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No espirito da terceira onda do feminismo, muitas “mulheres
contemporaneas” dissociaram-se do rétulo feminista’, com
as geracOes mais jovens a tenderem a considerar o termo
como militante e antiquado. Tomando as conquistas do
movimento como garantidas e considerando que a
‘igualdade’ foi alcancada em muitos niveis e planos, elas
tenderam a vé-lo como irrelevante para as suas vidas. Apesar
destas atitudes — e do efeito diluidor do p6s-modernismo —,
os principios feministas continuam a ser pertinentes e
salientes, pois as mulheres continuam, infelizmente, a sofrer
assédio sexual e violacdo na esfera publica e violéncia fisica,
emocional e econémica na esfera doméstica. Inimeras
mulheres também sofrem de distirbios alimentares e
discriminacdo por idade, enquanto outras formas de
repressdo assumem a forma de atitudes lesbofébicas e
transfobicas.

Tal Dekel (2013).



RESUMO

As plataformas digitais tém ampliado a difusao da arte no século XXI, propondo novos
espacos de criacdo e mediacdo (ARANTES, 2021). No Brasil, essas tecnologias sdo
especialmente relevantes para artistas e curadoras mulheres, que historicamente
enfrentam desafios de visibilidade no sistema da arte (MOTA, 2020). Este trabalho investiga
como as Tecnologias de Informacéo e Comunicacao (TIC) contribuem para a preservacao,
digitalizacdo e divulgacao de acervos e exposicoes de artistas e curadoras brasileiras, com
foco no periodo pos-pandemia (2021-2022). A problematica centra-se em compreender de
que forma as TIC podem potencializar a participacdo feminina no sistema da arte na era
digital. A hipétese central sugere que as TIC podem ampliar a visibilidade e desafiar as
hierarquias tradicionais, embora persistam desigualdades de género no ambiente virtual. A
pesquisa adota uma abordagem qualitativa e exploratéria, combinando revisao tedrica,
levantamento documental e entrevistas em profundidade. O estudo analisa exposicoes
virtuais brasileiras com a participacao feminina, observando praticas curatoriais, recursos
técnicos e plataformas digitais. Ao destacar a atuacdo de mulheres na curadoria digital, o
trabalho reforca aimportancia de investigar as transformacoes geradas pelas tecnologias no
campo daarte contemporanea e sugere direcoes para futuras pesquisas sobre as intersecoes
entre tecnologia, curadoria e feminismo.

Palavras-chave: Arte contemporanea; Curadoria de arte; Plataformas digitais;
Empoderamento feminino; Exposicoes virtuais; Historia da arte;



ABSTRACT

Digital platforms have expanded the dissemination of art in the 21st century, proposing
new spaces for creation and mediation (ARANTES, 2021). In Brazil, these technologies
are especially relevant for women artists and curators, who have historically faced
visibility challenges in the art system (MOTA, 2020). This paper investigates how
Information and Communication Technologies (ICT) contribute to the preservation,
digitization, and dissemination of collections and exhibitions by Brazilian women
artists and curators, focusing on the post-pandemic period (2021-2022). The problem
focuses on understanding how ICT can enhance female participation in the art system
in the digital age. The central hypothesis suggests that ICT can increase visibility and
challenge traditional hierarchies, although gender inequalities persist in the virtual
environment. The research adopts a qualitative and exploratory approach, combining
theoretical review, documentary survey, and in-depth interviews. The study analyzes
Brazilian virtual exhibitions with female participation, looking at curatorial practices,
technical resources, and digital platforms. By highlighting the role of women in digital
curating, the work reinforces the importance of investigating the transformations
generated by technologies in contemporary art. It suggests directions for future
research into the intersections between technology, curating, and feminism.

Keywords: Contemporary art; Art curation; Digital platforms; Female empowerment;
Virtual exhibitions; History of art.
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APRESENTACAO

Acredito que a trajetoéria de vida de uma pessoa revela a motivacao de
suas agoes no presente. Por isso, apresentarei um breve resumo de minha
vida profissional. Minha trajetéria académica reflete um percurso
interdisciplinar e investigativo, marcado pela relacdo entre comunicacao,
artes e tecnologias digitais. Sou jornalista graduada pela Universidade Vila
Velha (UVV, 2012) e licenciada em artes visuais pela Universidade Federal do
Espirito Santo (Ufes, 2022). Em 2014, obtive o titulo de mestre em sociologia
politica pela Universidade Vila Velha, com uma pesquisa que analisou a
importancia da comunicacao para as politicas publicas de ciéncia, tecnologia
e inovacdo no Espirito Santo. Posteriormente, aprimorei meus
conhecimentos em estratégias digitais ao concluir a especializacdo em
marketing digital pela Pontificia Universidade Catélica de Minas Gerais (PUC-
MG, 2021).

Atualmente, como mestranda do Programa de P6s-Graduacdo em
Artes da UFES, tenho aprofundado meus conhecimentos em metodologias de
pesquisa em arte, processos artisticos contemporaneos e suas intersecoes
com as tecnologias digitais. Destaco, em especial, as disciplinas "Interseccoes
Digitais em Arte e Cultura" e "Arte e Midias Contemporaneas’, que
fundamentaram minha analise sobre a transicao do analdgico para o digital
no sistema da arte, e "Tépicos Especiais II. Histéria da Arte e Mulheres
Artistas", que embasou teoricamente a relacao entre discurso de género e
visibilidade de mulheres artistas na era digital. Além disso, a experiéncia
adquirida no estagio de docéncia, sob a orientacao do professor doutor Daniel
Hora, na disciplina "Poéticas Digitais", permitiu aprofundar minha pratica
pedagogica e desenvolver habilidades curatoriais por meio da organizacao de
uma exposicao virtual colaborativa com os estudantes de graduacao.

Posteriormente, durante os contatos estabelecidos para arealizacao de
um periodo de pesquisas na Universidade de Coimbra (UC), surgiu a

possibilidade de candidatura ao processo seletivo para o doutorado na
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instituicdo. Fruto de muita dedicacao e esforco, fui aprovada para ingressar
no Programa de Doutoramento em Estudos Contemporaneos da
Universidade de Coimbra, em Portugal (area de concentracdo em histéria
contemporanea). Portanto, no momento, também sou investigadora-
estudante de doutorado vinculada ao Instituto de Investigacao
Interdisciplinar da UC (desde setembro de 2023). No doutorado, aprofundo
minha pesquisa sobre a invisibilidade feminina na histéria da arte e o
empoderamento de artistas mulheres na era pos-digital, com estudos de caso
na Europa e América Latina. Esse percurso académico, em dialogo constante
entre diferentes areas do conhecimento, reflete meu compromisso com a
pesquisa interdisciplinar e com a construcao de novas narrativas sobre arte,
tecnologia e género.

No século XXI, as plataformas digitais tém desempenhado um papel
crescente na difusao e valorizacao da arte, proporcionando novos espacos
para criacdo, exposicao e mediacao artistica, conforme afirma Priscila
Arantes (2021). No Brasil, esse movimento tem sido particularmente relevante
para artistas e curadoras de arte, assim como aponta Camila Mota (2020) ao
relatar que as mulheres historicamente enfrentaram desafios de visibilidade
e reconhecimento no sistema da arte.

Neste trabalho, busquei apresentar o ambiente digital como um
territério de possibilidades. Nele, essas profissionais podem ampliar seu
alcance, estabelecer redes de colaboracdo e questionar estruturas
tradicionais de legitimacdo. Assim, investigar como artistas-curadoras
utilizam essas plataformas no contexto brasileiro permite compreender nao
apenas as dinamicas contemporaneas da producao e circulacao da arte, mas
também os impactos dessas tecnologias na construcao de novas narrativas e
espacos de protagonismo feminino na cena artistica.

Com base nessa contextualizacao e nas escolhas metodologicas que
serao detalhadas adiante, escolhi adotar a escrita académica ndo apenas
como instrumento de analise cientifica, mas também como meio de
promover debates e explicitar determinados posicionamentos politicos.

Exemplos dessa abordagem incluem a escolha da tipografia Bitter em
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detrimento da Arial e a maneira como os nomes das artistas e pesquisadoras
serao grafados em um dos capitulos, evidenciando a minha reflexao e critica
sobre os elementos visuais e discursivos que compdem o trabalho académico.

A escolha da fonte Bitter! para a escrita da minha dissertacao nao é
apenas uma decisao estética, mas um posicionamento politico e académico
alinhado ao proprio tema central da minha pesquisa: a invisibilidade
feminina na Histéria da arte e o empoderamento de artistas-curadoras
mulheres na era digital. Em um campo onde normas e padrdes foram
estabelecidos por uma visao predominantemente masculina, o uso de uma
fonte projetada por uma mulher, como a designer argentina Sol Matas (2025),
torna-se um gesto simbodlico de resisténcia. A Bitter, com suas serifas
robustas e design contemporaneo, reflete a forca e a resiliéncia das mulheres
que, ao longo dos séculos, desafiaram estruturas patriarcais e reivindicaram
seus espacos na arte e no conhecimento. Seu projeto tipografico pensado para
aleitura em telas, em sintonia com a era digital, também dialoga com a minha
abordagem metodolégica, que considera a importdncia dos suportes
tecnologicos na visibilidade da producgao artistica feminina.

Escolher a Bitter € uma opcao critica de estilo dentro das regras, uma
maneira de lidar com as convencoes e abrir espago para uma discussao mais
ampla sobre a presenca das mulheres na arte, no design e na pesquisa
académica. Assim como artistas e intelectuais femininas ao longo da histéria
ressignificaram e contestaram paradigmas, esta escolha tipografica propoe
um pequeno, mas significativo, deslocamento ante as normas académicas
brasileiras, ampliando o debate sobre a afirmacdo da diversidade de

perspectivas e experiéncias existentes.

! Disponivel em: <https:/fonts.google.com/specimen/Bitter>.
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Objeto de estudo e recorte/delimitacao

O objeto apresentado nesta pesquisa sera: o uso de plataformas digitais
no sistema da arte brasileira por artistas mulheres e curadoras de arte no
Século XXI. A partir disso, estabelecemos como recorte e delimitacao da
dissertacao as exposicoes virtuais brasileiras com participacao feminina em
2021e 2022.

Justificativa

Este projeto de mestrado surgiu do desenvolvimento do meu Trabalho
de Graduacéo (TG) em Artes Visuais para a Universidade Federal do Espirito
Santo (Ufes), realizado no periodo entre outubro de 2021 e agosto de 2022. A
pesquisa para o TG teve como base um levantamento de dados com recorte
nacional. Posteriormente, a amostragem demonstrou 168 exposicoes virtuais
realizadas ao longo do ano de 2021 (Sistemas de Arte Pds-Digital, 2023). No
decorrer das analises, evidenciou-se como as tecnologias digitais e on-line -
principalmente, as midias sociais — foram usadas pelas organizacdes e
instituicoes brasileiras a partir da pandemia de Covid-19. Além disso, o
levantamento proporcionou uma reflexao sobre o panorama nacional dos
equipamentos culturais.

Vale ressaltar que a presente investigacdo de mestrado integra os
objetivos de um projeto mais amplo, sob a coordenacao do Prof. Doutor Daniel
Hora (Ufes), Profa. Doutora Ananda Carvalho (Ufes) e Prof. Doutor Miguel Gally
de Andrade (UnB), vinculado aos grupos de pesquisa da Ufes: ‘Fresta: Imagens
Técnicas e Dispositivos Errantes’ e ‘Curadoria e Arte Contempordnea. Em
termos gerais, o projeto Sistemas de arte pés-digital: Estudos sobre curadoria
expandida em plataformas on-line tem analisado o uso de plataformas digitais
(nacionais e internacionais) e algumas amostras de exposicoes brasileiras
realizadas no periodo de 2019 a 2022. O trabalho conta com a participacao de

estudantes de graduacao, mestrado e doutorado. Ja a presente dissertagao
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apresenta especificamente um recorte de dados nacionais entre 2021 e 2022,
com base em pesquisa qualitativa, como contribuicao aos trabalhos dos
grupos de pesquisa indicados acima.

A relevancia desta pesquisa se fortalece ao considerar as
transformacoes provocadas pelo avanco das midias digitais na difusao do
conhecimento, como destacado por Castells (2013). Para o autor, a informacao
tornou-se um elemento central na estruturacio da sociedade
contemporanea, redefinindo as formas de comunicacao e interacao. Nesse
cenario, a investigacao aqui proposta dialoga com essas mudancas ao
examinar a transicao do setor artistico-cultural para o meio digital e seu
impacto na circulacao do conhecimento artistico na atualidade.

De fato, o desenvolvimento dos meios de comunicacdo de massa no
século XX e o surgimento de novas midias digitais no inicio do século XXI
foram fatores primordiais que impulsionaram o surgimento de uma
sociedade mais interessada na difusdo da informacao (Castells, 2013). Mais
recentemente, diante do distanciamento social imposto pela pandemia de
Covid-19, o setor artistico-cultural, a exemplo de outros segmentos, foi
impactado pela transicao do analdgico para o digital, ao ter de migrar ou
intensificar suas atividades no ambiente virtual (Bulhdes, 2022). Essa
transicao ja ocorria dentro do sistema artistico, mais gradual do que em
outros setores - talvez devido a persisténcia de valores de genialidade e
“saber-fazer” mais artesanal.

Nesse sentido, a pesquisa aqui desenvolvida se insere no panorama de
transicao e adaptacao do setor artistico-cultural ao meio digital, processo
acelerado pela pandemia de Covid-19, conforme discutido por Maria Amélia
Bulhdes (2022). A migracdo das praticas artisticas para o ambiente virtual
reforca a necessidade de compreender as novas dindmicas da circulacdo da
arte e sua recepcao no contexto pés-pandemia. Assim, esta investigacao
contribui para ampliar o debate sobre o impacto das novas midias na
producdo, curadoria e difusdo do conhecimento artistico-cultural,
conectando as mudancgas tecnolégicas as transformacoes estruturais do

sistema da arte.
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O interesse neste trabalho estd em ampliar os conhecimentos
adquiridos com a pesquisa de TG mencionada anteriormente, aprofundar os
estudos com uma pesquisa qualitativa e contribuir para a discussao sobre o
papel e a importancia da difusao do conhecimento artistico-cultural para a
Sociedade da Informacao. Para além desse interesse pessoal, a pesquisa aqui
apresentada também ressalta a importancia de despertar a atencao publica
para as novas perspectivas e panoramas do sistema da arte, especialmente
relacionadas as novas midias e a arte digital, no cenario de pés-pandemia de
Covid-19, buscando encontrar respostas para a compreensao da sua natureza.

Esta pesquisa de mestrado pretende vir em auxilio a um esforco de
preenchimento de lacunas, procurando, a propésito e num contexto mais
amplo da bibliografia, contribuir também para a valorizacdo dos estudos
visuais e investigacoes sobre as interseccoes digitais em Arte e Cultura de
pertinéncia a este campo. A prépria Organizacdo das Nagoes Unidas para a
Educacdo, Ciéncia e Cultura (Unesco) reconhece que, apés a adocdo da
Agenda 2030 para o Desenvolvimento Sustentavel em 2015, a cultura passou
a ser reconhecida globalmente como um facilitador e contribuinte para o
desenvolvimento sustentavel (UN Institute for Statistics, 2016). Além disso, a
‘Agenda 2030’ apresentou ao mundo um desafio para medir com mais
precisao a contribuicdo da cultura em meio a economia global. Assim,
podemos demonstrar como a teoria do informacionalismo, desenvolvida por
Castells (2013), se manifesta na pratica campo especifico da cultura e das

artes.

Problema e hipotese

Na problematica desta pesquisa, questionamos: “Como as Tecnologias
de Informacdo e Comunicacao (TIC) potencializam a participacao femininano
sistema da arte na era digital?”.

A partir dessa abordagem, as seguintes questoes surgem: Quais

estratégias foram usadas pelas mulheres artistas e curadoras brasileiras na
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disseminacao da arte no periodo pés-pandemia? Quais as linguagens
artisticas apresentadas nas suas exposicoes virtuais nesse periodo? Quais
plataformas digitais e/ou midias sociais foram mais utilizadas? No entanto,
também devemos nos questionar se, a partir das tecnologias digitais, a
insercao das mulheres no mercado das artes é mais ou menos efetiva ou igual
ao que ocorre no sistema tradicional. Com esse propésito, buscamos
concretizar a presente pesquisa a fim de trazer uma reflexao sobre o tema.

O periodo de 2021 e 2022 foi escolhido por se tratar de um momento em
que ainda eram evidentes os efeitos da crise sanitaria causada pela pandemia
de Covid-19 no Brasil. Nesse contexto, as institui¢oes culturais, em resposta as
restricoes a circulacdo em espacos publicos, ampliaram significativamente
suas praticas em ambientes digitais. Essa mudanca nao apenas possibilitou a
continuidade das atividades culturais durante as limitacoes fisicas, mas
também evidenciou uma transformacao nos modos de producao, difusao e
acesso a arte, especialmente no Brasil, onde as medidas de isolamento social
tiveram um impacto prolongado (Bulhoes, 2022). Ao delimitar esse recorte
temporal, busco compreender como as estratégias on-line adotadas nesse
periodo reconfiguraram as dindmicas curatoriais e ampliaram as
possibilidades de visibilidade para artistas e publicos em ambientes virtuais.

Pensamos como hip6tese que as TICs potencializam a participacao
feminina no sistema da arte na era digital. Acreditamos que as mulheres
artistas e curadoras estariam usando as tecnologias digitais como uma
estratégia voltada a circulacdo de sua produgao no sistema da arte brasileiro.
Assim, essas praticas artisticas passam a se inserir em uma condicao pés-
digital, caracterizada pela integracao entre os meios analogicos e digitais, na
qual as tecnologias digitais deixam de ser percebidas como novidade ou
ruptura e se tornam parte do cotidiano e dos processos criativos (Gasparetto,
2014). Esse cenario curatorial expandido para as plataformas on-line tem
democratizado a disseminacao da cultura e apresentado diferentes tipos de
abordagens aos publicos, desde simulacdes digitais de espacos fisicos até

galerias virtuais no metaverso.
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Nesse contexto, conforme Débora Gasparetto (2014), a ampliacéo e a
diversificacao dos espacos de circulacao e legitimacao da arte, que
anteriormente estavam restritos a festivais especializados em novas midias,
centros culturais de vanguarda e projetos de catalogacao em bases de dados
eletrénicas. A condicao pos-digital, portanto, evidencia uma mudanca de
paradigma em que as fronteiras entre o fisico e o virtual se tornam mais
permeaveis, permitindo que praticas artisticas antes consideradas marginais
ou experimentais sejam incorporadas aos circuitos tradicionais e as
instituicoes culturais.

No entanto, compreende-se que é preciso questionar e analisar em que
condicoes socioculturais e econdémicas ha ou nao ha impulso para a insercao
da mulher no sistema da arte com o uso de tecnologias digitais. Isso porque
sabemos que existem algumas sociedades onde as mulheres enfrentam
barreiras politico-culturais arraigadas que as impedem de se envolverem
plenamente no sistema da arte, seja tradicional ou com o uso de tecnologias
digitais. A titulo de exemplo, é possivel se referir a normas socioculturais que
limitam o papel das mulheres ao trabalho doméstico e ao cuidado da familia,
podendo desencorajar a participacao feminina em campos considerados
mais técnicos ou intelectuais. Ou seja, ainsercao da mulher no sistema da arte
com o uso de tecnologias digitais deve ser analisada considerando a
influéncia de uma complexa interacdo de fatores socioculturais e

economicos.

Objetivos

O objetivo geral deste trabalho é discutir como o uso das Tecnologias de
Informacdo e Comunicacdo (TIC) pode contribuir para a preservacao,
digitalizacdo e divulgacao de acervos e exposicoes de artistas mulheres e
curadoras de arte; por meio de referéncias historicas e estudos com base nas
principais teorias que relacionam arte contemporanea e novas midias digitais

a partir do século XX.
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Os objetivos especificos incluem:

. Investigar a relacdo entre a curadoria de arte e as novas
tecnologias, destacando sua evolucao historica, os impactos das tecnologias
digitais e a participacao das mulheres nesse campo, por meio de pesquisa e
analises teodricas em referenciais bibliograficos (livros, artigos, revistas
cientificas, sitios eletronicos, e outros).

. Identificar exemplos de exposicoes virtuais brasileiras com a
participacao feminina, no recorte temporal 2021-2022, e compreender como
elas atuam no ambiente virtual e utilizam das tecnologias digitais,
observando o seu potencial para ampliar o acesso a cultura; por meio de
pesquisa documental e levantamento de dados.

. Analisar qualitativamente algumas exposicoes on-line com a
participacdo de artistas-curadoras no Brasil, entre 2021 e 2022, a fim de
identificar a curadoria, os principais recursos técnicos da expografia, as
linguagens artisticas e as plataformas digitais utilizadas; por meio de

pesquisa documental e entrevistas em profundidade.

Metodologia

Em termos metodologicos, a presente pesquisa se caracteriza como
pesquisa qualitativa. Iniciei as investigacoes com um aprofundamento
bibliografico de referéncias histéricas e estudos com base nas principais
teorias que relacionam arte e tecnologia e abordam a questao da importancia
da difusao do conhecimento artistico-cultural por meio de tecnologias
digitais e on-line no século XXI.

Esta pesquisa também realiza um levantamento de documentos
secundarios e um trabalho de campo com analise de dados primarios a partir
de entrevistas semiestruturadas. Com base nos dados obtidos em
documentacao digital ou catalogos e nas entrevistas em profundidade, busco

identificar e fazer analise de algumas exposicoes virtuais brasileiras com a
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participacdo feminina, no recorte temporal de 2021-2022, para com isso
compreender como as curadoras atuam no ambiente virtual e se utilizam das
tecnologias digitais.

Durante o desenvolvimento do projeto, concretizo trés fases, sendo:

1 Pesquisa bibliografica com base em dados primarios e
secundarios (livros, jornais, revistas cientificas, entre outros) voltados a
revisao de teorias que explicitam as interseccoes digitais em Arte e Cultura;

2. Pesquisa documental qualitativa e analise de dados e acervos
digitais/virtuais de artistas, curadoras e organizacoes culturais brasileiras, de
informacodes e imagens de algumas exposicoes do periodo de 2021 a 2022;

3. Analise qualitativa de entrevistas em profundidade - realizadas
por meio de videoconferéncia - com duas artistas-curadoras brasileiras: Mari
Nagem e Marcela Vieira.

Entre os autores consultados, destaco os referenciais tedricos de:
Arlindo Machado (2007), Priscila Arantes (2011, 2021), Manuel Castells (2013,
2020,2021), Humberto Eco (1989), Pierre Lévy (1998, 2010, 2011), Maria Amélia
Bulhdes (2011, 2020, 2022), Débora Gasparetto (2014; 2017), André Lemos
(2008), Julio Plaza (2003), Hans Ulrich Obrist (2008), Ana Paula Baltazar
(2001), Wolf Lieser (2009), Annet Dekker (2021a, 2022), entre outros.

A partir dessas leituras, é possivel ter um maior embasamento teorico
para realizar a revisao dos documentos de centros de pesquisa brasileiros, a
exemplo do Centro Regional de Estudos para o Desenvolvimento da Sociedade
da Informacao (Brasil, 2018, 2020, 2022), bem como o levantamento de dados
em Orgaos internacionais, como é o caso da Organizacao das Nagoes Unidas
para Educacéo, Ciéncia e Cultura (UN Digital Library, 2009; UN Institute for
Statistics, 2016). Isso porque o embasamento tedrico também é importante
para a analise critica dos dados coletados, da pesquisa qualitativa e para as
entrevistas em profundidade.

Todo o detalhamento dessas fases metodolégicas foi organizado em
um Plano de Trabalho adequado ao tempo de integralizacdo do mestrado (a
ser completado dentro dos 24 meses previstos). Por isso, optamos em dividir

a pesquisa nas trés fases mencionadas anteriormente. Assim, a pesquisa
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bibliografica teve inicio no primeiro semestre de 2023 - com auxilio do
orientador e das sugestoes de leitura dos professores das disciplinas de
mestrado do PPGA da Ufes. A analise dos referenciais foi concluida dentro do
prazo para a escrita dos capitulos teéricos.

Com base na amostragem de dados entre 2021 e 2022 (Sistemas de Arte
Pos-Digital, 2023), fizemos um mapeamento das exposicoes on-line com a
participacao de curadoras no Brasil, no recorte temporal de 2021-2022, a fim
de identificar os principais recursos técnicos da expografia, as linguagens
artisticas e as plataformas digitais utilizadas (informacdes importantes para
composicao do capitulo 3 da dissertacao).

Ap6s a conclusao dos estudos teoricos, baseados na bibliografia e nas
analises dos documentos pesquisados, foi possivel iniciar a redacao dos
capitulos iniciais da dissertacao, assegurando o envio do dossié completo e
um capitulo tedrico para avaliacdo pela banca de qualificacdo no segundo
trimestre de 2024. Ainda nesse periodo, busquei fazer um primeiro contato
com as curadoras a fim de viabilizar o agendamento das entrevistas por e-
mail (para serem realizadas por videoconferéncia).

