram as razões que motivaram os autores a tomar esta ou aquela decisão. 

Tudo é fruto de um raciocínio: da organização espacial ao percurso sugerido ao 

visitante, da localização dos objetos à cor das paredes, da tipografia utilizada aos 

elementos gráficos de apoio.

As referências bibliográficas para a área não são muitas, especialmente em se 

tratando de publicações brasileiras. Se no âmbito da comunicação e da semiótica — 

aspectos que também se aplicam à comunicação realizada através de exposições, já 

contempladas em outros estudos — há uma profusão de publicações, dissertações e 

teses; se sobre curadoria já muito se publicou, e podemos encontrar livros e referên-

cias como os de Obrist ou O’Doherty 278, no âmbito da cenografia pouco se registra 

— e ainda menos se analisa — o que tem sido produzido no país. 

Esta dissertação é, portanto, uma tentativa de apresentar analiticamente o pro-

cesso de realização de uma mostra, do conceito ao projeto até a montagem e à eventu-

al itinerância, e de dar uma contribuição para a construção dos conhecimentos envol-

vidos nessa atividade, através da sugestão de uma maneira de registrar o caso eleito.

Imagina-se que, se toda exposição tivesse um memorial contendo textos, plan-

tas, elevações, fotografias e, se possível, um registro videográfico, ter-se-ia um ma-

terial importante para o avanço das propostas de exposições culturais narrativas em 

direção a uma melhor eficiência no alcance de seus objetivos. Depoimentos dos prin-

cipais agentes envolvidos no processo, como curador, cenógrafo, produtor e designer 

são fundamentais para que a atividade, tão efêmera, não se perca com a desmonta-

278 ���������������������������������������� OBRIST, op. cit., e O’DOHERTY, op. cit.
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gem. Resultados do trabalho do serviço educativo, 

bem como mensuração e registro do público tam-

bém são dados relevantes. Declarações fornecidas 

pelos visitantes sobre a experiência completariam 

o registro, contribuindo para que se pudesse me-

lhor avaliar os aspectos das diversas dimensões e 

leituras propostas e efetivamente realizadas pelos 

diferentes públicos atingidos. 

Espera-se que a contribuição para aqueles 

que leiam esta dissertação possa ser justamente 

o modo de registrar uma exposição. Da mesma 

maneira que a divulgação de uma mostra exige a 

confecção e publicação de um release, entende-

-se que, para que se possa estudá-la, seria im-

portante uma maneira de registro, um roteiro que 

desse conta dos pontos mais importantes. Regis-

trar o conceito e o partido do projeto da exposi-

ção, os recortes temáticos, as faixas de público, 

os níveis e repertórios dos conteúdos, as aborda-

gens, a proposta expográfica, as razões das deci-

sões tomadas nas diferentes etapas e processos, 

as motivações, os resultados — mostrando a complexidade do conjunto de ações e 

conhecimentos operados na concepção e produção de uma exposição.

Propõe-se a elaboração de um dossiê que reúna todas as informações relevantes 

do processo. Isso já existe, em certa medida, mas de maneira ainda dispersa: estão 

nos escritórios de arquitetura e cenografia as plantas e memorais descritivos com 

as especificações dos materiais com que as paredes foram construídas, das tintas e 

dos revestimentos; os produtores guardam além dos memoriais, as fotos da abertura, 

os orçamentos, os contatos dos fornecedores e as prestações de contas; os estúdios 

de design mantém os backups das peças gráficas e artes dos painéis. Somem-se a 

isso os textos do curador — além daquele que apresenta a exposição, se possível 

outros que registrem o escopo de trabalho do cenógrafo, com orientações sobre os 

ambientes e o que se quer passar em cada um deles, bem como textos presentes 

na mostra e legendas, se houver. Finalizando o registro, é importante conservar o 

release enviado à imprensa, bem como o clipping do que foi publicado, tanto em 

divulgação quanto em retorno de mídia espontânea, contendo as impressões de jor-

nalistas e o retorno do público.

Entende-se que, dado o caráter efêmero da atividade, há pouco tempo para a 

produção de uma documentação tão detalhada, mas o registro é fundamental para 

Figura 109 – O público descobre o Rio São Francisco através 
dos monóculos colocados no mapa. 
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que a atividade não se perca, ou melhor, para o saber nela contido possa instruir um 

campo profissional em formação e em franco crescimento no Brasil.

Fica a sugestão de que os espaços culturais brasileiros sejam os guardiães des-

ses registros e os disponibilizem no mesmo local em que divulgam suas exposições. 

Ou, ao menos, que tenham esses processos e resultados bem documentados em 

seus arquivos, disponíveis para a consulta públicas de interessados. 

Através do estudo da exposição Rio São Francisco, esta dissertação disseca o 

que foi feito e busca entender a forma de organizar os diversos elementos utilizados 

e as etapas da sua realização: dos conceitos do curador à interpretação do cenógrafo 

através da organização espacial e da própria cenografia, bem como a iluminação e os 

elementos de interação com o público e dos elementos gráficos que a complemen-

tam. A ideia foi registrar e concatenar os pensamentos através de um caso concreto 

para oferecer, a quem se aventure, ferramentas para fazer um exposição melhor. 

Pela reação dos visitantes entrevistados e com com quem se teve contato durante 

a própria visita, Ronaldo Fraga atingiu plenamente o objetivo de registrar os aspectos 

da cultura do Velho Chico, resgatando o afeto de quem já esteve lá e despertando 

curiosidade nos que não o conheciam.
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COLOFON





Uma vez que se bebe a água do rio, o rio nunca mais sai da gente.