A Gltima etapa metodologica foi a pesquisa qualitativa e as entrevistas
em profundidade, por meio de videoconferéncia. Devido a agenda restrita das
artistas-curadoras, nao foi possivel realizar as entrevistas em outubro de
2024, conforme previsto no projeto. As entrevistas foram conduzidas nos
meses de janeiro e fevereiro de 2025, o que resultou em um atraso na analise
dos dados. No entanto, foi possivel otimizar o processo de escrita da andlise e,
com o suporte do orientador, concluir o trabalho dentro do prazo estipulado
para a submissao a banca em marco de 2025. Assim, o primeiro trimestre de
2025 foi integralmente dedicado a finalizacao das analises das entrevistas e a
redacao do trabalho final, garantindo o cumprimento do cronograma
estabelecido pelo PPGA.

No primeiro capitulo desta dissertacao, intitulado ‘Curadoria de Arte e
Plataformas Digitais’, meu objetivo é analisar a evolucao da pratica curatorial
no contexto das transformacdes tecnologicas, destacando como a

digitalizacdao impactou a forma como exposicoes sao concebidas, mediadas e
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acessadas. Paraisso, discuto a trajetoria da curadoria desde suas origens até a
era digital, examinando marcos histéricos e mudangas conceituais que
redefiniram o papel do curador e dos espacos expositivos. Além disso, abordo
a ascensao das plataformas digitais como novos ambientes para a arte,
analisando como essas ferramentas ampliam o alcance da curadoria,
democratizaram o acesso as obras e criaram possibilidades para a mediagao
artistica.

Também investigo os impactos da digitalizacdo na curadoria,
explorando tanto as vantagens quanto os desafios das exposicoes virtuais. A
virtualizacdo das praticas curatoriais trouxe inovagoes significativas,
permitindo novas formas de interacdo e engajamento do publico, mas
também levantou questoes sobre a materialidade da obra, a autoria e a
preservacao digital. Assim, ao longo do capitulo, busco refletir criticamente
sobre essas mudancas, considerando como a curadoria digital pode tanto
ampliar a visibilidade artistica quanto gerar novos obstaculos na legitimacao
e valorizacdo das obras no cenario contemporaneo.

Em especial, dedico o segundo capitulo, ‘Participacdo das mulheres na
producdo e curadoria de arte, as vozes de pesquisadoras e artistas-curadoras
mulheres que, ao longo da histéria, desafiaram o siléncio imposto sobre as
narrativas femininas no campo da arte. A proposta é destacar as
contribuicoes de autoras que, por meio de suas pesquisas e obras, tém dado
visibilidade a atuacao feminina em um contexto dominado pelo patriarcado.
Assim, ao selecionar apenas vozes femininas, nao pretendo excluir as
perspectivas masculinas, afinal reconheco a importancia da pluralidade de
pensamentos na construcao da histéria da arte. Porém, meu foco recai sobre
a urgéncia de ressaltar o papel das mulheres que, apesar de sua significativa
participacdo, muitas vezes permanecem invisiveis.

Embora nao possa afirmar que todas as autoras abordadas no segundo
capitulo se identifiquem explicitamente com o movimento feminista, todas
elas, de alguma forma, tém se posicionado em prol da visibilidade feminina.
Ao darvozaessas autoras, busco sublinhar a relevancia de seus trabalhos que,

com suas reflexdes e pesquisas, tém quebrado barreiras e reconstruido a
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histéria da arte a partir de uma perspectiva mais inclusiva e equitativa. O
capitulo, portanto, serve também como uma homenagem a essas pensadoras
e criadoras, que, mesmo em um mundo predominantemente machista,
conseguiram se destacar e influenciar o discurso artistico.

No segundo capitulo, optei por utilizar o nome completo das autoras ao
invés de apenas seus sobrenomes, com o intuito de evidenciar a identidade
feminina. Isso porque sei que, muitas vezes, ao utilizar apenas o sobrenome,
corre-se o risco de obscurecer a identidade da autora, fazendo com que sua
contribuicao seja percebida de forma neutra ou até associada ao masculino.
Essa escolhavisa, portanto, ressaltar a mulher como sujeito ativo na producao
do conhecimento, combatendo a invisibilizacao que, historicamente, tem
ocorrido nao apenas nas representacoes artisticas, mas também na
construcao do préprio campo académico. Ao colocar em evidéncia o nome
completo, busco sublinhar a relevancia e a autoria feminina em um universo
em que as mulheres frequentemente sao deixadas a margem.

Com este segundo capitulo, quero chamar atencdo para a
invisibilizacao das mulheres na histéria da arte, evidenciando como, ao longo
do tempo, suas contribuicoes foram sistematicamente minimizadas. A partir
das obras e dos escritos dessas mulheres, pretendo levar o publico
interessado a refletir sobre como as praticas curatoriais e as producoes
artisticas femininas tém sido fundamentais para reconfigurar as
representacoes culturais e sociais, desafiando a estrutura patriarcal que
ainda prevalece no campo artistico.

No terceiro capitulo, ‘Estudos de Casos: Plataformas Digitais e a
Curadoria Feminina no Brasil em 2021 e 2022’, busco analisar o papel das
curadoras na construcao de exposicOes virtuais no contexto brasileiro,
enfatizando sua atuacao em plataformas digitais durante o biénio 2021-2022.
A pesquisa parte do reconhecimento de que a curadoria no ambiente virtual
se configura como um campo em expansao, no qual as estratégias curatoriais
tradicionais sao ressignificadas em funcao das especificidades da mediagao
digital. Dessa forma, examino como as artistas-curadoras brasileiras Mari

Nagem e Marcela Vieira se apropriam dessas plataformas, quais
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metodologias empregam e de que maneira suas praticas dialogam com os
desafios e possibilidades inerentes ao meio digital.

Além disso, este terceiro capitulo tem como objetivo compreender em
que medida as exposigoes virtuais analisadas contribuem para a ampliacao
da visibilidade de artistas mulheres e para a construcao de novas narrativas
no campo da arte digital. Para isso, investigo a relacdo entre curadoria e
tecnologia, considerando aspectos como acessibilidade, engajamento do
publico e a experimentacao estética proporcionada pelos suportes digitais. A
partir desses estudos de caso, pretendo evidenciar o impacto da curadoria
feminina na consolidacao de espacos expositivos virtuais no Brasil e refletir
sobre a poténcia das plataformas digitais enquanto dispositivos criticos e

criativos para a arte contemporanea.
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1. CURADORIA DE ARTE E PLATAFORMAS DIGITAIS

Neste primeiro capitulo, abordaremos sobre a relacdo entre a
curadoria de arte e as plataformas digitais, destacando sua evolucao histérica
e o impacto das tecnologias digitais nesse campo. A curadoria, que comegou
como uma pratica ligada a colecOes privadas e gabinetes de curiosidade,
passou por transformacoes significativas para se tornar uma pratica
multifacetada e profissionalizada. Neste sentido, os principais objetivos desse
capitulo sao investigar a ascensao das plataformas digitais no sistema da arte
e os desafios e vantagens que surgem com a digitalizacao das praticas
curatoriais.

Antes de iniciar as discussdes, observamos que a literatura
especializada convergiu para algumas distincdes Uteis entre praticas
curatoriais mediadas por tecnologia e categorias de obras. Abaixo,
sistematizamos os termos frequentemente utilizados com base em fontes de
referéncia do campo da arte, museologia digital e curadoria de novos meios.
A diferenciacao desses termos é fundamental porque cada um deles implica
condicoes especificas de producao, circulacao, mediagao e preservacao das
obras de arte. Ao distinguir entre curadoria digital, curadoria online e
curadoria na web, por exemplo, torna-se possivel compreender se o foco esta
na infraestrutura técnica, na mediacao em rede ou na exploracao da internet
como meio artistico em si.

Da mesma forma, separar obras nativas digitais? de obras digitalizadas?

permite reconhecer a diferenca entre aquilo que nasce em ambiente digital —

2 S3o0 obras criadas originalmente em formato digital (frequentemente dependentes de
software, sistemas operacionais, rede ou banco de dados) e cuja autenticidade envolve componentes
imateriais (codigo, dependéncias) e contextuais (plataforma, ambiente). Em net art (arte de/para a
internet), por exemplo, a obra “vive” online e explora propriedades especificas da rede. Instituicdes
como Tate e Rhizome descrevem essa condicio ao falar de digital art e net art (arte feita ou apresentada
com tecnologia digital, e arte criada para “viver’ na internet), e desenvolvem metodologias de
preservacéo e re-apresentacdo (emulacio, reenactment, rehosting) (DCC, 2025a).

3 SA0 obras originalmente analdgicas (pinturas, negativos fotograficos, fitas, esculturas,
documentos) que foram convertidas para o digital por processos de captura (escaneamento, fotografia,
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e depende dele para existir — e aquilo que é apenas convertido para esse
suporte. Essa precisao conceitual evita ambiguidades, orienta metodologias
curatoriais adequadas e contribui para o desenvolvimento de politicas
culturais, de preservacao e de exibicao coerentes com as especificidades de
cada categoria.

Em sentido estrito, ‘curadoria digital se consolidou, primeiro, na
ciéncia da informacdo, como o conjunto de processos para gestao,
preservacao e agregacao de valor a materiais digitais ao longo de todo o seu
ciclo de vida (planejamento da criacéo, descricao por metadados, preservacao
e acesso). Essa acepcdo é normatizada pelo Digital Curation Centre (DCC) e
pelo seu Curation Lifecycle Model (Modelo do ciclo de vida da curadoria),
frequentemente adotado por museus e arquivos para colecoes digitais e time-
based media (DCC, 2025b). Em curadoria de arte, o termo é empregado
quando o curador incorpora essas praticas ao ciclo curatorial (da pesquisa a
preservacdo  pés-exposicdo), incluindo  documentacdo  técnica,
versionamento e politicas de emulacdo/migracao. Portanto, “curadoria
digital” enfatiza processos e infraestrutura que tornam possivel expor,
documentar e manter obras digitais (e seus contextos) no longo prazo (Abbott,
2008; DCC, 2025b).

Ja o termo ‘curadoria online’ pode-se referir a programas, exposicoes e
narrativas curatoriais concebidas para serem experimentadas na internet—
isto é, publicacio e mediacdo em ambientes web (sites expositivos,
plataformas dedicadas, narrativas multimodais, social media). Aqui, o autor
explica que o foco esta na distribuicao e mediacdo em rede: arquitetura de
informacao, hipertextualidade, acessibilidade, métricas de uso e formatos

especificos (tour web, exposicdo navegavel, sala virtual, streaming

digitalizacdo audiovisual). A digitalizacdo facilita acesso, difusdo e certas formas de conservacédo, mas
nao torna a obra “nativa digital” seu original permanece analdgico, e as copias digitais sdo
representacoes. Na gestdo museoldgica, entram no mesmo ciclo de curadoria digital para fins de
metadados, preservacéo e acesso, porém com requisitos técnicos distintos (ex.: fidelidade de captura).
O DCC inclui “melhores praticas em digitalizacdo e documentacao” dentro do escopo de curadoria
digital, deixando clara a diferenca entre natividade e representacdo (DCC, 2025a).
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performativo). A literatura e a pratica institucional desde os anos 1990 — de
projetos como ada'web* e ArtBase® — ajudaram a estabilizar essa categoria ao
abordar com rigor desafios de comissionamento, documentacdo e
preservacao de exposicoes born-online (Clewley, 2001).

Quanto ao temo ‘curadoria na web), ele estaria proximo de ‘curadoria
online’, mas costuma sublinhar a web como meio (e ndo apenas como canal).
Em outras palavras, trabalha com a materialidade de rede: links, protocolos,
navegadores, laténcia, plataformas e publicos distribuidos. Em net art e
praticas emrede, essa énfase desloca o cubo branco para contextos flexiveis e
distribuidos, exigindo modelos curatoriais que lidem com atualizagdo
continua, interatividade, participacdo e interdependéncia com
servigos/infraestruturas externas. Pesquisas e projetos de referéncia tratam
explicitamente de “exibir” obras cujo comportamento é processual, interativo
e distribuido—e ndo apenas coloca-las “online” (Clewley, 2001; DCC, 2025b).

A ‘curadoria digital (processos, preservacao, infraestrutura) atravessa
tanto obras nativas digitais quanto digitalizadas, e é transversal a pratica
curatorial contemporanea (DCC, 2025b). Ja ‘curadoria online’ e ‘curadoria na
web’ sdo mais frequentemente associadas a modos de
apresentacao/mediacdo: toda curadoria na web é online, mas nem toda
curadoria online explora a web como matéria (por exemplo, um catalogo
digital esta online; um happening hipertextual, multiusuario e dependente de
APIs é “na web” enquanto meio). Do mesmo modo, “obras nativas digitais”
demandam nao sé exibicdo, mas estratégias técnicas e conceptuais para
preservacao e re-apresentacao (emulacdo, documentacdo comportamental),
a0 passo que as obras “digitalizadas” requerem fidelidade de representacao e
metadados robustos. Essas distin¢des estdo no centro de debates classicos

sobre “exibir” novos meios e sobre a curadoria de arte em rede (DCC, 2025a).

4 Disponivel em: <http://www.adaweb.com/>.

5 Disponivel em: <https://artbase.rhizome.org/wiki/Main_Page>.
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Por isso, destacamos a importancia de analisar o crescimento das
plataformas digitais no sistema das artes e discutir os beneficios e as
dificuldades que acompanham a digitalizacao das praticas curatoriais. Assim,
o subcapitulo a seguir vai explorar desde os primoérdios da curadoria até sua
adaptacao contemporanea, enfatizando a importancia de compreender o
papel das curadoras na mediacdo entre a arte e o publico em um contexto
digital. Além disso, discutiremos como as plataformas digitais possibilitam
novas formas de interacao e colaboracao entre artistas, curadoras e o publico,
ampliando o alcance e a acessibilidade da arte.

Neste sentido, temas como a preservacao digital, a autenticidade das
obras e a criacao de exposicOes virtuais sao abordados, ressaltando as
oportunidades e obstaculos que o processo de digitalizacdo impde nesse
campo. Também buscamos enfatizar como essas mudancas estdo
redesenhando a experiéncia estética e cultural do publico, ao mesmo tempo
em que desafiam as curadoras a adaptarem suas abordagens e praticas.
Assim, este primeiro capitulo serve como uma importante reflexao sobre a
interseccao entre arte, tecnologia e sociedade contemporanea, tornando

visiveis as complexas dinamicas que norteiam a curadoria digital.

11. EVOLUCAO HISTORICA DA CURADORIA DE ARTE

A curadoria de arte é uma pratica que evoluiu significativamente ao
longo dos séculos, refletindo mudancas nas dinamicas sociais, culturais e
tecnologicas (Arantes, 2011; Barbosa, 2013). Desde as suas origens em
colecoes privadas e gabinetes de curiosidades até o papel contemporaneo das
plataformas digitais, a curadoria se transformou em uma area complexa e
multifacetada. Assim, antes de discutir o seu papel na contemporaneidade,
este capitulo vai revisitar as origens da curadoria a fim de fazer uma rapida
contextualizacao.

De acordo com Pomian (1990), a pratica curatorial pode ser rastreada

desde as colec¢oes privadas dos aristocratas e da nobreza europeia dos séculos
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XVI e XVII. Esses colecionadores montavam gabinetes de curiosidades, onde
armazenavam e exibiam objetos de arte, artefatos “exoticos” e itens
cientificos. O autor explica que estas colecoes privadas eram mais do que
simples acervos de objetos valiosos, eram também uma forma de
demonstracdo de conhecimento e prestigio social naquela época (Pomian,
1990).

Com a criacao dos primeiros museus publicos, como o Museu Britanico
em 1753, em Londres, e o Louvre em 1793, em Paris, a curadoria comecou a se
profissionalizar. Segundo Bennett (1995), os curadores se tornaram
responsaveis pela selecao, preservacgao e interpretacao das colegoes dessas
instituicoes. Essa fase marcou a transicao de colecoes privadas para
instituicoes publicas, quando se ampliou o acesso ao conhecimento e a
cultura no contexto politico e econémico de implantacdo da democracia
liberal sobretudo no continente europeu (Bennett, 1995).

A partir do século XIX, com a “proliferacao” de museus permanentes e
de eventos como bienais internacionais e exposicoes de arte com tematicas
inovadoras, a figura do curador ganhou mais destaque. Eilean Hooper-
Greenhill (1992) explica que os curadores deixaram de apenas cuidar das
colecOes. Passaram a desempenhar um papel educacional, mediando o
conhecimento e a experiéncia estética para o publico. Essa atuacao se tornou
crucial a medida que os museus ganharam mais notoriedade como espacos
de formacédo cultural (Hooper-Greenhill, 1992).

Nesse periodo, segundo informacdes do Instituto Brasileiro de Museus
(2011), tivemos a criacdo do Museu Real (hoje Museu Nacional da Quinta da
Boa Vista), no ano de 1818, por meio de decreto do entdo principe regente de
Portugal, D. Jodo VI. Em 1826, quatro anos depois da Proclamacao da
Independéncia, inaugurou-se o primeiro saldo da Academia Imperial de
Belas Artes, que pode ser considerado um dos antecedentes do atual Museu
Nacional de Belas Artes (IBRAM, 2011).

Entdo chegamos ao século XX, quando ocorrem diversas mudancas
radicais para a curadoria de arte, principalmente, impulsionadas por

movimentos artisticos de vanguarda e por transformacoes sociopoliticas.
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Priscila Arantes (2011) discute a evolucdo da curadoria de arte destacando que,
historicamente, o papel do curador estava atrelado a manutencao e exibicao
de acervos em museus. No entanto, naquelas ultimas décadas, esse papel
ganhou novos contornos. O curador passou a atuar ndo apenas como
conservador-chefe, mas também a realizar projetos curatoriais
independentes, imprimindo uma visdo autoral as exposicoes (Arantes, 2011,
p. 2554).

Deste modo, Obrist (2008) afirma que a exposicdo passou a ser vista
como uma obra de arte em si, com curadores como Harald Szeemann e
Pontus Hultén explorando novas formas de apresentacao e interpretacao de
arte. Szeemann, em particular, é conhecido por suas exposi¢oes inovadoras,
como When Attitudes Become Form (1969) (ver Imagem 1 abaixo), no
Kunsthalle Bern, na Suica, um projeto que desafiou as convencgoes

tradicionais de exibicdo (Obrist, 2008).

Imagem 1: When Attitudes Become Form (1969) no Kunsthalle Bern, Suica.

Fonte: <https://museu.io/tema/exposicao/when-attitudes-become-form-1969/>.

Essa exposicao marcou uma mudanca crucial ao apresentar o papel do
curador nao apenas como mediador, mas também como criador,
transformando a exposicdo em uma obra de arte em si mesma (Obrist, 2008).
Essa transformacao ressoa diretamente com as evolugoes que levaram a era
digital, em que a curadoria se adaptou as novas plataformas e ferramentas

tecnologicas.
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No contexto de When Attitudes Become Form (1969), Szeemann
promoveu uma abordagem mais experimental e fluida para a exibicao de arte.
Ele permitiu que os artistas participassem ativamente da instalacao das
obras, o que contribuiu para uma mudanc¢a na maneira como as exposicoes
eram concebidas. A exibicao de processos, atitudes e gestos artisticos, em vez
de objetos finalizados, refletia o espirito da época e ajudou a redefinir o que
constituia uma “exposicdo de arte” (Obrist, 2008). Esse espirito inovador de
Szeemann antecipou as discussoes contemporaneas sobre curadoria,
especialmente no ambiente digital, onde os curadores podem trabalhar com
midias dindmicas e interativas.

No Brasil, também houve grandes mudancas. A Bienal Internacional de
Arte de Sao Paulo, desde sua criacao em 1951, passou por diversas
transformacoes em seu formato e curadoria. Inicialmente, as exposicoes
eram organizadas com base em representacoes nacionais, refletindo um
modelo tradicional de pavilhdes por pais. Priscila Arantes (2011) cita a
importante atuacao de Walter Zanini na 162 e 172 edicdo da Bienal
Internacional de Sdo Paulo (1981 e 1983 respectivamente), quando, por
exemplo, aboliu temporariamente a montagem de espacos reservados por
paises, visando uma abordagem mais integrada e menos segmentada. Apesar
dessa iniciativa, as representacoes nacionais foram retomadas nas edicoes
subsequentes e permaneceram até 2006, quando foram definitivamente
eliminadas. A partir da 272 Bienal, em 2006, sob a curadoria de Lisette
Lagnado, a exposicao adotou uma estrutura tematica e conceitual, sem
divisdes por pais, refletindo uma tendéncia contemporanea de valorizar
dialogos transnacionais e enfoques curatoriais mais amplos.

Dentro deste contexto vale destacar a secao de Arte Postal da 162
Bienal Internacional de Sao Paulo que reuniu artistas de diferentes
nacionalidades para experimentar novas possibilidades e
intercambiar trabalhos em uma rede paralela ao “circuito oficial”
das artes (a arte postal foi uma das primeiras modalidades de evento
atratar como arte a comunicacao emrede e em grande escala; para

alguns pensadores ela é vista como uma das precursoras da net art)
(Arantes, 2011, p. 2556).
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A autora esclarece que o uso dos meios de comunicacao pelos artistas
frequentemente envolvia ndo apenas a experimentacao com a linguagem,
mas também uma critica ao espaco institucional, levando a criacao de novos
circuitos para a circulacdo da producao artistica. Segundo Priscila Arantes
(2011), houve um deslocamento na figura do curador, que agora se articula em
exposicoes temporarias e incorpora outros espagos e formatos expositivos,
muitas vezes com um carater autoral. Ela explica que essa mudanca é
atribuida ao florescimento do mercado de arte, ao aumento das exposicoes
temporarias e a emergéncia de megaexposicoes, como bienais e documentas,
que tornaram a presenca do curador essencial para sua organizacao.

Durante este periodo, a curadoria também comecou a envolver
questdes criticas e tedricas, refletindo preocupacoes com identidade, politica
e sociedade. O'Neill (2012) argumenta que a pratica curatorial passou a ser
vista como uma forma de producao de conhecimento e de ativismo cultural.
A maioria das bienais, por exemplo, tém a “globalizacdo” como tema principal,
ao mesmo tempo em que questionam as bases ideolégicas do proprio evento
como um produto da globalizacdo que se restringe a grande exposicao como
seu principal resultado (O'Neill, 2012, p. 81, traducdo nossa).

Por outro lado, O'Neill (2012) argumenta que o mundo da arte é diverso
e global, o que torna dificil distinguir suas varias expressoes. Entre os anos
1990 e 2010, surgiram muitos modelos de exposicoes, que, embora ja nao
sejam uma novidade, mostram tanto o potencial quanto os desafios de reunir
diferentes representacoes em um Unico espaco (O'Neill, 2012, p. 84, traducao
nossa). Nesse contexto, as bienais nio se limitavam apenas a exibir obras de
arte, mas também promoviam discussdes sobre como a arte é produzida e
distribuida, tornando-se um espaco de dialogo e reflexao.

A proliferacdo das bienais ocorreu em um momento em que a
curadoria se abriu para se tornar um campo expandido que ia além
da mera exibicdo e producao material, para levar em conta os
modos discursivos e distributivos de troca e, a0 mesmo tempo, agir
como um catalisador para desafiar o que sabemos e as maneiras
pelas quais isso se torna conhecido. Embora a expansao do modelo
de exposicao bienal seja um sintoma e uma condicao de nossa era

globalmente conectada, suas inimeras formas proporcionaram
pequenos momentos de resisténcia, dissenso, antagonismo e
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“contraespetaculo” em relacdo as grandes narrativas da histéria da
arte, da cultura do consumo, do entretenimento de massa e das
forcas hegemonicas do capitalismo global orientadas pelo mercado
(O'Neill, 2012, p. 84, traducdo nossa).

Embora essas exposicoes sejam caracteristicas de uma era global
interconectada, O'Neill (2012) sugere que elas também oferecem uma
plataforma para questionar e desafiar narrativas dominantes. Momentos de
resisténcia e dissenso podem surgir dentro dessas bienais, permitindo que
vozes alternativas se manifestem contra as narrativas hegemonicas da arte,
do consumo e do capitalismo (O'Neill, 2012). Assim, as bienais se tornam um
espaco onde a arte pode nado apenas refletir a sociedade, mas também
contesta-la, promovendo uma critica ao status quo.

Neste contexto, um fato curioso chamou atencao no Brasil. No dia da
abertura da 282 Bienal Internacional de Sdo Paulo (2008), um grupo formado
por cerca de 40 pichadores “ocupou” o pavilhdo no Parque do Ibirapuera e
pichou parte do segundo andar que se encontrava vazio (como proposto pela
prépria curadoria para discutir a questao do “vazio” na arte). Sob curadoria de
Ivo Mesquita, aquela bienal foi intitulada Vivo Contato, mas ficou conhecida na
imprensa brasileira como Bienal do Vazio. A esse respeito, Cinara Barbosa
(2013) problematiza o “esvaziamento” de obras deixado no segundo andar do
pavilhao Ciccillo Matarazzo ao referir-se criticamente a atuagao do curador e
a competéncia da curadoria na relacao dos sistemas entre arte, artista e
producao de sentidos de trabalhos expostos publicamente. A autora também
relembra que o projeto curatorial explorava questionamentos - que ja
circulavam preponderantemente no inicio daquela década - sobre o “boom”
de bienais no mundo (Barbosa, 2013, p. 136).

Assim, o ato dos pichadores exemplifica a ideia de que o espaco
expositivo também pode servir como plataforma de resisténcia e contestagao
na sociedade. A acdo dos ativistas nao apenas desafiou a narrativa
predominante da arte institucional, mas também questionou a relacdo entre
arte, espaco publico e acessibilidade. Essa acao pode ser vista como um
reflexo do processo de ampliacao que a curadoria comecou a incorporar ao

longo do século XX. Desde as inovagoes de curadores como Szeemann com
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suas exposicoes experimentais, como When Attitudes Become Form (1969), a
ideia de que o curador poderia mediar novos didlogos e tensionar as
fronteiras da arte e da sociedade foi ganhando forca (Obrist, 2008, traducao
nossa).

Na Bienal de 2008, a proposta curatorial de discutir o “vazio” abriu um
espaco que, simbolicamente, foi apropriado pelos ativistas como uma critica
direta a propria instituicdo e ao sistema da arte. Assim como O'Neill (2012)
argumenta que as bienais oferecem “momentos de resisténcia, dissenso e
antagonismo’, a acao dos pichadores foi uma manifestacdo direta desse
espirito critico. A intervencao dos pichadores ilustra como, em um contexto
globalizado, as exposicoes podem se transformar em locais onde vozes
alternativas se manifestam, desafiando as normas hegemonicas da arte e da
cultura do consumo.

Além disso, a curadoria também pode ser vista como uma pratica que
busca incorporar o que esta excluido da historia, evidenciando a importancia
de apresentar documentos e obras que refletem narrativas diversas e muitas
vezes marginalizadas (Arantes, 2011, p. 10). Um exemplo brasileiro é o projeto
curatorial I/legitimo: dentro e fora do circuito, desenvolvido por Priscila
Arantes e Fernando Oliva em 2008 no Museu da Imagem e do Som (MIS) e no
Paco das Artes (ver Imagem 2 abaixo), que reuniu 42 artistas e coletivos de
diversos paises, incluindo Australia, Brasil, Canada, Espanha, EUA, Franca,
Inglaterra, Peru, Roménia e Uruguai. Segundo Priscila Arantes (2011). O
objetivo foi investigar os processos e mecanismos que levam a incorporagao
e legitimacao das obras de arte e dos artistas, bem como aqueles que os

colocam a margem do circuito da arte em diferentes niveis de insercao.
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Imagem 2: I/legitimo: dentro e fora do circuito no Pago das Artes (Arantes; Oliva, 2008).

Fonte: <https://pacodasartes.org.br/exposicao/i-legitimo/>.

Essa abordagem curatorial, que visa explorar os mecanismos de
legitimacao e marginalizacao da arte, ressoa com as mudancas estruturais na
curadoria, da era dos museus fisicos a era digital. Com a ascensao das
plataformas digitais, essa discussao sobre inclusao e exclusao ganha novas
camadas. A digitalizacdo da arte e a possibilidade de realizar exposicoes on-
line permitiram o acesso a uma maior diversidade de vozes e ampliacao do
circuito artistico (Gere, 2009, p. 81, traducdo nossa). No entanto, como
apontam estudiosos, a legitimacao no mundo digital também segue padroes
de exclusao, especialmente em relacdo ao acesso a tecnologia e as
plataformas que tém maior visibilidade (Graham; Cook, 2010, p. 25, traducéo
nossa). O projeto I/legitimo se encaixa nesse contexto como uma reflexao
critica sobre a insercao dos artistas no circuito, uma questao que, na era
digital, se amplifica com a visibilidade global, mas também com novos
desafios de exclusao digital.

Vale ressaltar que o problema nao se limita apenas a exclusao digital,
mas abrange também a existéncia de uma hierarquia algoritmica que
influencia diretamente a visibilidade e a reputacdo de determinadas obras e
artistas em detrimento de outros. Esse processo nao é resultado exclusivo das
escolhas curatoriais, mas decorre, em grande parte, dos mecanismos
automatizados das plataformas digitais, que priorizam conteidos com base

em critérios como engajamento, popularidade e padroes de consumo. Nesse
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sentido, a “plataformizacdo” da cultura opera com logicas distintas das
praticas curatoriais tradicionais, uma vez que nao estd necessariamente
orientada por valores educativos, reflexivos ou criticos, mas por dinamicas
algoritmicas que favorecem a légica do mercado e a maximizagao da atencao.

De fato, com a ascensao da internet e das tecnologias digitais no final
do século XX e inicio do século XXI, a curadoria de arte entrou em uma nova
fase. As plataformas digitais permitiram novas formas de exibicao e interacao
com o publico (Arantes, 2011). Assim, as exposi¢oes virtuais, colecoes on-line
e a mediacao digital transformaram a pratica curatorial, tornando-a mais
acessivel e interativa (apesar da exclusdo digital).

Para delimitar o papel do curador, € possivel elencar algumas tarefas e
especialidades tanto na curadoria de arte em ambientes fisicos quanto em
espacos virtuais que caracterizam esse campo de atuacgdo. Cinara Barbosa
(2013) explica que sdo etapas como elaboracdo do planejamento e da ideia,
pesquisa iconografica, definicdo da planta conceitual do espaco, criacao de
composicdo da forma visual, expografia (design, mobilidrio, sistema de
seguranca, controle ambiental); elaboracdo do projeto museologico
(documentacdo do projeto, plantas da arquitetura e desenhos descritivos,
elaboracdo de textos, orcamento, cronogramay); e execucao (montagem), entre
outros, de acordo com um plano técnico em conformidade com “diretrizes
expologicas”, ou seja, adequadas a esta area teérica que estuda a exposicao
(Barbosa, 2013, p. 140). No entanto, a curadoria digital ndo se limita a transpor
exposicoes fisicas para o ambiente virtual e/ou on-line, mas explora as
possibilidades Unicas oferecidas pelas tecnologias digitais.

Para exemplificar, Priscila Arantes (2011) cita o Projeto Calhau®

desenvolvido por Giselle Beilgueman em 2006, e que reuniu 25 artistas

6 Lancado em 2006, o projeto foi concebido por Facundo Guerra e Giselle Beiguelman, e teve
direcdo executiva de Roberta Alvarenga. De acordo com informacoes do sitio eletrdnico do projeto,
‘Calhau é o lado B da midia: o resto, o refugo, a sobra. No jargao jornalistico, designa matérias
engavetadas e nao utilizadas. Na midia eletronica, significa o espaco ndo comprado por anunciantes e
geralmente preenchidos com propagandas do préprio provedor. Enfim, na web, calhau é o espaco da
comercializacao que responde a légica do mercado capitalista informacional e ao universo do e-biz.
Invadir a grade publicitaria da web e da rede eletromidia com trabalhos experimentais, isto &, chamar
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atuantes na interface entre arte, midia e tecnologia para participar de uma
“antiexposicao” em espacos publicitarios de sitios eletronicos. A autora
explica que a proposta consistiu em ocupar os buracos da programacao de
anuncios publicitarios on-line e de painéis eletronicos situados na paisagem
urbana, a partir da criacdo de banners (faixas publicitarias utilizadas na
internet) que seriam “infiltrados” em sitios eletrénicos, como Canal
Contemporaneo, Erika Palomino, Glamurama, Mix Brasil, Rraul.com e Trdpico.
Roberto Moreno, um dos [artistas] criadores convidados, comenta:
“O'Calhau' é quase anarquico: invade espagos comerciais, ainda que
autorizados. MST sem causa: pronto, invadi, tornei ttil de acordo
com meu ponto de vista, rettil”. Outro convidado, o artista e
professor da ECA - USP, Gilbertto Prado, que atua no projeto em
parceria com Fabio Oliveira Nunes, arremata: “O projeto 'Calhau'
tem um aspecto subversivo muito atraente: perverter a funcado
original da publicidade eletronica, criando ruido e alcancando

leitores destituidos de qualquer expectativa artistica” (Arantes,
2006, p.1).

No texto, Priscila Arantes (2006) sugere que ao introduzir trabalhos
experimentais nos espacos publicitarios da web e nas redes de midia
eletronica, ou seja, ao convidar artistas a ocupar esses espagos normalmente
destinados a comercializacdo, ocorreu uma interrupgao intencional na
continuidade esperada desses ambientes. Isso teria criado um gap ou uma
descontinuidade - segundo a autora, uma forma de subversdo (Arantes,
2006). Assim, essa intervencao rompe com a logica tradicional da publicidade
on-line, perturbando o fluxo comercial ao introduzir contetidos artisticos e
criticos.

Nesse sentido, o projeto transcende os limites da arte e questiona as
estratégias de consumo e publicidade no ambiente da web. O foco nao esta
apenas nas questoes de linguagem, mas principalmente nos interesses de

mercado e nas agendas ideoldgicas associadas aos grandes meios de

criadores para ocupar estes ‘espacos-mercadorias’ é, antes de tudo, criar um gap, uma
descontinuidade, como assinalaria Foucault, que aqui funciona como uma subversao na logica da
publicidade on-line (Arantes, 2006, p. 1).
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comunicacao digital, que simultaneamente servem a propésitos tao distintos
quanto a arte, a informacao e a publicidade (Arantes, 2006).

Essareflexao de Priscila Arantes (2006) dialoga com a analise de Walter
Benjamin (2018) sobre a desintegracdo da aura nas producoes artisticas na
modernidade e a substituicdio do valor de culto pela légica da
reprodutibilidade e da exposicdo. Assim como Benjamin (2018) argumenta
que a producdo em massa altera a fruicdo da arte, Priscila Arantes (2011)
observa que a ocupacao dos espacos digitais - moldados pelos interesses
comerciais - coloca a arte em um novo contexto, onde a reprodutibilidade e a
exposicao sao regidas pelas dinamicas de consumo e publicidade. Assim,
ambos os autores apontam para uma transformacao na forma como a arte é
produzida e consumida, moldada pelas novas légicas do mercado e dos meios
de comunicacao.

Nao obstante, diversos artistas ja haviam subvertido os codigos triviais
da publicidade. Priscila Arantes (2006) cita as obras de Andy Warhol, nos anos
1960, que chamaram atencao para os icones da sociedade de consumo. Outro
exemplo citado pela autora é Antoni Muntadas, nos anos 1980, que
desenvolveu This is not an advertisement (ver Imagem 3 abaixo) - uma
intervencao realizada em um teldo publicitario na Times Square, em Nova
York, como parte de um programa de arte publica em que participaram

inameros artistas.

Imagem 3: This is not an advertisement (Muntadas, 1985).

Fonte: <https://www.museoreinasofia.es/en/collection/artwork/not-advertisement>.
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A essa altura € legitimo observar que a importancia do Projeto Calhau
reside na sua capacidade de expandir o conceito de curadoria para além dos
espacos institucionais, conforme Priscila Arantes (2011) menciona,
incorporando novos circuitos e formatos que dialogam com a cultura
contemporanea. Ao ocupar espacos publicitarios, o projeto transforma a
cidade em um espaco de manifestacao artistica, promovendo uma interagao
direta com o publico e desafiando as convencdes sobre onde e como a arte
pode ser experienciada. Essa abordagem é emblematica da evolugao da
curadoria, que passou a incluir praticas que valorizam a participacdao do
publico e a colaboracdo entre artistas e curadores (Arantes, 2011, p. 2557).

Essa evolucao da curadoria de arte ocorreu porque a relacao entre o
processo e a obra de arte se intensificou na era digital. A curadoria digital
desafia o papel estatico dos objetos de arte. Em muitos casos possibilita
permitir uma interacdo do publico com as obras em tempo real e,
consequentemente, uma participacao em sua evolucao. Exposicoes on-line,
como as promovidas por plataformas digitais e museus virtuais, podem
apresentar ndo apenas objetos, mas também narrativas e interacoes,
expandindo as possibilidades de engajamento do publico (Graham; Cook,
2010). Além disso, a flexibilidade digital permite que curadores
experimentem com formatos multimidia, reconfigurando o espaco expositivo
de maneiras que seriam impossiveis nos museus fisicos tradicionais.

De modo geral, a curadoria em plataformas digitais ampliou a
participacdo e a colaboracao. Curadores e artistas podem agora trabalhar
juntos em tempo real, independentemente de sua localizacao geografica, e o
publico pode interagir e contribuir para as exposicoes de maneiras novas e
inovadoras (Graham; Cook, 2010). Assim, conclui-se que a evolucdo da
curadoria de arte pode ser vista como reflexo de uma trajetéria dinamica que
acompanhou as transformacodes sociais, culturais e tecnologicas ao longo dos
séculos. Desde as colecoes privadas dos gabinetes de curiosidades até as

exposicoes virtuais em plataformas digitais, a pratica curatorial se adaptou e
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evoluiu, continuando a desempenhar um papel vital na mediacao entre a arte

e o publico.

12. A ARTE NAS REDES E PLATAFORMAS DIGITAIS

A era digital trouxe mudancas profundas para diversas areas da
sociedade, incluindo o campo da arte (Arantes, 2021; Bulhdes, 2020). Neste
subcapitulo, vamos explorar o impacto que as tecnologias digitais
representaram para a curadoria de arte, buscando evidenciar as
transformacoes para artistas e curadoras.

Asredes e plataformas digitais emergiram como espacos significativos
para a exibicao e a mediacao da arte, transformando a maneira como artistas,
curadores e o publico interagem com obras de arte. E por isso que destacamos
a importancia de compreender como 0s avancgos tecnoldgicos estao
transformando as sociedades contemporaneas. Assim, as perspectivas de
Castells (2013) e Lévy (2010) convergem para a compreensdo de que as
transformacodes sociais contemporaneas estao profundamente ligadas aos
avancos tecnologicos, que tém permitido uma maior interconexao e
participacdo dos individuos na producao e disseminacao de contetido cultural
e informacional.

Asredes de computadores, os softwares de codigo aberto (inclusive
protocolos de internet) e o rapido desenvolvimento da capacidade
de comutacao e transmissao digital nas redes de telecomunicacoes
acarretaram a expansao da internet apés a sua privatizacao na

década de 1990 e a grande generalizacdo do seu uso em todos os
campos de atividade (Castells, 2013, p. 9).

Neste texto, Castells (2013) explica que, com o progresso das
tecnologias, dispositivos e aplicagoes que dao suporte a proliferacdo de
espacos sociais na internet, foi possivel desenvolver redes horizontais de
comunicacao interativa que conectam o local e o global no momento
escolhido. Ou seja, intensifica-se o ritmo e amplia-se o espectro de uma nova
tendéncia: a formacao de um sistema de comunicacao digital multimodal e

multicanal que integra todas as formas de midia.
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No campo das artes, destaca-se o lancamento de The Thing (1991), um
centro de pratica e teoria de novas midias, foruns sociais e projetos de arte on-
line fundado por Wolfgang Staehle no inicio da década de 1990. A plataforma
assumia o formato de um sistema de quadro de avisos discado e buscava
facilitar a discussao e a experimentacao, principalmente, nas comunidades
artisticas da cidade de Nova York (Arcangel et al., 2024). Em 1995, The Thing

lancou o seu sitio eletronico publico: bbs.thing.net (ver Imagem 4 abaixo).

Imagem 4: The Thing (Staehle, 1991).
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Fonte: <https://web.archive.org/web/19981206230819/http://bbs.thing.net/login.thing>.

Conforme Castells (2013) aponta, o desenvolvimento de redes de
computadores e softwares de cédigo aberto expandiu o uso da internet e
possibilitou a formacao de redes sociais interativas que ligam olocal ao global.
Assim sendo, The Thing (1991) usou a internet para criar um espaco digital
onde artistas poderiam compartilhar ideias e praticas, construindo uma rede
de comunicacao digital que integrava diferentes formas de midia. Ou seja, The
Thing representa a nova tendéncia que Castells (2013) descreve: um sistema
de comunicacao digital capaz de conectar pessoas de diferentes contextos e
locais, intensificando a comunicacao e a troca cultural e artistica em uma
escala global. Entretanto, podemos citar outros importantes eventos para o

campo das artes.



53

Intrigantemente, a Ultima documenta’ do século XX foi a primeira
dirigida por uma mulher, conforme dados no seu sitio eletronico oficial. Apds
nove edi¢coes quinquenais do evento, a curadora francesa Catherine David
dirigiu a documenta X, com a proposta de criticar tanto o sistema da arte
dominado pelo mercado quanto a propria estrutura institucional do evento.
Essa edicdo também inovou ao utilizar a internet, que ainda era uma
tecnologia emergente na época, de duas maneiras: como um espaco para
exibir arte e como uma ferramenta para alcancar um publico mais amplo. O
espaco de exibicao on-line da documenta X teve projeto de design e curadoria

de Simon Lamuniére (ver Imagem 5 abaixo) (Documenta X, 2024).

Imagem 5: documenta X (1997), sitio eletronico criado por Lamuniére.

Fonte:
<https://web.archive.org/web/20040705050008/http://www.documental?.de/archiv/dx/eng

lish/frm_home.htm>.

A documenta X também gerou reacoes negativas entre artistas e parte
do publico devido a sua abordagem conceitual e ao formato expositivo.

Segundo relatos de Caitlin Jones (2017), a curadoria privilegiou um discurso

7 A documenta é, ao lado da Bienal de Veneza, uma das mais importantes exposicoes de arte
contemporanea na atualidade. Esse renomado evento de arte é realizado a cada cinco anos em Kassel,
Alemanha (Documenta X, 2024, traducdo nossa).
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tedrico denso e interdisciplinar, enfatizando questdes politicas e sociais em
detrimento da experiéncia estética tradicional. Além disso, a curadoria
adotou um modelo de exposicao expandida que incluia debates, arquivos
digitais e publicacdes, deslocando a centralidade da obra de arte para um
contexto mais discursivo. Muitos artistas sentiram-se “instrumentalizados”
por esse enfoque, argumentando que suas obras foram tratadas como
ilustracoes de um discurso curatorial pré-estabelecido, o que reduzia sua
autonomia e a complexidade de suas praticas artisticas (Jones, 2017).

Um exemplo marcante de contestacao citado por Caitlin Jones (2017) foi
a acdo do artista esloveno Vuk Cosi¢, que “clonou” o sitio eletronico oficial da
documenta X. A curadoria havia planejado desativar o sitio eletrénico ao final
do evento, reforcando a ideia de efemeridade e controle institucional sobre os
registros digitais. Ao replicar e preservar o contetido do sitio eletrénico, Cosi¢
desafiou esse controle e questionou as politicas institucionais de
arquivamento e acesso ao conhecimento em ambientes digitais. Segundo a
autora, sua intervencao destacou as tensdes entre a curadoria
institucionalizada e as possibilidades de circulacao livre de informacgao na
internet, evidenciando uma critica ao autoritarismo do discurso curatorial
(Jones, 2017).

Essa tensao entre curadoria e pratica artistica na documenta X guarda
paralelos com a intervencao dos pichadores na 282 Bienal Internacional de
Sao Paulo (2008), conforme mencionado anteriormente, conhecida
“popularmente” como Bienal do Vazio. Em ambos 0s casos, as reagoes criticas
evidenciam a tensao entre a autoridade curatorial e as demandas por maior
democratizacao e pluralidade no campo da arte contemporanea.

Por outro lado, Castells (2013) observa que a comunicacdo sem fio se
tornou a plataforma favorita para difusao de muitos outros tipos de produtos
digitalizados naquele periodo, tais como musica, imagens, jogos on-line e
noticias, entre outros. Anteriormente, Hobsbawm (1998) ja apontava como a
tecnologia causaria profundas mudancas em diversas areas do

conhecimento humano. Dentre esses impactos, a descentralizacdo da cultura
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de elite, passando a nao pertencer apenas aos centros tradicionais. Conforme
o autor aponta:
A tecnologia nao apenas tornou as artes onipresentes, mas
transformou a maneira como eram percebidas. (..) A tecnologia
transformou o mundo das artes, embora mais cedo e mais

completamente o das artes e diversdes populares que o das ‘grandes
artes’, sobretudo as mais tradicionais (Hobsbawm, 1998, p. 485).

De fato, no século XXI, a partir da popularizacao das tecnologias digitais
de informacdo e comunicagdo, observa-se o surgimento de novas
experiéncias e diferentes praticas sociais. Segundo Castells (2013), as redes
digitais se espalharam no nosso cotidiano a partir dos dispositivos moéveis
(smartphones e tablets), deixando de ser de acesso exclusivo pelo computador
de mesa. Assim, as redes passaram a ocupar outros espacos, COmo ruas,
pracgas, bancos, restaurantes.

A consequente disseminacao global da internet e da captacdo on-line
de dados através dos diversos canais de acesso e de uso dos softwares e redes
sociais digitais do século XXI acabou por intensificar a difusdao das
comunicacoes virtuais (Castells, 2013). Sdo exemplos: as redes de tecnologias,
dados e informacgdes ampliadas pelas megacorporacoes financeiras (como
Amazon, Netflix, Apple, Microsoft), as redes sociais digitais (como Facebook,
Twitter, Tumblr, Instagram) e os gerenciadores de busca (como Google, Bing),
entre outras plataformas.

De acordo com Nascimento (2016), as caracteristicas da cultura e da
sociedade se alteraram profundamente na medida em que novas formas de
comunicacao dependentes das tecnologias digitais adquiriram um uso
generalizado, modificando o modo como buscamos e produzimos
informacao. Entretanto, o autor afirma que as pesquisas cientificas ainda
analisam este fenomeno de maneira timida, negligenciando os efeitos das
tecnologias digitais nas sociedades e, sobretudo, no préprio campo das
artes. Para além disso, o modo como as mudancas tecnologicas representam
grandes desafios no século XXI.

O uso das novas tecnologias nos setores da arte e da cultura representa,

atualmente, uma ferramenta inovadora e eficiente para o conhecimento e
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valorizacao do objeto cultural. Fato que diversos pesquisadores afirmam ter
levado ao desenvolvimento de projetos cujo principal objetivo foi o de
melhorar as possibilidades e a difusao da arte na sociedade contemporanea
(Arantes, 2021; Bulhdes, 2011). E por isso que, no contexto de estudos sobre
curadoria de arte no século XXI, as Tecnologias da Informacao e Comunicagao
(TIC) assumem um importante papel, juntamente com a implementacéo de
dispositivos de multimidia, levando a uma nova pratica da arte e da cultura.

Alguns exemplos de organizacoes no campo das artes, tais como
Rhizome, Turbulence.org, Irational.org, Furtherfield, Old Boys Network e Netart
Latino Database, desempenharam papéis fundamentais no desenvolvimento
e na disseminacdo da arte digital e da net art (Netart, 2025). A Rhizome,
fundada em 1996, é uma organizacao sem fins lucrativos dedicada a
preservacao e promocao da arte que envolve tecnologias digitais. Seu ArtBase,
estabelecido em 1999, arquiva obras de net art consideradas de potencial
significado histérico. Ja Turbulence.org operou de 1996 a 2016 como uma
plataforma que comissionou mais de 220 obras originais de arte na web e
hibrida, além de hospedar mais de 20 performances em tempo real e multi-
localizagao. A plataforma apoiou praticas artisticas emergentes em midias
locativas e realidade aumentada. Enquanto Irational.org é um sistema
internacional que fornece informacoes, servicos e produtos "irracionais" para
individuos deslocados e itinerantes. Apoia artistas e organizacoes
independentes que mantém sistemas de informacao criticos, expandindo a
ideia de "hacktivismo artistico" por meio de intervencoes no mundo real
(Netart, 2025).

A Furtherfield é uma plataforma que promove a colaboragdo entre
artistas, tecno6logos e publicos diversos, explorando as intersecoes entre arte,
tecnologia e sociedade. Desde sua fundacdo, tem sido um espaco para
experimentacdo e didlogo critico no campo da arte digital (Netart, 2025).Ja Old
Boys Network, que esteve ativa entre 1997 e 2001, foi a primeira rede
internacional de ciberfeminismo, focada na intersecao de género e tecnologia,
além disso, organizou conferéncias e publicou materiais que desafiaram as

normas de género no contexto digital. Enquanto Netart Latino Database é
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uma iniciativa que documenta e promove a net art na América Latina,
oferecendo uma plataforma para artistas da regidao compartilharem suas
obras e colaborarem. Contribui para a visibilidade e o reconhecimento da
producao artistica latino-americana no contexto digital. Assim, essas
organizacoes exemplificam a diversidade e ariqueza dasiniciativas dedicadas
a arte digital e a net art, cada uma contribuindo de maneira Unica para o
ecossistema artistico digital global (Netart, 2025).

Desde a década de 1990, a tecnologia digital comecou a influenciar
profundamente a producao e a distribuicao de arte. Segundo Christiane Paul
(2003), nesse periodo, os artistas passaram a explorar novas midias e técnicas
digitais, criando obras que muitas vezes desafiam as definicoes tradicionais
de arte. Videos, animacoes, arte generativa, realidade virtual e aumentada sao
apenas algumas das novas formas de expressao artistica possibilitadas pela
tecnologia digital (Paul, 2003).

A expansao das tecnologias digitais e seu impacto em nossas vidas
e culturas incentivam a criacdo de ainda mais obras de arte que
reflitam e se envolvam criticamente com esse fenémeno cultural.
No entanto, ainda ndo se sabe se a arte digital encontrara um lar
permanente em museus e instituicoes de arte ou se existird em
contextos diferentes - apoiada e apresentada por um numero

crescente de centros de arte e tecnologia e laboratérios de pesquisa
e desenvolvimento (Paul, 2003, p. 23, traducéo nossa).

O que Christiane Paul (2003) sugere é que as obras digitais devem
impulsionar o surgimento de espacos alternativos aos museus tradicionais,
tais como o Centro Georges Pompidou, na Franga, ou o ZKM - Centro de Arte
e Midia de Karlsruhe, na Alemanha. Essa reflexao da autora se relaciona com
a observacdo de Plaza (2003), ao apontar uma mudanca de foco na arte
contemporanea influenciada pela tecnologia: a valorizacdo do processo
criativo em detrimento do que é obtido ao final. Isso porque Plaza (2003) relata
que a tendéncia era desconstruir o processo criativo e reforcar mais o
processo de producao artistica do que o produto resultante. A partir dessa
perspectiva, a teoria associada com as tecnologias da comunicagao permitiria

aos artistas e agentes do sistema da arte tornar mais perceptiveis os trés
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momentos de comunicagdo: 1) a emissdo de uma mensagem, 2) sua
transmissdo e 3) sua recepcao.

Deste modo, Bourriaud (2009) cita como exemplo o artista Marcel
Duchamp (1887-1968) e argumenta que o “coeficiente de arte”® proposto por
Duchamp apontava para uma urgéncia da participacao do espectador, por
meio de poéticas que partam de coletividades humanas propondo encontros,
reunioes e praticas sociais que expressem desejos de como viver junto. De
fato, ha um vinculo importante entre o desenvolvimento tecnolégico
industrial e as poéticas participativas e interativas.

Um exemplo instigante é a instalacdo Rain Room (2012) criada pelo
coletivo Random International (ver Imagem 6 abaixo). Nessa instalacdo, os
visitantes entram em uma sala escura onde chove constantemente, mas,
gracas a sensores de movimento, a chuva para de cair ao redor deles, criando
uma experiéncia imersiva onde os espectadores podem caminhar pela chuva

sem se molhar (Random Internacional, 2012).

8 Neste contexto, Daniels (2007) examina a possivel interseccio entre asideias e obras do artista
Marcel Duchamp (1887-1968) e os conceitos da teoria da computacdo, especialmente as contribuicdes
de Alan Turing (1912-1954). Por meio de uma “hipotética” reunido, Daniels (2007) explora os paralelos
entre as ideias de Duchamp sobre a arte como conceito e a maquina universal proposta por Turing. Em
resumo, Daniels (2007) sugere que Duchamp, conhecido por desafiar as convencoes tradicionais da arte
e explorar ideias conceituais, poderia ter encontrado afinidades com os conceitos de computacao e
inteligéncia artificial. O autor especula que Duchamp poderia ter reconhecido na maquina universal
proposta por Turing uma espécie de “maquina conceitual’, semelhante ao seu préprio interesse em
explorar o papel do conceito na arte (Daniels, 2007). Afinal, o autor afirma que o ready-made
duchampiano destréi a ideia de que a arte é uma questdo de fabricacao ou execucao. Isso porque
Duchamp questionou a ideia de que o valor de uma obra de arte esta intrinsecamente ligado a
habilidade manual do artista ou a singularidade da obra.

Por outro lado, Daniels (2007) aponta que Turing poderia ter reconhecido na obra de Duchamp
uma investigacao sobre a natureza do conceito e do signo, temas que sao centrais para a compreensao
da inteligéncia artificial. Segundo o autor, Turing poderia ter interpretado o ready-made de Duchamp,
como a famosa obra A Fonte (1917), como uma provocacio sobre a natureza da autoria, originalidade e
significado na arte, questoes que ressoam com os debates sobre criatividade e autoria na inteligéncia
artificial (Daniels, 2007). Apesar disso, Turing pode ter tido uma visdo mais convencional da autoria. Isso
porque ele propds o Teste de Turing exatamente como uma maneira de determinar a inteligéncia
artificial com base na capacidade de uma maquina de se comportar de maneira indistinguivel de um
ser humano. As reflexdes sobre as diferencas e similaridades entre Duchamp e Turing também
apontam para os desafios éticos e filoséficos levantados pela inteligéncia artificial na arte
contemporanea. Assim, a arte digital — forma de expressao artistica que utiliza tecnologias digitais
como meio e suporte -, enfrenta desafios e oportunidades semelhantes aos abordados por Duchamp e
Turing em seus respectivos campos. A exemplo da questao da autoria e originalidade na arte digital.
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Imagem 6: Rain Room (2012), do coletivo Random International.

Fonte: <https://www.random-international.com/rain-room-2012/>.

A obra Rain Moon (2012) convida os visitantes a desempenharem um
papel crucial na criacao da experiéncia artistica ao entrar na sala e interagir
com o ambiente. Assim, o participante nao é apenas um espectador passivo,
mas toma parte da acdo na obra de arte (Battcock, 1975). A presenca e o
movimento das pessoas nessa instalacao influenciam diretamente a chuva ao
redor, transformando assim a obra em uma experiéncia Unica e
personalizada para cada espectador. Essa interacdo nao apenas amplia o
significado da arte, mas também coloca o espectador no centro do processo
de criacao de sentido, tornando-se parte integrante da propria obra (Battcock,
1975). Assim, é notério que algumas das propostas de arte contemporanea
requerem a interacao e a participacao do espectador, para que o sentido de
seus significados seja completado, ampliado e vivenciado.

Essa nova forma de pensar o fazer artistico destacaria a importancia
dos processos de criagao e exploracao estética na Era da Informacao. Fato que
ja era observado por pesquisadores, como Eco (1989). Conforme suas
argumentacoes, os artistas que trabalham com tecnologia estao imersos em
um ambiente onde a informacao desempenha um papel fundamental. Para
esses artistas, o processo de criacdo € uma jornada de descoberta e

experimentacao, em que a informacao é coletada, processada e transformada
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em novas formas de expressao (Eco, 1989). Nesse sentido, o processo criativo
em si é uma fonte rica de informacao sobre o mundo, as tecnologias e as
possibilidades estéticas.

Eco (1989) explora como a arte contemporanea se tornou mais “aberta’,
ou seja, mais receptiva a participacao e interpretacdo do espectador, em
contraste com a arte tradicionalmente “fechada”’ e auténoma. Ele argumenta
que a arte contemporanea reflete a natureza aberta e dinamica da sociedade
moderna, em que a comunicacao e a troca de informacgoes desempenham um
papel central. A internet, em particular, abriu novas possibilidades para a
disseminacdo e o consumo de arte. Por isso, Gere (2009) ressalta que os
artistas podem agora alcancar um publico global sem a necessidade de
intermediarios tradicionais, como galerias e museus. Plataformas como
Instagram, DeviantArt e Behance se tornaram espacos influentes para a
exibicdo e descoberta de arte no meio digital (Gere, 2009).

De fato, as tecnologias digitais, associadas ao processo de globalizacao,
penetraram todos os espacos do planeta e interferiram na vida dos povos. Nao
seria diferente com as instituicdes culturais e os artistas contemporaneos.
Machado (2007) afirma que a arte sempre foi produzida com os meios de seu
tempo, apropriados, porém, de modo divergente dos interesses comerciais
por tras do desenvolvimento tecnoldgico. Portanto, entender a arte (seja ela
nativo-digital® ou digitalizada'®) é importante para compreender como essas
ideias foram relevantes para a expansao dos espagos virtuais ocupados agora

pela arte contemporanea de modo geral.

9 Arte nativo-digital € uma forma de expressao artistica que emerge diretamente do contexto
digital, incorporando tecnologias digitais em todas as suas etapas de criacao, producao e apresentacao.
Diferentemente de outras formas de arte que utilizam a tecnologia como ferramenta ou meio de
expressao, a arte nativo-digital é intrinsecamente digital, sendo concebida e desenvolvida com base nas
possibilidades oferecidas pelo ambiente digital (Manovich, 2001; Paul, 2003).

10 A expressao arte digitalizada refere-se ao processo de converter obras de arte tradicionais ou
anal6gicas em formatos digitais. Isso pode incluir fotografias, pinturas, esculturas e outras formas de
arte que sao digitalizadas para serem acessadas, distribuidas ou manipuladas por meio de dispositivos
eletrénicos, como computadores, tablets e smartphones (Manovich, 2001; Paul, 2003).
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Christiane Paul (2003) argumenta que os artistas contemporaneos
tém, cada vez mais, incorporado as tecnologias digitais em suas praticas
artisticas, seja na criacdo de obras originais ou na adaptacdo de obras
existentes para o meio digital. Alguns exemplos de obras de arte nativo-digital
incluem instalacdes interativas em museus, experiéncias imersivas de
realidade virtual, arte gerada por algoritmos e performances digitais
transmitidas on-line. Essa forma de arte estd em constante evolucao, a
medida que tecnologias digitais emergem e os artistas exploram suas
possibilidades criativas (Manovich, 2001).

Nesse sentido, devemos compreender que o emprego da tecnologia
nas expressoes artisticas pode abarcar distintas abordagens. Por um lado, ha
a exploracdo da tecnologia em propostas artisticas, em que a liberdade
criativa permite até mesmo desvios inovadores. Por outro lado, existe a
utilizacdo da tecnologia ja instituida, muitas vezes sem questionar suas
funcdes comerciais, como evidenciado em exposi¢oes virtuais de galerias,
feiras de arte ou instalacoes imersivas de grande apelo comercial. Esse dilema
ecoa debates iniciados por artistas e autores desde os primoérdios da era
industrial.

Flusser (2007) explora a relacdo entre tecnologia e cultura,
argumentando que a tecnologia ndo é apenas uma ferramenta neutra, mas
influencia profundamente a maneira como percebemos o mundo e nos
relacionamos com ele. O autor ressalta a importancia de questionar a
utilizacdo da tecnologia e suas implicacdes para a cultura. Por sua vez,
Benjamin (2018) discute como a reproducdo técnica altera a percepcao e o
valor da obra de arte na era moderna. Ele questiona o impacto da tecnologia
na autenticidade e na aura da obra de arte, destacando os desafios que ela
apresenta para a experiéncia estética.

Usemos como exemplo a obra The Treachery of Sanctuary (2012) de
Chris Milk (ver Imagem 7 abaixo). Nela, o artista utiliza tecnologias digitais
para criar uma experiéncia imersiva na qual os visitantes interagem com
projecoes de sombras e imagens de asas de passaros. Trata-se de um triptico

interativo em grande escala: uma histéria de nascimento, morte e
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transfiguracdo que usa projecoes dos proprios corpos dos participantes para

desbloquear uma nova linguagem artistica (Milk, 2012).

Imagem 7: The Treachery of Sanctuary (2012) de Chris Milk.

Fonte: <http://milk.co/treachery#/id/i4251949>.

Em contrapartida, pela obra The Treachery of Sanctuary (2012) seria
possivel questionar como a tecnologia é frequentemente utilizada como um
recurso de espetaculo para atrair o publico em exposicoes de arte comerciais?
E nesse sentido que Adorno (2002) critica a massificacdo e a padronizacdo
promovidas pela industria cultural, alertando para os perigos da
comercializacao excessiva da arte. Ele argumenta que a tecnologia muitas
vezes € utilizada para reforcar o status quo e alienar o publico, em vez de
promover uma verdadeira emancipacao cultural.

Portanto, ao considerar a relacao entre tecnologia e arte, é crucial
refletir sobre as perspectivas de Flusser (2007), Benjamin (2018) e Adorno
(2002), entre outros autores, que enfatizam a necessidade de uma abordagem
critica e reflexiva em relacao ao uso da tecnologia na producao e fruicao
artistica. Assim, buscaremos a seguir contextualizar o cenario que
desencadeou a alta repentina de exposicoes virtuais nos anos atuais.

Segundo Machado (2007) o mundo das midias tem afetado
substancialmente o conceito e a pratica da arte, transformando a criacao
artistica no interior da sociedade midiatica numa discussao bastante

complexa. O autor argumenta que a ideia de que se possa fazer arte nas
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midias ou com as midias é uma discussao que esta longe de ser matéria de
consenso.

Além disso, a curadoria também foi profundamente impactada pela
ascensao das plataformas digitais. A pratica curatorial evoluiu para incluir
nao apenas a selecao e exibicao de obras de arte, mas também a criacao de
experiéncias interativas e imersivas (Turnbull; Connell, 2014). As plataformas
digitais oferecem aos curadores novas ferramentas e possibilidades para
envolver o publico e apresentar as obras de formas inovadoras.

Uma das principais mudancas trazidas pela curadoria digital é a
democratizacdo do acesso a arte - democratizacao, contudo, percebida mais
no sentido de uma de amplitude de oferta, afinal ainda ha situacoes de
exclusao digital em muitos casos. As exposicOes virtuais permitem que
pessoas de qualquer lugar do mundo acessem e explorem obras de arte,
superando barreiras geograficas e financeiras. Isso é particularmente
significativo para museus e galerias que buscam alcancar um publico mais
amplo e diversificado (Graham; Cook, 2010). Nesse sentido, as exposicoes
virtuais e colecoes on-line se tornam componentes essenciais da curadoria
contemporanea.

Diversas instituicoes culturais tém investido significativamente na
digitalizacao de suas colecoes e na criacao de exposicoes virtuais. De fato, ja
temos visto isso acontecendo com as artes tradicionais em projetos como
Google Arts & Culture (ver Imagem 8 abaixo), que é um grande acervo on-line
de pecas e colecOes ja consagradas de artistas e instituicoes internacionais
(Whitaker, 2019). Essas iniciativas ndo apenas preservam as obras de arte para

futuras geragcoes, mas também aumentam sua acessibilidade e visibilidade.
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Imagem 8: Google Arts § Culture, desde 2011 (Google LLC, 2024a).

Fonte: <https://artsandculture.google.com/>.

Plataformas como Google Arts § Culture (2024b) sdo exemplos notaveis
de como a tecnologia digital pode ampliar o acesso a arte. Através de parcerias
com museus e instituicoes culturais de todo o mundo, o Google Arts & Culture
oferece tours virtuais, exibicoes em alta resolucao e experiéncias interativas
que permitem aos usudrios explorar obras de arte de maneiras novas e
envolventes.

A curadoria digital também facilitou uma maior participacao e
colaboracao entre artistas, curadores e o publico. Plataformas colaborativas
permitem que curadores trabalhem juntos em projetos internacionais,
compartilhando ideias e recursos em tempo real. Além disso, o publico pode
interagir com as exposicoes de maneiras mais dinamicas, contribuindo com
comentarios e, até mesmo, participando de processos criativos.

A interacdo do publico com as exposicoes digitais também pode
fornecer dados valiosos para curadores e instituicoes culturais. Ao analisar
padrdes de engajamento e preferéncias dos usuarios, curadores podem
refinar suas abordagens e criar experiéncias mais personalizadas e
relevantes (Simanowski, 2011). No entanto, o problema reside no fato de que
esses dados também podem ser apropriados pelas plataformas digitais para

fins comerciais, cujas praticas nem sempre seguem principios éticos.



65

Apesar disso, Plaza (2003) ressalta a importancia de refletirmos sobre
esse universo tecnolégico problematico e complexo em que vivemos como
fruto do esforco e da inteligéncia humana. Segundo o autor, as relagoes entre
arte e tecnologia, com seu carater progressivo, aceleram-se com as novas
configuracoes computacionais.

Essareflexao pode ser diretamente relacionada a exposicao Cybernetic
Serendipity, realizada em Londres, no ano de 1968, e organizada por Max
Bense e Jasia Reichardt (ver Imagem 9 abaixo). Isso porque foi uma exposicao
pioneira que explorou obras de artistas que utilizavam tecnologias digitais
computacionais em sua pratica artistica na década de 1960. Ela mostrou como
a tecnologia poderia ser uma ferramenta criativa e expressiva, além de
destacar a crescente influéncia da computacdo na arte contemporanea
(Bense; Reichardt, 1968).

Imagem 9: Cybernetic Serendipity (1968), organizada por Max Bense e Jasia Reichardt em

Londres.

Fonte: <http://cyberneticserendipity.net/>.

Tal como a exposicao Cybernetic Serendipity enfatizou a relacao entre
arte e tecnologia em um contexto de avancos computacionais, Plaza (2003)
enfatiza a importancia de refletir sobre esses desenvolvimentos e seu
impacto na sociedade contemporanea. E a partir desse cendrio que teminicio

a polémica em torno do reconhecimento das obras criadas com a ajuda da
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informatica, entre aqueles que postulam se possuem ou nao um valor estético
e artistico.

Nesse sentido, Plaza (2003) defende que, atualmente, os conceitos de
“artista’, “autor” e “poética’, a imaterialidade da obra de arte, a recepcao, as
artes de reproducdao e mesmo o conceito de reprodutibilidade estdao em
processo de transformacao. E nesse cendrio de mudancas tecnoldgicas que
surgem as diferentes interpretacdes do mesmo fendomeno. Assim, alguns
autores afirmam que o espaco fisico expositivo estaria se expandindo para o
digital.

Por isso, Rosalind Krauss (2008) ressalta que a arte contemporanea
deve explorar as possibilidades oferecidas pela combinacdo de meios
analogicos e digitais, criando experiéncias hibridas que transcendem as
limitacoes de qualquer meio individual. Um exemplo de experiéncia hibrida
na arte contemporanea é a instalagcdo Submergence do coletivo de arte
Squidsoup (ver Imagem 10 abaixo).

Submergence (Squidsoup et al,, 2013) é uma instalacio imersiva que
combina elementos digitais e analdgicos para criar uma experiéncia
sensorial. A obra consiste em milhares de luzes LED suspensas no espaco, que
sao mediadas digitalmente pela interagcdo dos participantes em seu interior.
A medida que as pessoas se movem dentro do espaco, o ambiente responde a
sua presenca e ao seu movimento. Uma vez 1a dentro, os participantes ficam
literalmente imersos na luz; esta ao seu redor, acima, abaixo e atras. As luzes
criam um ambiente envolvente de cores em constante transformacao,

convidando os visitantes a explorarem e interagirem com a instalacgao.
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Imagem 10: Submergence (2013), do coletivo de arte Squidsoup.

Fonte: <https://www.squidsoup.org/portfolio/submergence-2013/>.

A instalacdo Submergence (2013) do coletivo de arte Squidsoup e as
Infinity Rooms (2009) de Yayoi Kusama compartilham notaveis semelhancas
em sua abordagem artistica. Ambas as obras buscam criar experiéncias
imersivas, mergulhando o publico em ambientes sensoriais envolventes.
Tanto Submergence quanto as Infinity Rooms fazem uso extensivo de luzes e
cores para criar atmosferas hipnotizantes, explorando o tema do infinito e da
expansao sem limites. Além disso, ambas as instalacoes incentivam a
interacao ativa do publico, convidando os espectadores a explorarem o espaco
ao seu redor. Essas semelhancas destacam a convergéncia de conceitos como
imersao, luz, infinitude e interatividade nas obras de Squidsoup e Yayoi
Kusama, demonstrando como ambos o0s casos compartilham uma
abordagem similar de experiéncias artisticas impactantes.

Nesse contexto, Maria Amélia Bulhdes (2011) explica que os artistas
contemporaneos problematizam o campo da arte por inimeras questoes, tais
como: interatividade, funcionamento em tempo real, imaterialidade e
transitoriedade. Algumas obras também questionam o préprio campo das
midias eletronicas, liberando softwares, realizando operacoes de

hackerativismo e outros experimentos que abalam o controle de informacoes
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tecnologicas, vistas como fonte de poder econdmico e politico a ser
desestabilizado.

Um exemplo contemporaneo é o r/place?, lancado em 2017 pela
plataforma Reddit (ver Imagem 11 abaixo). O projeto consistia em um “canvas
on-line de 1000 por 1000 pixels, projetado como um experimento social”
(Rappazetal, 2018, p.3). Nele, os usuarios podiam alterar a cor de um pixel em
intervalos de tempo fixos, dentro da duracao do evento de 72 horas. Mais de 1,2
milhao de usuarios Unicos participaram do projeto piloto, colaborando para
criar diversas obras através da interacdo direta com a tela ou coordenando
suas acbes a partir da plataforma de discussao (Rappaz et al., 2018).

Apb6s o término do evento, os usudrios do Reddit lancaram uma
iniciativa para segmentar e detalhar as varias obras de arte do canvas final.
“Esse esforco colaborativo resultou em um atlas publicado on-line, onde
foram identificadas 1493 obras de arte pela comunidade” (Rappaz et al., 2018,
p. 3). Nesse contexto, os autores argumentam que o r/place apresenta-se
como uma experiéncia colaborativa massiva, que envolveu milhoes de
usuarios do Reddit trabalhando juntos para criar arte em um ambiente virtual

compartilhado (“r/place”, 2017).

1 Originalmente lancado no Dia da Mentira de 2017, foi repetido, novamente, no Dia da Mentira
de 2022 e em 20 de julho de 2023. Em 2017, o tempo de espera variou entre 5 e 20 minutos ao longo da
experiéncia, e o utilizador podia escolher a cor do seu pixel a partir de uma paleta de dezesseis cores. Ja
a edicao de 2022 comecgou com o mesmo tamanho e cores de 2017, mas a tela foi posteriormente
expandida para quatro milhées (2000 x 2000) de quadrados de pixeis, e a paleta ganhou gradualmente
mais dezesseis cores para um total de 32. Porquanto, a edi¢do de 2023 também comegou com o mesmo
tamanho que as edi¢des de 2022 e 2017 (1000 x 1000), iniciando com 8 cores. Mais tarde, foi expandida
para 2 milhées (2000 x 1000) de quadrados de pixeis, com 16 cores, e depois para 6 milhées (3000 x
2000) de quadrados de pixeis, com 32 cores (“r/place”, 2024).



69

Imagem 11: O “produto final” da experiéncia r/place original de 2017.

Fonte: <https://en.wikipedia.org/wiki/R/place>.

Assim, a natureza coletiva e colaborativa do projeto, onde os usuarios
contribuiram individualmente para um objetivo comum, pode ser equiparada
a uma forma de arte coletiva (Rappaz et al., 2018). A interacao dos usuarios, a
coordenacao de acoes e a emergéncia de padroes e imagens Unicas no canvas
sao consideradas pelos autores como expressoes artisticas resultantes da
colaboracao em massa.

Em termos gerais, Maria Amélia Bulhdes (2011) conclui que uma
questao fundamental na abordagem estética da web arte é que se trata de uma
producao multimidia, que combina, pelo menos, um tipo de midia estatica
(texto, graficos, fotografias) com, pelo menos, um tipo de midia dindmica
(animacao, audio, video). Dessa forma, privilegia o uso de diferentes sentidos
- visao, audicao e tato. Assim, esse tipo de tecnologia abrangeria a conexao de
diversas areas da informatica aplicada as artes.

A partir desse entendimento, possibilita-se uma maior compreensao

sobre a relacdo entre a arte e 0s espacgos expositivos on-line. Por isso é tao
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importante discutir a arte no contexto digital para falar sobre exposicoes
virtuais. A internet trabalha basicamente com uma modalidade de
espacializacao de diferentes discursos de forma nao linear, o que permitiria
aliar a sua condicdo multimidia a estrutura do hipertexto (Bulhoes, 2011).

Apesar das inlimeras vantagens, a curadoria digital também enfrenta
desafios. A preservacao digital é uma preocupacao importante, uma vez que
as tecnologias e formatos digitais podem se tornar obsoletos rapidamente.
Além disso, questoes de direitos autorais e propriedade intelectual podem
complicar a exibicdo de obras de arte on-line (Ketelaar, 2002). Outro desafio é
garantir que as exposicoes digitais mantenham a integridade e a
autenticidade das obras de arte. A experiéncia de ver uma obra de arte
digitalmente é fundamentalmente diferente de vé-la pessoalmente, e
curadores devem considerar como essas diferencas podem impactar a
percepcdo e a apreciacao do publico (Manovich, 2001).

A ascensao das plataformas digitais na arte e curadoria representa
uma transformacao significativa, oferecendo novas oportunidades e desafios.
A medida que a tecnologia continua a evoluir, a curadoria digital
provavelmente se tornara ainda mais integrada e sofisticada, continuando a
redefinir a relacao entre arte, curadores e publico. A curadoria digital ampliou
oacessoaarte, permitindo que um publico global explore e interaja com obras
de maneiras inovadoras. Apesar disso, devemos lembrar que o uso das
tecnologias nao cria, instantaneamente, uma inclusao digital; ao contrario,

pode evidenciar desigualdades na sociedade.

13. ALGUNSIMPACTOS DA DIGITALIZACAO DE ACERVOS

A digitalizacao é um processo que tem transformado profundamente o
campo da curadoria, trazendo novas possibilidades e desafios. Este impacto
pode ser observado em varias areas, desde a preservacao de acervos até a
maneira como as exposicoes sdo concebidas e apresentadas (Arantes, 2011;

Gasparetto et al., 2017). E por isso que este capitulo visa explorar os principais
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impactos da digitalizagdo na curadoria, destacando as mudancas nas praticas
curatoriais e nas interagées com o publico.

E importante considerar os ganhos e as perdas envolvidos na
transposicao das obras de arte para o ambiente digital. Por um lado, as
tecnologias digitais ampliam significativamente o acesso ao publico,
especialmente em termos quantitativos, ao permitir a difusao global de
acervos e exposicoes. Por outro lado, essa expansao ocorre com limitacoes
especificas relacionadas a experiéncia sensorial, uma vez que a digitalizacao
depende das capacidades de codificacao, transmissao e reproducao das
qualidades materiais dos objetos artisticos. Essas limitacdes sao
particularmente evidentes em obras tridimensionais, cuja dimensao espacial
e tatil é reduzida a representacoes bidimensionais em telas. Contudo, mesmo
imagens originalmente bidimensionais sofrem um processo de
simplificacao, restrito ao que pode ser capturado, processado e exibido pelos
sistemas digitais, comprometendo, em certa medida, a integridade da
experiéncia estética original.

A digitalizacao também redefine o papel da curadoria, aproximando-se
das ideias de Beiguelman (2013) sobre a fusdo entre o real e o virtual. Assim
como a tecnologia cria possibilidades de interconectividade e rastreamento,
ela também permite que a curadoria expanda seus horizontes,
transformando a experiéncia expositiva e a relacio com o publico. A
integracao de tecnologias digitais e redes interativas nos acervos e nas
exibicdes nao apenas amplia o acesso e os recursos de preservacgao das obras
e respectivas documentacoes, mas também facilita novas formas de
experimentacao e de engajamento.

Segundo Beiguelman (2013), a divisdo entre “real” e “virtual” ja ficou
ultrapassada; isso é uma ideia do século XX. Hoje, nossos corpos estao
“ciborguizados” com os celulares, ou seja, eles nos transformam em pontos de
conexao constantes, nos permitindo ir além do “aqui” e viver em um tempo
que parece ser sempre o “agora”. A autora explica que as telas, em diferentes
tamanhos e com varias fungoes, mudam como entendemos o espaco da nossa

casa e o conceito de privacidade. Além disso, os aplicativos de Realidade
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Aumentada (AR) acrescentam novas camadas de informac&o ao ambiente das

cidades, alterando a maneira como enxergamos o espago publico

(Beiguelman, 2013, p. 147).
Nao ha duvida. A era do virtual ficou na primeira década do século.
O real engole tudo e nos poe no centro de redes interconectadas
acessiveis, literalmente, na palma da mao. Vivemos no mundo do
pos-virtual e isso nado significa apostar numa volta ao mundo
analégico. Ao contrario. Significa assumir que as redes se tornaram
tao presentes no cotidiano e que o processo de digitalizacao da

cultura é tdo abrangente, que se tornou anacronico pensar na
dicotomia real/ virtual (Beiguelman, 2013, p. 147-148).

A autora discute o impacto da digitalizacao na curadoria de arte,
enfatizando como as novas tecnologias transformam nao apenas a producao
artistica, mas também a forma como a arte é apresentada e experienciada.
Beiguelman (2013) destaca que o avanco das tecnologias digitais — como
celulares e redes interconectadas - nos colocou no ‘centro” dessas redes,
acessiveis a qualquer momento, diretamente em nossos dispositivos méveis.
Essa integracao digital transformou o “virtual” em uma extensao natural da
vida cotidiana, tornando obsoleta a divisao entre o mundo fisico e o digital. A
autora explica que essa mudanca exigira grandes transformacoes
tecnologicas e, consequentemente, abrira uma ampla gama de discussoes
éticas e politicas.

As transformacoes tecnolégicas, por si s6, ndo sao necessariamente a
causa direta dos impactos observados. E importante esclarecer que a
mudanca em questdo nao exige mais avancos tecnoldgicos, mas esta em
consonancia com as transformacoes ja em curso. Em outras palavras, a
mudanca nao decorre de uma necessidade de novas tecnologias, mas
corresponde e se alinha aos processos tecnologicos existentes, refletindo as
dinamicas ja estabelecidas no ambiente digital.

Afinal, a ideia de ambientes onde enderecos IP (Internet Protocol)
estarao vinculados a praticamente tudo - desde objetos de consumo até
locais fisicos - implica um nivel de rastreamento e uma interconectividade
criativa sem precedentes. Esse processo reforca a ideia de que a separacao

entre o fisico e o digital na arte e na curadoria é uma visao ultrapassada, pois
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ambos agora se fundem em novas realidades expositivas e culturais
(Beiguelman, 2013).

No campo das artes, isso significa que as obras e os processos criativos
podem ser conectados e rastreados de maneira continua e em tempo real,
expandindo as possibilidades para intervencoes digitais e colaborativas.
Artistas ja podem explorar novas formas de interacdo com o publico e o
ambiente, porquanto questoes sobre privacidade e controle nas artes digitais
também precisarao ser debatidas.

Outro aspecto relevante sobre a apropriacao das TIC e a oferta de bens
culturais on-line se refere a disponibilizacao dos acervos digitais. Borowiecki
e Nazarrete (2016) argumentam que o papel das plataformas digitais é
fundamental para facilitar (ou dificultar) a distribuicdo de contetido on-line e,
portanto, mudar a popularidade dos objetos ao desenvolver nichos de
mercado. Afinal, no informacionalismo®, existe um grande interesse pela
ampla distribuicao da informacao, ao mesmo tempo em que se controla o seu
acesso e uso em termos comerciais. Segundo as autoras, por exemplo,
poderiamos sugerir que a Wikimedia® serve como plataforma de
recomendacao para reutilizar o contetido patrimonial que, de outra maneira,
nao seria consumido pelo publico em geral, particularmente o publico nao
inclinado a pesquisar contetido patrimonial em um sitio eletrénico de museu.

A digitalizacao permite a criacdo de copias digitais de alta qualidade de

obras de arte, que podem ser armazenadas e acessadas mais facilmente do

2 0 termo informacionismo, segundo Castells (2013), refere-se a um novo paradigma
tecnologico caracterizado pela centralidade da informacao como principal recurso produtivo e pela
crescente integracdo entre tecnologia da informacéo, comunicagdo e conhecimento. Castells (2013)
argumenta que o informacionismo difere dos paradigmas industriais anteriores por nao se basear
apenas na mecanizagdo ou na energia, mas na capacidade de gerar, processar e aplicar informacoes de
forma continua.

3 A Wikimedia é um repositério de mediateca que disponibiliza contetido de dominio ptblico
e mediateca educacional de licenca livre (imagens, som e clipes de video) na internet, com contetido
traduzido em diversos idiomas. As autoras explicam que a Wikimedia Foundation lancou a iniciativa
GLAM-Wiki (galerias, bibliotecas, arquivos, museus com a Wikipedia) para apoiar a reutilizacdo de
colecoes patrimoniais dentro da Wikipedia. Naquele periodo, existiam mais de 194 mil imagens de
instituicdes patrimoniais disponiveis como dados abertos no repositério Wikimedia (Borowiecki;
Navarrete, 2016).
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que os originais fisicos. Isso ndo apenas protege as obras de danos fisicos e
degradacao, mas também facilita o acesso para pesquisadores e o publico em
geral (Henning, 2006). Entretanto, é importante destacar o critério de
acessibilidade dos acervos digitais, tendo em vista que a digitalizacao nao é
sindnimo de disponibilizacdo ao publico.
Alguns museus parecem abracar totalmente o novo imediatismo
digital, abrindo-se para o ataque de imagens em uma nova cultura
emrede. Outros tentamrevelar as descontinuidades e lacunas tanto
nas narrativas tradicionais de progresso suave quanto no senso

contemporaneo de disponibilidade completa e simultdnea da
histéria (Henning, 2006, p. XXXIX, traducdo nossa).

De fato, os indicadores da pesquisa brasileira sobre a presenca de
acervos nos equipamentos culturais apontam que, a despeito da existéncia de
uma grande variedade de colecoes compostas por diversos tipos de materiais,
apenas uma parte desse patrimonio foi digitalizada e disponibilizada a
sociedade por meio de plataformas digitais nos tltimos anos (Brasil, 2016,
2018, 2020, 2022). A criacdo e a disseminacdo de acervos digitais é, portanto,
uma oportunidade ainda pouco explorada pelas instituicbes culturais
brasileiras, que possibilitaria a difusao e a ampliacao do acesso a esses
conteidos em sua conexao com a memoria e a contemporaneidade.

De acordo com o Centro Regional de Estudos para o Desenvolvimento
da Sociedade da Informacao (Cetic.br), a maioria dos equipamentos possui
acervos bem diversos, mas a digitalizacdao de seus materiais nao se encontra
em processo muito avancada (ver Tabela 1abaixo). Entre os equipamentos que
cumprem a funcao social especifica de guardar e preservar acervos, aqueles
que declararam digitalizar ao menos parte do seu acervo e disponibilizar ao
publico foram: cerca de 78% dos arquivos, 43% dos museus, e 14% das
bibliotecas (em 2022). Boa parte dos pontos de cultura (58%) também
afirmaram digitalizar pelo menos parte de seus acervos e apresenta-la ao
publico (Brasil, 2022).
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Tabela 1: Equipamentos culturais que disponibilizam acervo digital para o publico (Brasil,
2016, 2018, 2020, 2022)

DISPONIBILIZACAO DE ACERVO DIGITAL PARA O 1:00):3 A (&(0)

PROPORCAO (%)
Instituicoes que responderam SIM 2016 2018 2020 2022
Arquivo 61 64.9 66.9 78
Bem tombado 24.6 214 157 24
Biblioteca 183 22 16.6 14
EILI;SF—LDIEESUIPAMENTO Cinema 274 18.6 22.6 43
Museu 374 401 379 43
Ponto de Cultura 51.3 491 50.6 58
Teatro 151 16.6 216 22

Fonte: <https://data.cetic.br/explore/?pesquisa_id=25>.

A TIC Cultura 2022 revelou que a falta de financiamento é o principal
desafio para o avanco na digitalizacao de acervos. Também foi mencionada a
falta de equipe qualificada e de capacidade de armazenamento ou
hospedagem dos materiais digitalizados (Brasil, 2022). Naquele ano, néo
foram expressivas as proporcoes de equipamentos que relatam os direitos
autorais como uma restricao a digitalizacao. Isso porque ha uma prevaléncia
de itens em condicao de dominio publico, ou protegidos por direitos autorais
controlados pela instituicao e disponiveis por licenca de uso aberta.

Apesar de a digitalizacao ter sido iniciada pela maioria das instituicoes,
a oferta do que foi digitalizado na Internet foi uma pratica ainda menos
comum. As pesquisas apontam para uma tendéncia de acesso do publico a
esses materiais majoritariamente na prépria instituicao, e ndo remotamente
por meios digitais, como em plataformas ou redes sociais, sitio eletroénico da
instituicao ou de outras instituicoes ou, ainda, repositorios de acervos digitais
(Brasil, 2018, 2020, 2022). E importante ressaltar que a funcdo de um acervo
digital é multipla, e leva em conta tanto a consulta de obras digitalizadas para
pesquisas quanto a organizacao dos documentos digitais para estudos, além

claro da preservacgao do patrimoénio intelectual por meio eletronico.
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Cabe destacar que a digitalizacao de objetos, que requerem técnicas de
digitalizacao tridimensional, foi ainda mais rara e menos acessivel. Essa
modalidade apresenta menores proporcoes em relacdo aos materiais que
demandam processos para formato bidimensional ou que fazem a migracao
de suportes, como conteidos sonoros ou visuais — musicas, outras gravacoes
de audio, filmes ou gravacoes de video. A digitalizacao tridimensional envolve,
além da captura de imagens, uma etapa de processamento dos dados para a
modelagem dos objetos em meio digital, sendo necessarios maiores
investimentos em equipamentos e equipe qualificada para operacao de
software especializado.

A pesquisa TIC Cultura, em 2020 e 2022, também investigou a
existéncia de acervos nato-digitais nas instituicdes brasileiras, um tema que
tem ganhado relevancia em um cenario de incremento da digitalizacao e que
leva em conta os materiais ja criados originalmente nesse formato. Em 2022,
chamou atencdo a presenca desses materiais nos arquivos (67%), com
proporgoes relevantes também nos pontos de cultura (52%), e museus (43%)
(Brasil, 2022). Cumpre ressaltar o importante papel desempenhado pelos
pontos de cultura no registro da memoria e das manifestagoes culturais de
comunidades e grupos sociais especificos.

A partir da incorporacao desse tipo de acervo, os indicadores sobre a
disponibilizacao dos conteudos para o publico e na Internet passaram a
considerar todos os materiais em formato digital - inclusive os nato-digitais
-, e ndo somente o acervo previamente digitalizado. A analise dos resultados,
no entanto, revela que a digitalizacao tem atendido mais o objetivo de garantia
de preservacao dos registros no longo prazo do que de ampliacao do acesso
para além dos limites fisicos das instituicdes, para um publico maior e pela
Internet.

A digitalizacdo também esta transformando a maneira como as
exposicoes sao concebidas e apresentadas. As exposicoes virtuais permitem
a criacdo de experiéncias interativas e imersivas que vao além do que €
possivel em um ambiente fisico. Tecnologias como realidade virtual (VR) e

realidade aumentada (AR) permitem que os visitantes explorem obras de arte
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em ambientes simulados, adicionando uma nova dimensao a experiéncia
curatorial (Paul, 2003).

Além disso, a digitalizacdo permite que os curadores experimentem
com novas formas de narrativa e apresentacao. Exposicoes digitais podem
incluir elementos multimidia, como videos, animacboes e sons, que
enriquecem a interpretacdo das obras de arte. Isso possibilita uma
experiéncia mais envolvente e educacional para o publico (Gere, 2009).

Segundo Gere (2009), a digitalizacdo também estd mudando a maneira
como o publico interage com as exposicoes. As plataformas digitais permitem
um nivel de interatividade que ndo é possivel em exposicoes fisicas. Os
visitantes podem explorar as obras em detalhes, acessar informacoes
adicionais e até mesmo participar de atividades interativas que
complementam a exposicao. Além disso, as redes sociais e outras plataformas
on-line permitem que os visitantes compartilhem suas experiéncias e
opinides sobre as exposicoes. Isso cria uma comunidade global de entusiastas
de arte que podem interagir e trocar ideias, aumentando o engajamento e a
participacao do publico.

Embora possamos destacar os multiplos beneficios, a digitalizacao
também apresenta desafios significativos. Um dos principais € a preservacao
alongo prazo dos arquivos digitais. As tecnologias digitais estao em constante
evolucao, e os formatos de arquivo podem se tornar obsoletos rapidamente
(Ketelaar, 2002). O autor afirma que as instituicbes devem desenvolver
estratégias para garantir que os arquivos digitais sejam preservados e
acessiveis no futuro.

Outro desafio é garantir a autenticidade e a integridade das obras
digitalizadas. A experiéncia de ver uma obra de arte digitalmente é diferente
de vé-la pessoalmente, e os curadores devem considerar como essas
diferencas podem impactar a percepc¢ao do publico. Além disso, questoes de
direitos autorais e propriedade intelectual podem complicar a digitalizagdo e
a exibicdo de obras de arte (Manovich, 2001).

Apesardisso, o futuro da curadoria digital parece promissor, com novas

tecnologias e praticas emergindo continuamente. Por exemplo, a inteligéncia
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artificial (IA) e o aprendizado de maquina podem ser utilizados na curadoria
para analisar grandes volumes de dados e identificar padrdes e tendéncias
(Obrist, 2008). Essas tecnologias poderiam ajudar os curadores a tomar
decisdes mais informadas e a criar exposi¢coes mais relevantes e atraentes.

Além disso, a continua evolucao das tecnologias de realidade virtual e
aumentada promete transformar ainda mais a experiéncia curatorial. A
medida que essas tecnologias se tornam mais avancadas e acessiveis, elas
permitirdo a criacao de experiéncias ainda mais imersivas e interativas para
o publico (Graham; Cook, 2010).

A digitalizacao tem um impacto profundo e multifacetado na
curadoria, oferecendo novas oportunidades para a preservacao, exibicao e
interacao com obras de arte. Apesar dos desafios, as vantagens sao
significativas, com os recursos digitais democratizando o acesso ao
patrimonio cultural e transformando a experiéncia do publico. Conforme a
tecnologia evoluir, a curadoria continuara a se adaptar e a inovar,

desempenhando um papel crucial na mediacao entre a arte e o publico.

14. VANTAGENS E DESAFIOS DAS EXPOSICOES VIRTUAIS

As exposicoes virtuais representam uma revolucao na forma como a
arte é apresentada e acessada. Facilitadas pelo avanco das tecnologias
digitais, essas exposicoes oferecem inumeras vantagens, mas também
apresentam desafios significativos (Beiguelman, 2013; Bulhdes, 2011). Nesse
sentido, este subcapitulo vai explorar essas implicacoes para curadores,
artistas e publico.

No Brasil, o surgimento de um circuito de arte digital foi impulsionado
pela disponibilidade de financiamento e pelo crescente acesso a internet e a
dispositivos moéveis e pessoais (Gasparetto, 2014). Nesse cenario, duas
iniciativas em Sao Paulo se destacaram: a mostra Emocgdo Artficial,

organizada pelo Itat Cultural entre 2002 e 2012 (ver Imagem 12 abaixo), e o
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Festival Internacional de Linguagem Eletronica (FILE), realizado anualmente
desde 2000, ambos com exibicoes itinerantes em outros estados.

Imagem 12: Generation 244 (2011), de Scott Draves e The Eletric Sheep na Emogdo Art.ficial
6.0. (Itati Cultural, 2013).

Fonte: <https://issuu.com/itaucultural/docs/catalogo>.

Entretanto, os pesquisadores também afirmam que o circuito da arte
digital brasileiro perdeu forca a medida que os meios digitais foram se
tornando parte dos habitos cotidianos. Esse fenomeno coincidiu com a
popularizacao dos dispositivos moveis, especialmente os smartphones. A
partir desse momento, a arte focada em midias digitais comecou a se integrar
a processos hibridos, impulsionados pela crescente digitalizacao de objetos e
manifestacoes culturais em varias formas, como pintura, fotografia,
instalacoes e intervencdes urbanas (Beiguelman, 2013; Cramer, 2014). Assim,
surgiram novas ideias e expressoes artisticas descritas por termos como pos-
digital, p6s-virtual e pds-internet, refletindo essa fusao entre o digital e o
fisico.

Esse contexto € importante para se entender como o desenvolvimento
do circuito de arte digital no Brasil foi moldado pelo acesso a internet e aos
dispositivos moveis. O aumento de conectividade e acessibilidade trouxe
beneficios significativos para as exposicoes virtuais, como maior alcance de
publico e a possibilidade de criacao de experiéncias interativas e dinamicas,

acessiveis de qualquer lugar. No entanto, esse avanco também trouxe
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desafios, como a necessidade de recursos financeiros para viabilizar as
tecnologias envolvidas e o risco de exclusao digital em regioes onde o acesso
a internet ainda é limitado. Nesse sentido, as iniciativas destacadas, como o
Emocdo Art.ficial e o FILE, ilustram como o investimento e a infraestrutura
digital sao fundamentais para a expansao e popularizacao das exposicoes
virtuais, ao mesmo tempo em que revelam as dificuldades de se manter esse
modelo de exibicao em um pais com desigualdades tecnolégicas e de acesso
a internet.

A proposito, devemos reconhecer que a discussao sobre exclusao
digital transcende a mera dicotomia entre ter ou nao acesso as tecnologias
digitais. E imperativo considerar ndo apenas a disponibilidade de dispositivos
e conexoes a internet, mas também a qualidade desse acesso e a capacidade
dos individuos de utiliza-lo de forma eficaz e ética.

Conforme destacado por DiMaggio et al. (2004), a exclusdo digital
manifesta-se em multiplas dimensoes que vao além da simples auséncia de
acesso as tecnologias. O acesso fisico refere-se a disponibilidade de
dispositivos e conexdes a internet, sendo a forma mais evidente de exclusao.
No entanto, a qualidade técnica - que abrange a velocidade e a confiabilidade
da conexao - também desempenha um papel central, pois limita ou amplia as
possibilidades de interacao e aproveitamento dos recursos digitais.

Outra dimensao importante sdo as habilidades digitais, ou seja, a
capacidade dos individuos de navegar, avaliar criticamente e utilizar
informacoes online de maneira eficaz. Por fim, a qualidade de uso diz respeito
a profundidade e a diversidade com que as tecnologias sao incorporadas nas
atividades cotidianas, destacando que o simples acesso nao garante a plena
participacao digital (Dimaggio et al., 2004). Essas dimensdes evidenciam que
a exclusao digital ndo pode ser compreendida de forma simplificada, pois
envolve tanto questoes de infraestrutura e acesso quanto competéncias
técnicas e capacidades criticas para o uso das tecnologias em suas diversas
formas.

Essas dimensoes evidenciam que a simples posse de tecnologia nao

garante uma inclusao digital efetiva. Individuos podem possuir dispositivos e



81

ainda assim enfrentar barreiras significativas devido a conexdes de baixa
qualidade ou falta de habilidades necessarias para utilizar plenamente os
recursos disponiveis. Essa perspectiva é corroborada por estudos que
apontam a existéncia de uma "exclusao de qualidade de uso", na qual, apesar
do acesso fisico e das competéncias técnicas, a ma qualidade dos servigos de
conexdo impede o aproveitamento pleno das tecnologias digitais (Picazio;
Sanches; Barreto Jr, 2022).

Além disso, é fundamental compreender o que é a alfabetizacao digital.
Trata-se do processo pelo qual os individuos adquirem competéncias para
compreender e aproveitar o potencial educativo, econémico e social das
novas tecnologias. Sem essa alfabetizacao, mesmo aqueles com acesso fisico
e técnico podem permanecer marginalizados no ambiente digital (Dimaggio
etal., 2004).

A dimensao ética também é crucial. A crescente coleta e uso de dados
pessoais por empresas e governos levantam preocupacoes significativas
sobre privacidade e seguranca. E essencial que os usudrios desenvolvam uma
compreensao critica das implicacdes éticas associadas ao uso das tecnologias
da informacéo e comunicacdo (TIC), bem como das responsabilidades dos
agentes envolvidos na gestao dessas tecnologias (Maggiolini, 2014).

Portanto, abordar a exclusdao digital requer uma compreensao
multifacetada que englobe nao apenas o acesso fisico as tecnologias, mas
também a qualidade desse acesso, as habilidades técnicas e a conscientizacao
ética dos usuarios. Somente por meio dessa abordagem holistica sera
possivel promover uma inclusao digital verdadeira e equitativa.

Apesar disso, as exposicoes virtuais, impulsionadas pelo aumento do
acesso a internet e dispositivos moveis no Brasil, refletem o conceito de “arte
pés-virtual” descrito por Giselle Beiguelman (2013), ao indicar uma fase em
que o digital e o real ndo sao mais separados. Afinal, essa hibridizacao entre
fisico e digital nas exposicdes permitiu um processo de evolugcao na arte
contemporanea.

Para Giselle Beiguelman (2013), a “arte pos-virtual” refere-se a uma

nova fase da pratica artistica que emerge da interseccao entre o real e o
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virtual, situacao em que as tecnologias digitais nao sao apenas ferramentas,
mas se tornam parte integrante da experiéncia artistica e da vida cotidiana.
“Tal deslocamento indica uma guinada na experiéncia contemporanea”
(Beiguelman, 2013, p.173). Essa afirmacao sugere que o pés-virtual representa
uma mudanca significativa na forma como a arte é criada, percebida e vivida,
refletindo as complexidades da vida moderna em um mundo cada vez mais
mediado por tecnologias digitais. Assim, a autora explora como essa nova
forma de arte se relaciona com a internet das coisas e a préxima natureza,
enfatizando a hibridacao entre o fisico e o digital.

As exposicoes virtuais permitem que um publico mais amplo tenha
acesso a arte, independentemente de sua localizacao geografica. Giselle
Beiguelman (2013) reforca que isso democratiza a experiéncia artistica,
permitindo que pessoas que nao poderiam visitar galerias fisicas tenham a
oportunidade de interagir com as obras. Para Simanowski (2011), a exposicao
virtual possibilita que um publico global explore obras que, de outra forma,
estariam fora de alcance. Além disso, as exposi¢oes virtuais podem incluir
recursos de acessibilidade, como legendas e descri¢oes em audio, tornando-
as mais inclusivas para pessoas com deficiéncias.

Em contrapartida, as exposicoes virtuais também podem acentuar
desigualdades, ja que nem todos tém acesso a dispositivos ou conexdes de
internet adequadas. Isso pode excluir grupos que ja estao em desvantagem no
acesso a cultura (Beiguelman, 2013). A autora argumenta que o direito de
acesso a internet envolve muito mais do que simplesmente a conexao: ele
depende de uma infraestrutura complexa, incluindo redes elétricas, banda
larga, aplicativos e dispositivos de acesso. Hoje, o acesso ocorre
principalmente por meio de dispositivos méveis, como smartphones, e
aqueles que nao possuem mobilidade ou acesso a esses dispositivos acabam
ficando excluidos.

Essa ideia se relaciona diretamente com a desigualdade de acesso aos
bens culturais na internet e aos acervos digitais. Pessoas que nao tém
condicoes de manter um dispositivo mével ou acesso confiavel a internet

ficam impedidas de aproveitar as vastas ofertas culturais e educacionais
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disponiveis on-line (Beiguelman, 2013). Essa exclusdo limita o acesso aos
acervos digitais e recursos culturais, criando uma barreira para grupos que ja
enfrentam dificuldades socioecondmicas, e ampliando, assim, as
desigualdades culturais e digitais.

Para os curadores, as exposicoes virtuais oferecem uma flexibilidade
que nao é possivel em exposicoes fisicas. Isso porque no ambiente virtual eles
podem facilmente atualizar e modificar o contetido da exposicao, adicionar
novas obras ou reorganizar a apresentacao com base no feedback do publico
(Simon, 2010). Além disso, as exposicoes virtuais podem ser interativas,
permitindo que os visitantes explorem obras em detalhes, acessem
informacoes adicionais e participem de atividades que enriquecem a
experiéncia.

Nesse sentido, podemos considerar o The Tech Virtual Test Zone, um
projeto que demonstra o valor essencial de uma estrutura e funcoes claras em
colaboracdes. Nina Simon (2010) esclarece que o uso do Second Life como
uma plataforma de desenvolvimento de exposicao ajudou a nivelar o campo
de jogo entre a equipe e os participantes. Isso pode parecer paradoxal, ja que
o Second Life é uma plataforma de software complicada. No entanto, muitos
dos participantes do The Tech Virtual eram mais proficientes no ambiente do
Second Life do que a equipe do museu. Assim, segundo a autora, o Second Life
foi um lugar onde sua autoridade como designer de exposicao de museu caiu
um degrau e todos tornaram-se individuos iguais, trazendo diferentes

habilidades de design para a mesa (ver Imagem 13).
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Imagem 13: Segundo Nina Simon (2010), os participantes frequentemente se reuniam para
debater e construir ideias juntos no workshop de exposicdo virtual no Second Life (SIMON,
2010).

Fonte: <https://participatorymuseum.org/chapter7/>.

Assim como Giselle Beiguelman (2013) descreve a “arte pos-virtual”
como uma pratica em que o digital é intrinseco a experiéncia artistica, o The
Tech Virtual utilizou o Second Life nao apenas como ferramenta, mas como
um ambiente no qual todos os participantes, independentemente de suas
posicoes, se tornaram parte ativa do processo de criacdo. Essa dinamica
reflete a hibridizacao entre o fisico e o digital. Com ela, a estrutura hierarquica
tradicional de um museu cede lugar a uma experiéncia colaborativa e
integrada, em que as habilidades digitais dos participantes sao valorizadas
tanto quanto as dos préprios profissionais da instituicao.

Outro beneficio das exposicoes virtuais é que elas também contribuem
para a preservacao de obras de arte. A digitalizacao de acervos permite que as
obras sejam armazenadas e exibidas sem o risco de danos fisicos. Isso é
particularmente importante para obras frageis ou raras que nao podem ser
exibidas frequentemente (Henning, 2006). Além disso, as exposicoes virtuais
podem ser mais sustentaveis do que as exposicoes fisicas, pois ndo requerem
transporte, montagem ou manutencao de um espaco fisico, reduzindo a

pegada de carbono das instituicoes culturais.
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Em contrapartida, a preservacao digital pode ser considerada um
desafio significativo. As tecnologias digitais estao em constante evolucao, e os
formatos de arquivo podem se tornar obsoletos rapidamente. As instituicoes
culturais precisam desenvolver estratégias para garantir que os arquivos
digitais sejam preservados e acessiveis a longo prazo (Ketelaar, 2002). Isso
inclui a migracao regular de dados para novos formatos e a manutencao de
backups seguros.

Isso nos remete ao desafio das exposicoes virtuais relacionado a
questdao da autenticidade: ver uma obra de arte digitalmente é
fundamentalmente diferente de vé-la pessoalmente. A experiéncia fisica de
estar diante de uma obra de arte, com sua presenca e materialidade, ndao pode
ser totalmente replicada no ambiente digital (Manovich, 2001). Além disso, as
exposicoes virtuais nao oferecem a mesma experiéncia sensorial, como a
escala e atexturadas obras, que € uma parte importante da apreciacao da arte.

As questoes de direitos autorais e propriedade intelectual também
podem complicar a criagdo e a exibicao de exposicoes virtuais. Os curadores
devem garantir que tém permissao para digitalizar e exibir obras de arte on-
line, o que pode ser um processo complexo e demorado. Além disso, a
protecdo contra a pirataria digital € uma preocupacao, ja que as obras
digitalizadas podem ser copiadas e distribuidas ilegalmente.

De positivo, as exposicdes virtuais permitem um nivel de engajamento
e participacao do publico que é dificil de alcancar em exposicoes fisicas. Os
visitantes podem compartilhar suas experiéncias e opinides nas redes
sociais, participar de féruns de discussao e interagir diretamente com
curadores e artistas (Simanowski, 2011). Isso cria uma comunidade global de
entusiastas de arte, aumentando o alcance e o impacto das exposicoes.

E por isso que Bourriaud (2009) enfatiza como as plataformas digitais
podem ampliar o alcance da arte, permitindo que um publico mais amplo
tenha acesso aobras de arte sem aslimitacoes fisicas de espaco oulocalizacao
geografica. Por outro lado, Bourriaud (2009) também alerta para os riscos de

uma “estetizacao da politica”.



86

Do mesmo modo, Christiane Paul (2003) ressalta o potencial das
exposicoes digitais para explorar novas formas de interacao e participagao do
publico, destacando como as plataformas on-line podem permitir uma maior
colaboracdo entre artistas e espectadores ao possibilitar a criacao de
comunidades virtuais em torno da arte. No entanto, a autora também
reconhece os desafios da exposicao digital, incluindo questdes de
preservacao e acesso alongo prazo. Ela questiona como as exposicoes digitais
podem garantir a conservacao das obras de arte em um ambiente digital em
constante mudanca e como podem abordar questoes de acessibilidade para
publicos com diferentes necessidades e contextos culturais.

De fato, existem pontos negativos e positivos a serem observados.
Entretanto, Lévy (1998) acredita que ndo ha nenhum motivo para opormos
on-line e off-line como algumas vezes ocorre. Na verdade, eles sdo instancias
complementares e se alimentam assim como se inspiram reciprocamente.
Por este motivo, o autor apresenta uma analise sobre as novas modalidades
de producao e recepcao das obras artisticas na cibercultura.

Existem muitos géneros préoprios na cibercultura. Lévy (1998) cita:
composicoes automaticas de partituras ou de textos, musicas “tecno”
resultantes de um trabalho recursivo de amostragem e arranjo de musicas ja
existentes, sistemas de vida artificial ou de robds autonomos, mundos
virtuais, sitios eletronicos com uma proposta de intervencao estética ou
cultural, hipermidias, eventos federados pela rede ou envolvendo os
participantes por meio de dispositivos digitais, hibridacdes diversas do “real”
e do “virtual”, instalacoes interativas, entre muitos outros.

Por outra perspectiva, Lieser (2009) afirma que pertencem a arte digital
as obras artisticas que tém uma linguagem visual especificamente midiatica,
e também revelam as metacaracteristicas do meio. Uma conceituagao
simplista, apresentada pelo autor, seria dizer que a arte digital abrange todas
as manifestacoes artisticas realizadas por meio de um computador ou outra
ferramenta tecnolédgica de informacao e comunicacao. Nesse sentido, seria
certo afirmar que o formato digital dos “zeros e uns” € uma condicao provavel

de qualquer producado artistica virtual? Em contrapartida, é importante
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ressaltar que nem toda a representacao digital é arte; bem como esclarecer
que nem toda exposicdo virtual apresenta obras de arte digital (conforme
posteriormente serdo abordados com mais detalhes nos préximos capitulos).

De acordo com Maria Amélia Bulhdes (2011), os trabalhos de web arte
enquadram-se, igualmente, na categoria de propostas artisticas cujas
existéncias se realizam unicamente on-line, uma vez que essas obras nao
existem fora da rede. Ela relata que os artistas utilizam de dispositivos para
configurar a presenca ausente de territorios geograficos precisos em obras
que s6 existem no ciberespaco. E assim que as experiéncias da web arte tém
contribuido para a expansao do conceito de exposicao virtual, permitindo
uma maior interatividade e participacdo do publico. Isso significa que as
exposicoes virtuais podem ir além da simples apresentacao estatica de obras
de arte, proporcionando ao publico uma experiéncia mais envolvente e
imersiva.

No entanto, as experiéncias da web arte também podem gerar
frustracoes de expectativas, quando aplicadas a exposicoes de obras em
suportes tradicionais. Manovich (2011) observa que, embora as exposicdes on-
line oferecam novas formas de interatividade e acesso as obras de arte, elas
também podem criar expectativas irrealistas sobre o que é possivel em um
ambiente virtual. Isso significa que o publico pode ficar desapontado ao
perceber que uma exposicao virtual ndo oferece a mesma experiéncia tatil e
sensorial que uma exposicao fisica de obras em suportes tradicionais.

Maria Amélia Bulhdes (2001) cita o exemplo de Olia Lialina, em My
boyfriend came back from war, um classico da web arte, criado em 1996 (ver
Imagem 14 abaixo). A obra apresenta a histéria de dois amantes que se
reinem apés um conflito militar. A navegacao é feita através dos textos e das
imagens que o usudario vai abrindo como frames (quadros) que subdividem ou
substituem anteriores, sobre o fundo preto do sitio eletrdnico. A cada clique,
aparecem novos textos e imagens, que constroem uma estrutura narrativa a
partir das escolhas do internauta, em um conjunto que se reconstrdi

continuamente. Independentemente da ordem criada pelo usuario, uma
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sequéncia visual, ou um enredo, vai se alinhando, construindo um sentido
(2011).

Imagem 14: My boyfriend came back from war (1996), de Olia Lialina.

Fonte: <http://www.teleportacia.org/war/war2.htm>.

A obra My Boyfriend Came Back from the War (1996), de Olia Lialina,
exemplifica de forma pioneira as possibilidades estéticas e narrativas que
emergem no contexto da convergéncia tecnolégica apontado por Machado
(2007). Este trabalho, considerado um classico da web arte, utiliza a estrutura
hipertextual da internet para fragmentar e multiplicar a experiéncia
narrativa, rompendo com as formas lineares tradicionais de contar histérias.

No ambito da transformacdo midiatica contemporanea, Machado
(2007) destaca a influéncia da convergéncia tecnoldgica na producao,
consumo e interacao com a midia. Segundo o autor, a principal caracteristica
dessanova midia é sua capacidade de combinar midias tradicionais em novas
formas hibridas, gerando uma multiplicidade de canais e fluxos de
informacao.

Qual seria o diferencial dessas obras de arte na cibercultura? Lévy
(2010) argumenta que uma das caracteristicas mais constantes da ciberarte é
a participacao nas obras daqueles que as provam, interpretam, exploram ou

leem. O autor ressalta que, neste caso, ndo se trata apenas de uma
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participacdo na construcao do sentido, mas sim uma coproducao da obra, ja
que o “espectador’ é chamado a intervir diretamente na atualizacdo (a
materializaco, a exibicdo, a edicdo, o desenrolar efetivo aqui e agora) de uma
sequéncia de signos ou de acontecimentos (Lévy, 2010, p. 125).

Em outras palavras, essa colaboracdo ativa a capacidade generativa
proposta pela obra. Nesse sentido, a generatividade da obra poderia ser
entendida como sua capacidade de gerar e disseminar informacoes,
conectando-se com os principios do informacionalismo. No entanto, em
paralelo a essas abordagens abertas, também ocorre a apropriacao da
participacao pelo capitalismo de plataformas, onde a atencao* do publico é
explorada em beneficio comercial. Ou seja, o publico é incentivado a atualizar
signos e eventos em prol dos interesses comerciais das tecnologias em rede.

No entanto, apesar destes aspectos criticos, também existem outros
pontos positivos. Tanto a criacao coletiva como a participacao dos intérpretes
caminham lado a lado com uma terceira caracteristica especial da ciberarte:
a criacdo continua. Lévy (2010) explica que a obra virtual é “aberta” por
construcao ao se referir a capacidade das obras de ciberarte de evoluirem e se
transformarem ao longo do tempo, incorporando novas contribuicoes,
atualizacoes e interacdes do publico. Assim, cada atualizacao nos revelaria
um novo aspecto.

Segundo Lévy (2010), o evento da criacdo da arte ndo se encontra mais
limitado ao momento de concepcao ou da realizagdo: o dispositivo virtual
propoe uma maquina de fazer surgir diferentes eventos. Essa constante

evolucdo manteria as obras de ciberarte vibrantes e relevantes em um

4 Um autor que explora e explica a “economia da atencéo” é Tim Wu (2016). Em seu livro “The
Attention Merchants: The Epic Scramble to Get Inside Our Heads” (2016), Wu examina como a atencio
se tornou um recurso valioso na economia contemporanea e como empresas e instituicdes competem
para capturar e monopolizar essa atencdo. Wu (2016) analisa como a publicidade, o entretenimento e a
midia digital sdo projetados para atrair e manter a atencao das pessoas, muitas vezes as custas de sua
privacidade e bem-estar. Ele investiga como a economia da aten¢ao molda nossos comportamentos,
escolhas e até mesmo nossa percepcao da realidade, e levanta questoes sobre as implicacoes sociais e
éticas desse fenémeno.
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ambiente digital em constante mudanca, criando um ciclo de criacao e
participacdo que alimentaria a inovacao e a expressao artistica.

As caracteristicas da ciberarte, conforme enumeradas por Lévy (2010),
apontam para uma mudanca significativa no papel tradicional do
autor/artista e na natureza das obras de arte. Tradicionalmente, o autor era
visto como um génio individual e a obra de arte era considerada um registro
permanente, garantindo sua integridade e substancialidade ao longo do
tempo. No entanto, com o surgimento da arte digital e virtual, essas figuras
estdo perdendo sua proeminéncia. A ciberarte desafia a ideia do autor como
Unico criador e da obra como um registro fixo, permitindo uma criacao mais
colaborativa e em constante evolucao. Portanto, mesmo que o papel do autor
e a natureza da obra estejam mudando, a arte virtual continua sendo uma
possibilidade e um objetivo desejavel.

Apesar disso, € importante compreender que a crise da autoria e da
unidade da obra nado é apenas um fené6meno especifico da ciberarte, mas sim
uma questdo mais ampla que afeta toda a arte contemporanea e até mesmo
as linguagens artisticas em geral. E por isso que Lévy (2010) destaca como
esse movimento é influenciado pelo uso crescente das chamadas
“tecnologias de inteligéncia”. O autor sugere que a inteligéncia artificial
representa o estagio mais avancado desse processo de transformacao, onde a
propria nogao de autoria e a unidade da obra sao desafiadas. Em esséncia, o
cenario aponta para uma mudanca fundamental na maneira como
entendemos e produzimos arte, impulsionada pela intersecao entre
tecnologia e criatividade.

Os testemunhos artisticos da cibercultura sao obras-fluxo, obras-
processo, ou mesmo obras-acontecimento pouco adequadas ao
armazenamento e a conservacao. [..] Mesmo agora, muitas obras da
cibercultura ndo possuem limites nitidos. Sdo “obras abertas”, ndo
apenas porque admitem uma multiplicidade de interpretacoes, mas
sobretudo porque sao fisicamente acolhedoras para a imersao ativa
de um explorador e materialmente interpenetradas nas outras
obras da rede. O grau dessa abertura é evidentemente variavel de
acordo com os casos; ora, quanto mais a obra explorar as

possibilidades oferecidas pela interacao, pela interconexao e pelos
dispositivos de criagdo coletiva, mais sera tipica da cibercultura... e
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menos serd uma “obra” no sentido classico do termo (Lévy, 2010, p.
135).

Enquanto Lévy (2010) parece se concentrar mais na imersdo e na
experiéncia participativa, Flusser (2007) enfatiza a necessidade de
desenvolver uma consciéncia critica em relacdo a tecnologia e a cibercultura.
O autor adverte que precisamos desenvolver uma ética como ponto de partida
para as consequéncias da mutacdo tecnoldgica e que, portanto, seja
consciente (Flusser, 2007).

Flusser (2007) questiona se a mera imersao ativa é suficiente para uma
compreensao profunda e reflexiva das obras na cibercultura. Por este motivo,
é importante considerarmos a influéncia dos coédigos tecnolégicos e de
desenvolver uma postura critica para se proteger contra uma possivel
manipulacao.

Na cibercultura, a comunicacao ocorre principalmente por meio de
dispositivos digitais e redes on-line, onde os co6digos e simbolos
desempenham um papel crucial na transmissao de informacoes e
significados. E por isso que a capacidade de compreender e utilizar esses
codigos e simbolos é essencial para a participacao efetiva na cultura digital.

Uma obra citada por Maria Amélia Bulhdes (2011), o projeto de Lucia
Ledo, Hermenetka (2005), por exemplo, apresenta videos, sons, fotos, mapas e
textos (ver Imagem 15 abaixo). O sitio eletrénico permite visualizar uma
particular cartografia, composta por arquivos de dados postados por usuarios
da rede em todo o mundo. Poesias, musicas, imagens, sons, todos os tipos de
materiais podem ser acrescentados a esse grande banco de dados labirintico
(Bulhoes, 2011).
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Imagem 15: Pagina inicial do projeto Hermenetka (2005), de Lucia Ledo.

<https://web.archive.org/web/20070616130152/http://www.lucialeao.pro.br/hermenetka/her

menetka.ht>.

A obra Hermenetka (2005) funcionaria como uma zona de intercambio
cultural (ver Imagem 16 abaixo). Assim, a visualidade do sitio eletrénico se
organiza em mapas plurais, que mudam conforme se acrescentam novos
dados - sem, no entanto, perderem suas caracteristicas estéticas proprias

(Ledo, 2005).

Imagem 16: Hermenetka (2005), de Lucia Ledo (imagem cedida pela autora).

Fonte: <https://cartografiason-line.wordpress.com/2011/10/05/hermenetka/>.
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Nesse sentido, a obra Hermenetka (2005) exemplifica o conceito de
“arte p6s-virtual” de Giselle Beiguelman (2013) e reforca as ideias discutidas
sobre a integracdo entre o digital e o real em experiéncias interativas.
Funcionando como uma “zona de intercambio cultural”, Hermenetka (2005)
utiliza mapas dinamicos que se transformam a medida que novos dados sao
inseridos, criando uma experiéncia estética em constante evolucao. Esse
formato ressoa com as caracteristicas colaborativas e fluidas do The Tech
Virtual no Second Life, onde a obra se molda a participacdao dos usuarios e
destaca a flexibilidade da digitalizaco nas artes. Assim, Hermenetka (2005)
pode representar a hibridizacao entre o fisico e o digital e refletir a “préxima
natureza” em que as tecnologias digitais ndo sao apenas suportes para a arte,
mas elementos centrais que permitem novas formas de criacao e interacao
cultural, alinhando-se com o avango das praticas pos-virtuais no contexto
artistico.

Em conclusao, as exposicoes virtuais oferecem uma nova e excitante
maneira de apresentar e acessar a arte, trazendo inumeras vantagens, como
acessibilidade, flexibilidade e sustentabilidade. No entanto, elas também
apresentam desafios significativos, incluindo questdes de autenticidade,
preservacdo digital e direitos autorais. A medida que a tecnologia continua a
evoluir, sera crucial para os curadores e as instituicoes culturais navegar
esses desafios e aproveitar as oportunidades oferecidas pelas exposicoes
virtuais.

No entanto é importante ter uma visao critica das tecnologias digitais.
Embora as exposicoes virtuais aumentem a acessibilidade para muitos, elas
também podem excluir aqueles sem acesso confiavel a internet ou
dispositivos tecnolégicos. Afinal, a inclusao digital é um desafio continuo, e as
instituicoes culturais devem considerar maneiras de garantir que suas
exposicoes sejam acessiveis a todos, independentemente de sua situagao

tecnologica.
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2. PARTICIPACAO DAS MULHERES NA PRODUCAO E CURADORIA DE ARTE:
DAS MIDIAS ANALOGICAS AS DIGITAIS

Neste segundo capitulo, enfocamos os debates sobre a invisibilidade
feminina na histéria da arte e aimportancia da participacao das mulheres na
curadoria, um campo que historicamente tem sido dominado por homens.
Iniciamos destacando como, ao longo dos anos, as contribuicoes das
mulheres na arte foram sistematicamente minimizadas e frequentemente
excluidas dos espacos expositivos tradicionais. Assim, este capitulo nao
apenas busca evidenciar essas questdes, mas também homenagear as
pesquisadoras e artistas que tém trabalhado para dar visibilidade as
narrativas femininas, ressaltando a necessidade de uma abordagem critica
que questione as estruturas patriarcais que ainda prevalecem no campo
artistico.

A partir dessa perspectiva, este capitulo vai examinar as razoes
fundamentais para abordar a exclusao histérica das mulheres no campo das
artes visuais. Por meio de uma abordagem critica, vamos apresentar
argumentos sobre a importancia de rever essas narrativas, mesmo nos dias
de hoje, promovendo uma compreensao mais inclusiva e equitativa do papel
das mulheres na arte ao longo do tempo. Além disso, o Capitulo 2 vai
apresentar um breve histoérico da participacao feminina na curadoria,
explorando como as mulheres comecaram a ocupar espacos significativos a
partir do século XX.

Neste sentido, defendemos que a insercao das mulheres na curadoria
nao apenas reconfigura a representatividade nas instituicoes de arte, mas
também amplia as discussdes sobre género, identidade e cultura
contemporanea. Ao longo desse capitulo, serdao abordados alguns desafios
enfrentados por essas curadoras e artistas, bem como algumas iniciativas que
promovem a inclusao e a diversidade, propondo uma reflexao profunda sobre
as praticas curatoriais e a luta por equidade e reconhecimento no campo das

artes.
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2.1. POR QUE DEVEMOS DISCUTIR SOBRE A INVISIBILIDADE FEMININA
NA HISTORIA DA ARTE

Historicamente, a curadoria de arte sempre foi uma area dominada por
homens, especialmente em instituicoes culturais e museus de prestigio.
Whitney Chadwick (1997) explica que, até meados do século XX, o acesso das
mulheres a posicoes curatoriais era limitado, refletindo a desigualdade de
género que permeava as estruturas sociais e profissionais da época. Nesse
contexto, a autora observa que a visibilidade feminina era restrita, e a
producao artistica de mulheres permanecia frequentemente fora dos
espacos expositivos tradicionais, sendo considerada menos valiosa ou
relevante que a de seus colegas homens.

Whitney Chadwick (1997) argumenta que a propria disciplina da
histéria da arte estruturou nosso acesso as contribuicoes das mulheres de
maneiras restritivas, e que muitas questoes criticas da producao histérica das
mulheres permanecem sem resposta. Ela propde uma reflexdo sobre a
relacdo entre as mulheres enquanto produtoras de arte e as mulheres como
objetos de representacao artistica.

O foco na intersecc¢ao entre as mulheres como produtoras de arte e
as mulheres na representacao ajuda a desvendar os discursos que
constroem e naturalizam as ideias sobre as mulheres e a
feminilidade em momentos histéricos especificos. E também no
cruzamento da producao e da representacdao que podemos nos
tornar mais conscientes do que néo é representado ou falado, as

omissoes e os siléncios que revelam o poder da ideologia cultural
(Chadwick, 1997, p. 14-15, traducéo nossa).

Neste sentido, a autora sugere que analisar essa intersecao permite
compreender como a arte participa na construcdo e naturalizacdo de
discursos sobre as mulheres e a feminilidade em contextos histéricos
especificos. Esses discursos, muitas vezes, refletem e perpetuam ideologias
culturais que moldam a percepc¢ao do papel e da identidade das mulheres na

sociedade.
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Ao cruzar as perspectivas da producao artistica (o que as mulheres
criam) e da representacdo (como as mulheres sdo representadas), Whitney
Chadwick (1997) argumenta que se torna possivel identificar os elementos
que estao ausentes ou silenciados. Essas omissoes revelam como as normas
e valores culturais, sustentados por sistemas de poder, direcionam nao
apenas o que é visivel, mas também o que é deliberadamente ocultado ou
negligenciado. Assim, os siléncios e lacunas na histéria da arte sao tao
significativos quanto aquilo que é explicitamente representado, pois
evidenciam as dinamicas de exclusao e dominacao ideologica.

Em suma, Whitney Chadwick (1997) destaca que essa anélise critica
ajuda a questionar e desconstruir os padroes culturais que moldam as
narrativas sobre as mulheres. Ela nos leva a entender como a arte reflete as
estruturas de poder e, simultaneamente, como pode ser usada para desafia-
las, promovendo uma reavaliacao do papel das mulheres na histéria e na
cultura.

Marietta Robusti, uma pintora italiana do século XVI, é citada pela
autora como um exemplo de artista que foi invisibilizada na histéria devido a
tendéncia de desvalorizar o trabalho de mulheres artistas e a falta de
documentacao e atribuicao ao longo da histéria da arte. Whitney Chadwick
(1997) explica que Marietta Robusti foi uma pintora italiana nascida por volta
de 1560, filha mais velha de Jacopo Robusti, o pintor veneziano conhecido
popularmente como Tintoretto.

Segundo Whitney Chadwick (1997), a artista trabalhou no atelié de
Tintoretto em Veneza por, aproximadamente, quinze anos como retratista
(ver Imagem 17 abaixo), onde seu trabalho foi elogiado e sua fama se espalhou
até as cortes da Espanha e da Austria. No entanto, o pai de Marietta Robusti se
recusou a permitir que ela fosse embora e, em vez disso, arranjou-lhe um
marido, Jacopo d'Augusta (chefe da guilda dos ourives venezianos), com quem
ela se casou sob a condicao de nao deixar a casa de Tintoretto durante a vida
dele (Chadwick, 1997).
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Imagem 17: Retrato Dama veneciana (1550) pintado por Marietta Robusti.

Fonte: <https://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/dama-
veneciana/48863987-adf0-472a-b8cf-823dc86e3df1>.

A artista italiana morreu aos trinta anos de idade, por complicacoes
durante um parto. Sua morte precoce foi uma grande perda para o mundo da
arte. Apesar de ter sido reconhecida por seu talento durante sua vida, Whitney
Chadwick (1997) argumenta que Marietta Robusti, como muitas outras
artistas femininas na histéria, foi amplamente excluida do canone da histéria
da arte devido as estruturas da disciplina e a tendéncia de desvalorizar o
trabalho das artistas mulheres.

Por outro lado, de acordo com Séverine Sofio (2016), houve apenas um
momento da histéria francesa em que as artistas mulheres se beneficiaram
do interesse de seus contemporaneos e de condicoes de trabalho
relativamente igualitarias. Entre 1750 e 1850, segundo a pesquisadora, o
mundo das artes plasticas passou por profundas mudancas na Franca, e uma
das consequéncias foi a banalizacdo de uma imagem positiva das artistas
mulheres. Gradualmente, as barreiras foram reduzidas, as restricoes foram
afrouxadas e a pintura tornou-se mais acessivel as mulheres. Isso deu inicio
a um periodo de criatividade abundante associado aos nomes - as vezes

esquecidos hoje em dia - de Elisabeth Vigée-Lebrun, Adélaide Labille-Guiard,
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Marie-Guillemine Benoist, Marguerite Gérard, Constance Mayer, Victoire
Jaquotot, Lizinka de Mirbel, Rosa Bonheur (Sofio, 2016).

Entretanto, Séverine Sofio (2016) aponta que a relativa suspensao da
percepcao de inferioridade das mulheres nas artes plasticas, observada
naquelas ultimas décadas do Antigo Regime®, foi um fend6meno temporario.
Esse “paréntese”, que permitiu maior visibilidade para as mulheres artistas
em determinados contextos, comecou a se fechar gradualmente antes da
metade do século XIX, limitando novamente suas oportunidades e
reconhecimento. Esse ciclo de abertura e fechamento reflete as dindmicas
sociais e politicas que moldaram a histéria da arte, em que o acesso das
mulheres ao campo artistico sempre esteve condicionado por estruturas
patriarcais, como aponta Séverine Sofio (2016). No entanto, movimentos
feministas e iniciativas contemporaneas tém revisitado esse legado,
buscando restaurar e destacar as contribuicoes histéricas das mulheres na
arte.

Desde o final do século XIX, diversas iniciativas foram realizadas para
destacar a importancia das mulheres artistas e suas obras. Um exemplo
marcante citado por Anne-Marie Gourier e Catherine Gonnard (2007) é a
fundacdo da “L'Union des Femmes Peintres et Sculpteurs” (UFPS) - traduzido
para o portugués: Unido das Mulheres Pintoras e Escultoras —, em Paris, no
ano de 1881, que buscava promover e dar visibilidade a producao artistica
feminina em um contexto dominado por homens.

No documentario (2007), as pesquisadoras explicam que a UFPS foi

fundada pela escultora Héléne Bertaux e ficou reconhecida como a primeira

50 Antigo Regime (Ancien Régime) foi o sistema politico, social e econémico que predominou
na Franca antes da Revolucao Francesa de 1789. O periodo entre 1750 e 1850 compreende as ultimas
décadas desse regime, sua queda com a Revolucdo, a ascensao e queda de Napoledo Bonaparte, e a
posterior tentativa de restauracdo monarquica. Durante o Antigo Regime, as artes eram amplamente
patrocinadas pela nobreza e pela Igreja, o que se refletia na tematica e na funcao das obras. Contudo, a
Revolucao trouxe uma mudanca no financiamento e no acesso a arte, com a transformacao de palacios
e igrejas em museus publicos, como o Museu do Louvre, inaugurado em 1793. Neste contexto, as
mulheres comecaram a ganhar maior espaco, embora de forma limitada e frequentemente temporéaria
(Sofio, 2016).
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organizacao dedicada a mulheres artistas na Franca. Com uma existéncia
notavel que se estendeu até 1995, a entidade teve um inicio marcado por um
forte engajamento feminista, lutando pelo reconhecimento institucional das
artistas e pela admissdo de mulheres na Ecole des Beaux-Arts. Ja em 1882, a
organizacao comecou a realizar um saldao anual, que foi amplamente
divulgado pela imprensa ao longo dos anos, e no qual o Estado
frequentemente adquiria obras, consolidando a relevancia e o impacto da
iniciativa no cenario artistico.

Assim como na Europa, as artistas brasileiras também enfrentaram
barreiras sociais e culturais que restringiram sua atuacao e visibilidade no
pais. No entanto, alguns momentos histéricos foram marcantes na luta pelo
reconhecimento dessas mulheres, correlacionando-se com o0s
acontecimentos mencionados anteriormente. Essa correlacdo entre
contextos histéricos na Franca e no Brasil evidencia como as lutas femininas
no campo artistico sao interligadas, ainda que moldadas por especificidades
locais.

Por exemplo, a Academia Imperial de Belas Artes — fundada em 1826 no
Rio de Janeiro - foi o principal espaco de formacao artistica no Brasil durante
o século XIX (IBRAM, 2011). Contudo, como destaca Ana Paula Simioni (2004),
o acesso das mulheres a Academia era severamente restrito, refletindo o
panorama europeu descrito por Séverine Sofio (2016), no qual as instituicoes
artisticas mantinham barreiras significativas a participacdo feminina.
Naquele periodo, apenas homens eram admitidos nessa prestigiada
instituicao brasileira, criada por Dom Jodo VI. Em consequéncia, as mulheres
eram frequentemente rotuladas como “amadoras” pelos criticos da época, ja
que lhes era negada a oportunidade de profissionalizacao formal no campo
das artes (Simioni, 2004).

Apenas no final do século XIX, algumas mulheres comecaram a
frequentar a Academia Imperial de Belas Artes do Brasil, como € o caso de
Abigail de Andrade, considerada uma das primeiras pintoras brasileiras a
ganhar reconhecimento (ver Imagem 18 abaixo). De acordo com Ana Paula

Simioni (2004), a artista brasileira Abigail de Andrade foi agraciada com a
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medalha de ouro em duas das cinco obras que exibiu na Exposicao Geral de
Belas Artes em 1884 (ver Imagem 19 abaixo), desafiando o status quo ao
receber criticas positivas por seu trabalho, apesar das resisténcias
enfrentadas. Naquele ano, 53 artistas participaram daquela edicdo da
exposicao, sendo apenas trés mulheres.

Imagem 18: Obra Mulher em uma escrivaninha (1884) pintada por Abigail de Andrade
(Andrade, 2024).

Fonte: <https://www.dailyartmagazine.com/brazilian-painter-abigail-de-andrade/>.

Imagem 19: Ilustracao feita por Abigail de Andrade para o Catalogo Ilustrado da Exposicao

Artistica na Imperial Academia das Bellas-Artes do Rio de Janeiro (Wilde, 1884).

Fonte: <http://www.dezenovevinte.net/catalogos/1884_egba.pdf>.
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Abigail de Andrade (1864-1890) foi uma pintora e desenhista brasileira,
nascida em Vassouras, Rio de Janeiro. Iniciou seus estudos de desenho no
Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro e destacou-se na Exposicao Geral de
Belas Artes de 1884, onde suas obras O Cesto de Compras (ver Imagem 20
acima) e Um Canto do Meu Atelié (ver Imagem 21 abaixo) receberam a medalha
de ouro de 12 grau, tornando-a a primeira mulher a obter tal reconhecimento

na mostra (Mota, 2020).

Imagem 20: Pintura O Cesto de Compras (1884) por Abigail de Andrade, que recebeu
medalha de ouro de 12 grau na Exposicdo Geral de Belas Artes de 1884 (Andrade, 1884a).

Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Abigail de_Andrade_-

_O_cesto_de_compras,_1884.jpg>.
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Imagem 21: Pintura Um Canto do Meu Atelié (1884) por Abigail de Andrade, que recebeu
medalha de ouro de 12 grau na Exposicdo Geral de Belas Artes de 1884 (Andrade, 1884b).

Fonte: <https://es.m.wikipedia.org/wiki/Archivo:Abigail de_Andrade_-
_Um_canto_no_meu_ateli%C3%AA,_1884.jpg>.

De acordo com Camila Mota (2020), além das barreiras profissionais, a
vida pessoal de Abigail de Andrade também foi marcada por controvérsias. A
artista enamorou-se do artista italo-brasileiro Angelo Agostini. Contudo, a
relacao foi considerada escandalosa para os padrdes da época, especialmente
porque Agostini ainda era casado com sua primeira esposa no inicio do
relacionamento. Essa situacdo pode ter contribuido para que Abigail de
Andrade fosse gradualmente apagada da histéria da arte brasileira. A
pesquisadora explica que, apds seu envolvimento com Angelo Agostini, a
artista acompanha-o a Paris para fugir do escandalo causado pelo
relacionamento. O casal teve uma filha, a também pintora Angelina Agostini
(1888-1973).
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Estamos em 1888, ano da partida de Abigail e Angelo para a Europa.
Nesse momento, o enaltecimento a obra de Abigail parte da
imprensa em geral, inclusive do critico de arte Gonzaga Duque, que
escreve que Abigail de Andrade, ao contrario das demais pintoras
de seu tempo e enfrentando o preconceito existente contra as
mulheres, fez da pintura a sua profissao, o que nos sinaliza para a
importancia de Abigail no campo artistico de sua época (Oliveira,
2011, p. 1).

Esse trecho contextualiza a relevancia de Abigail de Andrade no
cenario artistico brasileiro do século XIX, destacando o reconhecimento de
suaobra e de sua trajetéria em um periodo marcado por barreiras sociais para
as mulheres. Em 1888, ano em que Abigail e Angelo Agostini partiram para a
Europa, a artista ja havia conquistado prestigio significativo, incluindo elogios
de criticos renomados como Gonzaga Duque.

Conforme relatos da historiadora Claudia de Oliveira (2011), ao enfatizar
que Abigail de Andrade transformou a pintura em sua profissao, o critico ndao
apenas destaca a qualidade técnica de suas obras, mas também a
excepcionalidade de sua postura em relagdo as normas sociais da época.
Podemos dizer que Abigail de Andrade desafiou as convencoes de género e
assumiu sua posicao como uma artista profissional. Esse reconhecimento
aponta para a importancia de Abigail no campo artistico e reflete um
momento de transicdo em que, mesmo enfrentando preconceitos, mulheres
comecaram a conquistar espaco e a reivindicar sua posicao no universo das
artes. Sua trajetéria € um exemplo da luta feminina contra a exclusao
institucional e cultural, alinhando-se a uma histéria maior de resisténcias e
conquistas no campo das artes.

A sua redescoberta ocorreu quase um século depois, com a publicacao
de “150 anos de Pintura no Brasil” (Fadel, 1989). Assim, segundo a autora, 0
livro permitiu que a obra de Abigail de Andrade fosse reavaliada e
reconhecida por sua contribuicdo significativa a arte brasileira (Mota, 2020).

A trajetéria da artista, apesar de intensa, seria curta. Ela morreu
cinco anos depois [de 1888], em Paris, vitima de tuberculose,
semanas apoés dar aluz o segundo filho. E por quase um século — por
uma série de razoes que incluem sua polémica biografia —, o nome
de Abigail de Andrade foi sendo gradualmente apagado da histéria

da arte brasileira. Até que, em 1989, um livro chamado 150 anos de
Pintura no Brasil resgata a vida e a obra da artista. O trabalho era do
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pesquisador Donato Mello Junior, feito com base no acervo do
megacolecionador Sérgio Fadel, que era dono de alguns quadros
assinados por Abigail. O livro ganhou uma exposicao, que
amplificou a “redescoberta tardia” (Mota, 2020, p. 1).

Porquanto, a trajetoria da artista brasileira Abigail de Andrade (1864~
1890) apresenta paralelos com a artista italiana Marietta Robusti (1554-1590).
Ambas as artistas demonstraram notavel habilidade e dedicacao, mas
tiveram suas carreiras e legados impactados pelas convencdes sociais e
desafios pessoais de seus respectivos periodos. Ou seja, sua histéria
exemplifica as dificuldades enfrentadas por artistas mulheres em busca de
reconhecimento e profissionalizacdo em um ambiente dominado por
homens e regras sociais machistas.

No Brasil, o século XX marcou um avanco significativo na presenca
feminina no campo das artes, especialmente no &mbito curatorial (Tejo, 2017).
A fundac@o do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM-SP), em 1948, foi
um marco na institucionalizacdo da arte moderna no pais e abriu caminho
para o fortalecimento do papel das mulheres na curadoria. Segundo Cristiana
Santiago Tejo (2017), entre as figuras mais notaveis esta Aracy Amaral, que,
como diretora do MAM-SP durante os anos 1980, desempenhou um papel
fundamental ao promover exposicoes destacando a producdo artistica
feminina e fomentavam debates criticos sobre género e representatividade
no circuito artistico.

A atuacdo de Aracy Amaral pode ser relacionada aos esforcos de
Hélene Bertaux na Franca do século XIX, quando ela liderou movimentos pela
inclusao de mulheres nas institui¢oes artisticas, como a Union des femmes
peintres et sculpteurs. Ambas se alinharam a uma visao critica que buscava
desafiar a exclusao histérica das mulheres no campo artistico e institucional.
Aracy Amaral, por exemplo, utilizou sua posicao para criar visibilidade para
artistas mulheres e para questionar os paradigmas dominantes (Tejo, 2017),
contribuindo para um dialogo que ecoava a luta pela equidade iniciada por
pioneiras como Héléne Bertaux.

Esse esforco de dar voz e espago as mulheres no circuito artistico

reflete uma continuidade historica de resisténcia e transformacao. Tal como
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apontado por Nochlin em 1971(2021), as barreiras enfrentadas pelas mulheres
na arte nao se restringem a criacao artistica, mas também a sua insercao no
sistema institucional. Nesse sentido, a atuacao de Aracy Amaral no Brasil
evidencia o impacto de iniciativas que questionam e transformam estruturas
patriarcais no campo da arte.

Assim, é evidente que, somente a partir da década de 1960, com o
avanco dos movimentos feministas, € que as mulheres comecaram a
conquistar mais espaco no universo das artes, tanto como artistas quanto
como curadoras. Apesar disso, Griselda Pollock (2003) argumenta que o
movimento feminista daquele periodo concentrou-se demasiadamente na
igualdade de oportunidades no presente, em vez de desafiar as estruturas
subjacentes que causaram a opressao das mulheres em primeiro lugar. Ela
sugere que o movimento feminista daquela década ignorou as maneiras pelas
quais a arte historicamente privilegiou os artistas homens e as formas
masculinas de ver.

Segundo Griselda Pollock (2003), foram as artistas feministas das
décadas de 1970 e 1980 que expuseram esse preconceito no mundo da arte e,
assim, buscaram desenvolver formas alternativas de fazer e exibir arte que
desafiavam as normas de género e a objetificacdo das mulheres (ver Imagem
22 abaixo). A autora salienta que esse movimento desafiou ndo apenas as
estruturas patriarcais que dominavam o sistema das artes, mas também
buscou incluir vozes femininas na selegdo e interpretacao das obras de arte.

As mulheres ndo foram omitidas por esquecimento ou mero
preconceito. O sexismo estrutural das disciplinas académicas mais
recentes contribui ativamente para a producao e a perpetuacao de
uma hierarquia de género. O que aprendemos sobre o mundo e seus
povos é ideologicamente padronizado em conformidade com a
ordem social dentro da qual é produzido. Os estudos femininos ndao
se referem apenas as mulheres, mas aos sistemas sociais e aos
esquemas ideolégicos que sustentam a dominacao dos homens
sobre as mulheres dentro dos outros regimes de poder que se

flexionam mutuamente no mundo, a saber: os de classe e os de raca
(Pollock, 2003, p. 1, traducéo nossa).

A autora argumenta que a exclusao das mulheres nas disciplinas

académicas nao ocorre por acaso, mas sim como resultado do sexismo
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estrutural que permeia essas areas de estudo. Essa estrutura contribui para a
criacao e manutencao de uma hierarquia de género, com que o conhecimento
produzido é moldado por ideologias que refletem e reforcam a ordem social
vigente. Além disso, Griselda Pollock (2003) explica que os estudos femininos
vao além da simples analise das mulheres, abrangendo a investigacao dos
sistemas sociais e ideoldgicos que sustentam a dominacdo masculina,
interligando questoes de classe e etnia. Assim, a autora destaca a necessidade
de uma abordagem critica que reconheca essas interconexoes para entender

melhor as dindmicas sociais e de poder.

Imagem 22: No cartaz de 1989, o grupo Guerrilla Girls questiona “As mulheres precisam
estar nuas para entrar no Met. Museum? Menos de 5% dos artistas nas Secoes de Arte

Moderna sdo mulheres, mas 85% dos nus sdo femininos” (tradugédo nossa).

Fonte: <https://www.guerrillagirls.com/>.

Em 2017, o grupo reescreveu o cartaz para o contexto brasileiro e
questionou criticamente a disparidade de género na representatividade
artistica no Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP) ao indagar: “As mulheres
precisam estar nuas para entrar no Museu de Arte de Sdo Paulo?” (ver Imagem
23 abaixo). O material denuncia a discrepéncia entre a presenca de mulheres
enquanto artistas e enquanto objetos de representacao visual, evidenciada
pelos dados apresentados: apenas 6% dos artistas cujas obras estdo em
exposicao sao mulheres, enquanto 60% das representacoes de corpos nus
pertencem a figuras femininas (MASP, 2025a). Essa provocacdo insere-se em

um debate mais amplo sobre a marginalizacao histérica das mulheres no
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sistema da arte e a permanéncia de um olhar predominantemente masculino
na constituicio dos acervos e na producgdo artistica legitimada pelas

instituicoes culturais.

Imagem 23: Cartaz do grupo Guerrilla Girls atualizado para a realidade brasileira em 2017.

Fonte: <https://masp.org.br/acervo/obra/as-mulheres-precisam-estar-nuas-para-entrar-

no-museu-de-arte-de-sao-paulo-portugues>.

Essa analise critica pode ser diretamente relacionada ao tema da
curadoria de arte. Assim como em outras areas do conhecimento, Griselda
Pollock (2003) argumenta que a curadoria também ¢é influenciada por
diversos tipos de hierarquias (de género, grupos sociais, entre outros) que
refletem a predominancia de vozes masculinas e perspectivas hegemonicas.
Ela acredita que a “curadoria tradicional” muitas vezes omite ou marginaliza
as obras de artistas mulheres e de grupos sub-representados, perpetuando a
ideia de que suas contribuicoes nao sao tao relevantes quanto as de seus
colegas masculinos.

A Histéria da arte [tradicional] confina a arte a esfera limitada do
museu e do colecionador, e qualquer sugestao de que ousemos
confundir o “eu masculino” idealizado, o artista-heréi em sua
esséncia, com a normalidade da classe, da cultura e de outras
diferencas, ou com a sexualidade, é percebida pelos “curadores da
pureza da arte” como uma espécie de contaminacao, sujando sua
beleza transcendente com a bagunca da vida. Mais uma vez, o social
ou o politico é apresentado como intrinsecamente externo ao reino

reificado da arte, em vez de ser a rica fonte de sua complexidade e
eficacia social (Pollock, 2003, p. XXVII-XXVIII, traducdo nossa).

Portanto, a pratica curatorial pode ser vista como um campo critico

onde se reproduzem ou se contestam essas estruturas de poder. Isso significa
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que a inclusao de artistas mulheres - bem como artistas de diversas origens
étnicas, geograficas, culturais - foi essencial para desafiar a narrativa
dominante e proporcionar uma representacdo mais equitativa na arte
(Pollock, 2003). Afinal, ndo podemos esquecer que a curadoria pode servir
como uma plataforma para explorar e questionar os sistemas sociais e
ideolégicos que sustentam a desigualdade, promovendo uma discussao mais
ampla sobre a diversidade e a representacao no mundo da arte.

Griselda Pollock (2003) ressalta que a curadoria assume o papel de uma
pratica politica que pode contribuir para a transformacao social. Assim, a
importancia do papel feminino na curadoria foi crescendo ao longo das
décadas seguintes, impulsionada pela ampliacdo das discussdes sobre
representatividade e pela emergéncia de uma critica feminista da arte. A
autora cita como exemplo o ensaio Why Have There Been No Great Women
Artists?, lancado em 1971 por Linda Nochlin. O texto lanca luz sobre as
barreiras que impediam as mulheres de alcancar reconhecimento artistico e
posicao de influéncia em instituigcoes culturais. No ensaio, a autora evidencia
como as barreiras estruturais e institucionais, incluindo o acesso desigual a
educacdo e a exclusao sistematica das mulheres dos principais espacos
artisticos, impediram que as artistas alcangcassem reconhecimento e
posicoes de influéncia na histéria da arte (Pollock, 2003).

Desafiar essas barreiras, como ressaltado por Griselda Pollock (2003),
implica ndo apenas incluir mulheres, mas também artistas de diversas
origens, expandindo a narrativa artistica para além dos padroes
eurocéntricos e patriarcais. Essa abordagem contribui para uma
representacao mais equitativa, alinhada ao questionamento de Linda Nochlin
(2021) sobre as bases culturais que sustentam a exclusao feminina.

[..] parece provavel que a resposta para o fato de “ndo ter havido
grandes mulheres artistas” ndo esteja na natureza do “génio
individual” ou na falta dele, mas na natureza de determinadas
instituicoes sociais e no que elas proibem ou incentivam as varias

classes ou grupos de individuos (Nochlin, 2021, p. 11, traducéo
nossa).
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Desse modo, Linda Nochlin (2021) argumenta que o sistema artistico
estava estruturado para favorecer homens', desde a formacao académica até
as oportunidades profissionais. Assim, ao questionar a existéncia de um
“génioindividual’, ela desafia o mito da auséncia de grandes artistas mulheres
examinando as estruturas intelectuais errdneas que sustentam essa questao.
A autora recomenda uma reavaliacao dessa narrativa, destacando como os
fatores culturais e institucionais contribuiram para a percepc¢ao do papel das
mulheres no mundo da arte (Nochlin, 2021).

Linda Nochlin (2021) também enfatiza a importancia da critica
feminista a fim de revelar as inadequacdes da histéria da arte tradicional, que
geralmente se baseia em um ponto de vista dominado pelos homens,
negligenciando, assim, as contribuicoes e experiéncias das mulheres artistas.
A autora defende um exame critico das suposicoes das disciplinas
académicas, alegando que essas suposicoes podem distorcer a pesquisa
histérica. Ou seja, Linda Nochlin (2021) se refere a necessidade mais ampla de
examinar como a historia é registrada e compreendida, especialmente no que
diz respeito aos papéis das mulheres. Ela argumenta que essas
pressuposicoes subjacentes podem distorcer significativamente as
investigacoes historicas, afetando, em ultima analise, o reconhecimento e a
compreensao das contribuicdes das mulheres para a arte e outros campos.

Neste contexto, Linda Nochlin (2021) enfatiza a importancia das
barreiras institucionais que historicamente impediram a capacidade das
mulheres de obter sucesso artistico, em vez de atribuir isso ao talento ou a
genialidade individual. Sua analise inclui um caso especifico relacionado a
indisponibilidade de modelos nus para estudantes de arte do sexo feminino,
ilustrando como essas limitacoes institucionais obstruiram o

desenvolvimento artistico das mulheres (Nochlin, 2021).

6 Apesar de nao aprofundarmos nessa questao, vale a pena destacar que esse “favorecimento”
recaia sobre os homens predominantemente brancos, cisgéneros (pessoas que se identificam com o
sexo biolégico que lhes foi atribuido ao nascer) e héteros (pessoas que se sentem atraidas e se
relacionam com pessoas do género oposto) (Hungerford, 2024).
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Esses pontos argumentam coletivamente que a auséncia historica de
mulheres artistas reconhecidas nao se deve a falta de talento, mas sim ao
resultado de desigualdades estruturais no mundo da arte. Ao questionar a
propria formulagcao de “grandeza” na arte e concentrar-se nas estruturas
sociais que moldam as conquistas, Linda Nochlin (2021) abriu caminho para
uma analise histérica mais inclusiva e inspirou mais discursos sobre a
igualdade de género nas artes. A partir desse periodo, a conscientizacao sobre
a necessidade de inclusao feminina na arte e na curadoria passou a ser cada
vez mais discutida, levando a uma reorganizacao progressiva do campo.

Por outro lado, Griselda Pollock (2003) critica a perspectiva de Linda
Nochlin ao sugerir que essa abordagem, embora inovadora, ainda opera
dentro de uma estrutura que, em ultima analise, preserva a nocgao de
grandeza artistica como uma categoria avaliativa.

O trabalho de Nochlin fez uma intervencdo critica no inicio da
década de 1970 e direcionou a discussao de forma proveitosa para
explicacdes sociais sobre a posicao das mulheres na arte. No
entanto, para ela, a arte ainda é uma categoria a ser discutida em
termos de grandeza, riscos e saltos para o desconhecido. O ponto de
vista politico é o feminismo liberal, de direitos iguais, no qual se
admite que houve discriminacao contra as mulheres, mas, as portas
da liberdade futura, as questdes de identidade sexual e género

social evaporam diante do sonho do humanismo burgués (Pollock,
2003, p. 49, traducdo nossa).

Griselda Pollock (2003), ao refletir sobre a obra de Linda Nochlin,
oferece uma analise critica ao feminismo liberal que permeia a abordagem da
autora em sua famosa intervencao na década de 1970. A autora reconhece que
Linda Nochlin contribuiu significativamente para desvelar os fatores sociais
que relegaram as mulheres a uma posicao secundaria na arte. Contudo, ela
questiona avisao de Linda Nochlin sobre a arte como uma categoria associada
a grandeza e ao heroismo individual, atrelada a ideais humanistas burgueses
que ignoram a complexidade das questoes de género e identidade sexual.

Ha também um idealismo residual na peca, na medida em que o
social é apresentado apenas em termos de obstaculos colocados em
torno da liberdade de acdo do individuo, e esses obstaculos,
resultado de uma falsa consciéncia, podem ser dissipados apenas

por um ato de vontade. Embora Nochlin esteja disposta a
reconhecer que a feminilidade é um conceito social - algo que foi
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pregado as mulheres pelos escritores do século XIX - a mulher em
geral é uma categoria inquestionavel (Pollock, 2003, p. 49, traducéo
nossa).

Para Griselda Pollock (2003), a analise de Linda Nochlin ainda
apresenta um viés idealista ao tratar os desafios enfrentados pelas mulheres
como meros “obstaculos” externos que podem ser superados pela acgao
individual, negligenciando as estruturas de poder profundamente enraizadas
que sustentam essas desigualdades. A autora argumenta que a énfase de
Linda Nochlin no talento individual e na capacidade de transcender as
limitacoes sociais pode inadvertidamente reforcar as proprias hierarquias e
valores que as feministas buscam desmantelar.

Em vez de meramente defender que as mulheres ganhem acesso
igualitario aos padroes artisticos existentes, Griselda Pollock (2003) encoraja
um reexame mais amplo dos critérios pelos quais a arte é valorizada,
promovendo uma critica feminista que busca redefinir e desafiar esses
proprios padroes. Assim, a critica da autora implica um questionamento mais
radical das estruturas e ideologias que sustentam tanto a producao artistica e
curatorial quanto as narrativas histéricas na arte.

Essa critica de Griselda Pollock (2003) pode ser diretamente
relacionada ao campo da curadoria de arte, especialmente na forma como se
concebe a inclusdao de artistas mulheres nos espacos expositivos. Se a
abordagem curatorial se limitar a corrigir uma exclusao histérica pontual,
sem questionar as bases estruturais que sustentam a marginalizacao
feminina, corre-se o risco de reproduzir o mesmo idealismo criticado por
Griselda Pollock (2003). Desse modo, é necessario que a curadoria feminista
va além da mera inclusao, promovendo uma analise critica das narrativas
hegemonicas que moldam a histéria da arte e, consequentemente, os
processos de escolha e representacao artistica.

A partir desse contexto, as discussoes sobre a representacao feminina
na arte e a presenca de mulheres em posicdes curatoriais avancaram
naquelas décadas. Curadoras como Lucy Lippard (1976) emergiram como

figuras centrais, promovendo exposicoes emblematicas e ampliando o
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entendimento sobre a producao artistica feminina. Ou seja, a insercao de
mulheres no campo das artes vai além de serem representadas como
simbolos femininos ou feministas; é fundamental reconhecer suas
contribui¢cdes como produtoras de obras inovadoras e transformadoras.

Lucy Lippard desempenhou um papel essencial ao promover
exposicoes que nao apenas abordavam questoes de género, mas também
destacavam abordagens artisticas inovadoras. Um exemplo marcante é a
exposicdo Eccentric Abstraction (1966), na Fischbach Gallery, Nova York, onde
Lucy Lippard explorou a abstracao excéntrica como uma forma artistica que
desafiava as convencdes da escultura tradicional. Como observa Karen
Kurczynski (2011), a curadora “evocava o corpo de género por meio de uma
énfase no processo e nos materiais’, redefinindo o que se entendia por
escultura ao aproxima-la da pintura abstrata. Essa abordagem, que
combinava inovagao técnica e critica social, evidencia como as mulheres no
campo artistico ndo apenas se afirmaram contra as barreiras histéricas, mas
também moldaram novos paradigmas estéticos e discursivos (Kurczynski,
2011). Assim, a presenca de mulheres como Lucy Lippard no campo da arte e
da curadoria reafirma a importancia de considerar suas producoes e
iniciativas como elementos centrais na transformagao do panorama artistico
contemporaneo.

De acordo com as pesquisadoras Michelle Arrow e Angela Woollacott
(2019), Lucy Lippard foi pioneira ao desafiar os padrdes curatoriais da época e
abrir espaco para producoes artisticas inovadoras. Em 1975, ela viajou para a
Australia e falou com grupos de mulheres artistas em Melbourne e Adelaide
sobre a criacdo de arquivos de trabalhos de mulheres artistas em slides
fotograficos, conhecidos como registros de slides, pela West-East Bag, com a
ideia de neutralizar a falta de exibicoes em galerias de arte. Foi assim que a
curadora se tornou uma grande influéncia no estabelecimento do Movimento
de Arte Feminina na Australia (Arrow: Woollacott, 2019).

Os registros em slides aproximam-se das praticas curatoriais de
mostras virtuais devido a sua capacidade de documentar, organizar e

apresentar obras de arte em formatos reproduziveis e acessiveis fora do



113

espaco fisico tradicional. Assim como nas exposicoes virtuais, os slides
permitem a construcao de uma narrativa visual sequencial, na qual as obras
sao apresentadas de forma mediada por dispositivos tecnologicos. Essa
caracteristica é fundamental para a experiéncia digital, em que a exibicao
ocorre em plataformas online e depende da estruturacdo de imagens e
informacoes em formatos que possibilitam a circulacao e o acesso remoto
(PAUL, 2003).

Além disso, tanto os registros em slides quanto as exposicoes virtuais
rompem com a materialidade da obra de arte, permitindo que ela seja
experienciada em diferentes contextos e tempos. No caso dos slides, essa
reproducao mediada ja antecipava a logica de transposicao do objeto fisico
para um suporte digital ou virtual, um procedimento essencial nas curadorias
online. Ambos os formatos exigem a selecdo criteriosa e a mediacao
discursiva por parte do curador, que organiza as imagens, define suas
sequéncias e estabelece relacdes conceituais entre as obras (Paul, 2003).

Nos anos seguintes, conforme relatos de Amelia Jones (1998), a
curadoria de arte continuou a se transformar com a crescente participacao
feminina. A artista brasileira Giselle Beiguelman e a artista portuguesa Marta
de Menezes, atuantes na intersecao entre arte e tecnologia, sdo exemplos de
como as mulheres tém expandido os limites da curadoria em contextos
digitais e inovadores, incluindo-se em festivais como o Ars Electronica® e o

Festival Internacional de Linguagem Eletronica (FILE)®, que apresentam

7.0 Ars Electronica é uma instituicdo austriaca dedicada a intersecdo entre arte, tecnologia e
sociedade, fundada em 1979 na cidade de Linz. O festival anual retine artistas, cientistas e tecnélogos
para explorar e discutir inovagoes e seu impacto na sociedade. Suas atividades também abrangem um
centro de exposicoes conhecido como Museu do Futuro, o laboratério de pesquisa Futurelab e o prémio
internacional Prix Ars Electronica (Hirsch, 2019). Ao longo de sua histéria, o Ars Electronica tem se
destacado por promover a colaboracdo entre arte e ciéncia, servindo como uma plataforma para a
experimentacao e reflexdo sobre o futuro da sociedade digital. Sua abordagem interdisciplinar e foco na
inovacao continua consolidaram sua reputacao como uma das principais institui¢cdes globais no campo
da arte eletrdnica (Hirsch, 2019).

8 O FILE, sigla do Festival Internacional de Linguagem Eletronica, € uma organizacao cultural
sem fins lucrativos que promove a intersecdo entre arte, tecnologia e cultura digital. Conforme citado
brevemente no Capitulo 1, o FILE foi fundado em 2000 e consolidou-se como o principal festival de arte
eletronica e midia digital na América Latina, apresentando uma ampla gama de expressoes artisticas,
incluindo instalacdes interativas, performances audiovisuais, animacdes e jogos eletrénicos (“Sobre o
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obras que exploram novas midias e linguagens eletronicas (Jones, 1998). Esses
eventos e exposicoes representam uma ampliacio do entendimento da
curadoria,.

Deste modo, ap0s refletirmos sobre as questdes tedricas e conceituais
que envolvem a invisibilidade feminina na histéria da arte, assim como as
criticas aos modelos tradicionais de representacao e as contribuicoes dos
movimentos feministas para ampliar esse debate, é essencial aprofundar a
analise com exemplos concretos. Portanto, no préximo subcapitulo, propoe-
se um breve historico da participacdo feminina na curadoria de arte,
destacando-se como, a partir do século XX, mulheres comecaram a ocupar

espacos significativos nesse campo.

2.2. BREVE HISTORICO DA CURADORIA DE ARTE FEITA POR MULHERES

Por meio de uma selecao de curadorias e exposi¢coes marcantes,
buscaremos evidenciar ndao apenas o crescimento da presenca feminina na
area, mas também a maneira como suas praticas curatoriais tém desafiado
paradigmas estabelecidos, transformando o panorama artistico e cultural.
Assim, este subcapitulo visa explorar o desenvolvimento do papel das
mulheres na curadoria de arte, destacando suas conquistas e os desafios
enfrentados ao longo do tempo.

Conforme afirmam as pesquisadoras Maura Reilly e Lucy Lippard
(2018), a insercao das mulheres na curadoria reflete, portanto, uma conquista
significativa, que nao apenas reconfigura a representatividade dentro das
instituicoes de arte, mas também amplia o campo curatorial para abordar

questdes de género, identidade e tecnologia. Essa transformacao é gradual, e,

Festival FILE”, 2018). O festival tem como objetivo fomentar a reflexdo e o didlogo entre diferentes areas
do conhecimento, como artes, tecnologia e ciéncias, incentivando novas formas de expressao e
experimentacao artistica. Ao longo de sua trajetoria, o FILE ja realizou mais de 50 exposicoes, exibindo
mais de 8000 obras de artistas de 48 paises, impactando significativamente a cena artistica
contemporanea (“Arquivo do FILE”, 2021).
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embora tenha havido avancos notaveis, a desigualdade ainda é visivel. Ou seja,
as vozes femininas continuam a crescer, trazendo diversidade e abrindo
caminhos para uma curadoria inclusiva e plural no século XXI, no entanto,
ainda ha muito o que conquistar (Reilly; Lippard, 2018).

Desde a exclusao histérica das mulheres em espacos institucionais até
sua crescente participacdo como agentes transformadoras no campo das
artes, o capitulo vai analisar marcos importantes, como iniciativas feministas
do século XIX e projetos contemporaneos que ampliaram a
representatividade feminina na curadoria. A discussao aborda a atuacao de
mulheres pioneiras que abriram caminhos em instituicdes culturais e
promoveram exposicoes que desafiaram normas sociais e estéticas,
contextualizando a relevancia de suas contribuicdes na luta por equidade no

campo artistico.

2.2.1. DESCONSTRUINDO ESPACOS FISICOS: EXPOSICOES QUE
MARCARAM A TRAJETORIA FEMININA NAS ARTES

A insercao de mulheres na curadoria de arte tem desempenhado um
papel crucial na promocao da diversidade e na reavaliacdo dos canones
artisticos tradicionais. Curadoras tém sido fundamentais na organizacao de
exposicoes que destacam a producgao artistica feminina, contribuindo para a
visibilidade e reconhecimento das mulheres nas artes visuais. Para ilustrar
esse impacto da insercdao das mulheres na curadoria de arte, é relevante
discutir exposicoes fisicas pioneiras - iniciando no ambito internacional e
finalizando com as mostras nacionais (partindo da ideia do “todo” para casos
mais particulares brasileiros). Em seguida, apresentaremos também
exemplos de exposicoes com obras de arte digitais que continuaram essa
trajetoria na contemporaneidade.

Na década de 1970, um exemplo notavel é a exposicio Womanhouse
(1972), com curadoria de Judy Chicago e Miriam Schapiro para o California

Institute of the Arts (EUA). Whitney Chadwick (1997) explica que este projeto
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envolveu a transformacao de uma casa abandonada em Los Angeles em uma

série de instalacbes de arte feminista (ver Imagem 24 abaixo).

Imagem 24: Processo de montagem e producao da exposicdo Womanhouse (1972).

Fonte: <https://www.thecollector.com/womanhouse-by-judy-chicago-and-schapiro/>.

As obras em Womanhouse (1972) abordavam temas como maternidade,
sexualidade e papéis de género, oferecendo uma critica contundente a
sociedade patriarcal (ver Imagem 25 abaixo). Segundo Whitney Chadwick
(1997), essa exposicao marcou uma inovacdo tanto tematica quanto espacial,
desafiando o sistema expositivo ao levar a arte para fora das instituicoes
tradicionais.

Chicago ministrou o primeiro curso de arte feminista na Fresno
State College em 1970. No ano seguinte, ela e Schapiro se uniram
para oferecer um programa de arte feminista no California Institute
of the Arts, em Valéncia. Em estudios restritos a mulheres, as alunas
eram incentivadas a compartilhar suas experiéncias e a trabalhar
de forma a fazer referéncias especificas as experiéncias das
mulheres sobre si mesmas e seus corpos. Em janeiro de 1972, as
mulheres do programa de arte feminista inauguraram uma

instalacdo especifica em uma casa antiga em um bairro residencial
de Hollywood (Chadwick, 1997, p. 357-358, traducéo nossa).

Neste trecho, Whitney Chadwick (1997) destaca a importancia do
pioneirismo de Judy Chicago e Miriam Schapiro no desenvolvimento da arte

feminista nos Estados Unidos durante os anos 1970. Ao ministrar cursos de
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arte feminista na Fresno State College e no California Institute of the Arts, Judy
Chicago e Miriam Schapiro criaram espacgos exclusivos para mulheres
artistas, onde as experiéncias e perspectivas femininas eram valorizadas
como fontes legitimas e importantes de inspiracao. A autora argumenta que,
ao incentivar as alunas a explorar e representar suas proprias experiéncias,
incluindo a relagdo com seus corpos, as artistas passaram a desafiar as
normas tradicionais da arte ocidental, que frequentemente marginalizavam
ou objetificavam as mulheres.

Imagem 25: Exposicdo Womanhouse (1972), organizada por Judy Chicago e Miriam Schapiro

pelo Instituto de Artes da California.

Fonte: <https://archive-
magazine jeudepaume.org/blogs/beatrizpreciado/2013/10/03/revisiting-

womanhouse/index.html>.

As artistas apresentaram em Womanhouse uma série de instalacoes,
que incluia: o Menstruation Bathroom (Banheiro da menstruacdo) de Judy
Chicago; a Bridal Staircase (Escada nupcial) de Kathy Huberland; a Dollhouse
(Casa de bonecas) de Miriam Schapiro e Sherry Brody; a Womb Room (Sala do

utero) de Faith Wilding, entre varias outras exploracdoes ousadas das
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construcdes sexuais, sociais e psicologicas da feminilidade (ver Imagem 26
abaixo) (Chadwick, 1997).

Assim, Womanhouse ilustra como esses cursos inovadores
possibilitaram a criacdo de obras coletivas profundamente conectadas as
vivéncias das mulheres. A iniciativa representou um marco na histéria da arte
feminista, ndo apenas por questionar as representacoes tradicionais, mas
também por legitimar as narrativas femininas como elementos centrais no
campo artistico. Whitney Chadwick (1997) ressalta, assim, que essas
iniciativas académicas e artisticas contribuiram significativamente para a
ampliacao do papel das mulheres na arte e para o avanco do debate sobre
questdes de género nas praticas culturais.

Imagem 26: Exposicdo Womanhouse (1972), organizada por Judy Chicago e Miriam Schapiro

pelo Instituto de Artes da California.

Fonte: <https://archive-
magazine jeudepaume.org/blogs/beatrizpreciado/2013/10/03/revisiting-

womanhouse/index.html>.

Continuando essa trajetoria histérica, nos anos 2000, uma exposicao
marcante foi WACK! Art and the Feminist Revolution (2007), com curadoria de
Cornelia Butler no Museu de Arte Contemporanea de Los Angeles (MOCA),

EUA. Esta mostra apresentou mais de 120 artistas e coletivos de mais de 20
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paises, destacando o papel das mulheres na arte desde a década de 1960 e
refletindo sobre o impacto do movimento feminista na producéo artistica (ver
as Imagens 27 e 28 abaixo). Na mostra, Cornelia Butler conseguiu reunir obras
que dialogavam com a politica de género e sexualidade em um contexto
institucional, reforcando a importancia da voz curatorial feminina na
construcdo de um espaco inclusivo (Butler; Schwartz, 2010).

Imagem 27: Exposicdo WACK! Art and the Feminist Revolution (2007), organizada por

Cornelia Butler pelo Museu de Arte Contemporanea em Los Angeles.

Fonte: <https://www.moca.org/exhibition/wack-art-and-the-feminist-revolution>.

Imagem 28: Exposicdo WACK! Art and the Feminist Revolution (2007), organizada por

Cornelia Butler pelo Museu de Arte Contemporanea em Los Angeles.

Fonte: <https://www.moca.org/exhibition/wack-art-and-the-feminist-revolution>.
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WACK! Art and the Feminist Revolution é apresentada como a primeira
exposicao institucional a examinar de forma abrangente as fundacoes
internacionais e olegado da arte feita sob a influéncia do feminismo, segundo
informacoes da instituicdo (MOCA, 2025). Por meio de uma pesquisa histérica
inovadora, Cornelia Butler explica que concentrou a investigacao curatorial
no periodo crucial de 1965 a 1980, quando a maioria do ativismo feminista e
da producao artistica ocorreu ao redor do mundo. Apés sua apresentacao no
MOCA, a exposicao ainda viajou para o Museu Nacional de Mulheres nas
Artes, em Washington DC (entre setembro e dezembro de 2007); em seguida,
esteve no PS1Contemporary Art Center, em Long Island City, Nova York (entre
fevereiro e maio de 2008); finalizando sua itinerancia no Vancouver Art
Gallery, Vancouver BC (entre outubro de 2008 e janeiro de 2009) (MOCA,
2025).

Ao fazer uma analise critica sobre a exposicao, Helen Molesworth
(2010) argumenta que as genealogias da arte feita por mulheres ndo séo tao
claras, em grande parte porque sao estruturadas por uma auséncia sombria.
Isso reflete sobre os desafios da recuperacao e inclusao de artistas mulheres
na Histéria da arte e no espaco museoldgico. Por isso, a autora reconhece a
importancia desse trabalho - exemplificado por exposicdes como WACK! Art
and the Feminist Revolution (ver Imagem 29 abaixo) e retrospectivas de
artistas como Lee Bontecou e Sylvia Sleigh - mas questiona como
reintroduzir essas artistas no continuum narrativo predominante dos
museus, sem segrega-las em espacos isolados ou tematicos, como galerias
especificas para “arte feminina” ou “arte feminista”.

E porisso que os historiadores da arte e os curadores tém se voltado
com tanta frequéncia para as tarefas de recuperacao e inclusao
(podemos pensar aqui nas retrospectivas recentes de Snyder,
Lozano e Lee Bontecou, bem como na WACKI Art and the Feminist
Revolution). O trabalho de recuperacéo é importante: eu mesmo o
fiz e continuarei fazendo. Mas estou cada vez~mais intrigad:a sobre
COmo reinserir essas ausenclas, repressoes € o0missoes 1o
continuum narrativo favorecido pelo museu. Sei que ndo quero
galerias em guetos dedicadas a arte feita por mulheres ou mesmo

uma sala de “arte feminista” (Molesworth, 2010, p. 504, traducdo
nossa).
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Essa preocupacao de Helen Molesworth (2010) dialoga com os desafios
histéricos enfrentados pelas mulheres na arte, desde a exclusao sistematica
nas academias — como no caso da Union des Femmes Peintres et Sculpteurs,
fundada por Héléne Bertaux em 1881 para lutar pela admissao de mulheres
na Ecole des Beaux-Arts - até a marginalizacdo de artistas como Abigail de
Andrade no Brasil do século XIX. O modelo de “recuperacao” de artistas
excluidas muitas vezes resulta na criagcdo de exposicoes e espacos
segregados, reforcando, de forma nao intencional, a percepcao de que as
mulheres nao fazem parte da narrativa artistica hegemonica.

Imagem 29: Exposicdo WACK! Art and the Feminist Revolution (2007), organizada por

Cornelia Butler pelo Museo de Arte Contemporanea em Los Angeles.

Fonte: <https://www.moca.org/exhibition/wack-art-and-the-feminist-revolution>.

Por outro lado, Kathy Battista (2007) elogia a exposicao WACK! por sua
natureza enciclopédica, apresentando trabalhos de mais de cem artistas e
coletivos, o que representaria uma conquista significativa em termos de
pesquisa e organizacao. Ela a considera um evento marcante no contexto de
importantes exposicoes anteriores e afirma que o catalogo produzido para a
WACK! se tornara uma referéncia padrao para os interessados em arte
feminina. Assim, a autora afirma:

[..] é realmente um evento marcante na linha de exposicoes
significativas como 'Inside the Visible', com curadoria de Catherine
de Zegher em 1996, 'Bad Girls', organizada por Marcia Tucker em

1994 e a seminal 'Sexual Politics: Judy Chicago's Dinner Party in
Feminist Art History’, de Amelia Jones, em 1996. Assim como essas
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obras congéneres, WACK! gerou um catalogo que se tornara um
padrdo para qualquer pessoa interessada nesse topico (Battista,
2007, p.1, traducdo nossa).

Neste contexto, Kathy Battista (2007) destaca a postura pos-feminista
inclusiva da exposicao WACK! e sua abordagem retrospectiva, indicando uma
visdo mais ampla e menos prescritiva do feminismo na arte. Um exemplo
interessante é a escolha da imagem de capa do catalogo (ver Imagem 30
abaixo), refletindo uma mudanca na forma como o feminismo lida com a
representacao do corpo feminino na midia e na arte.

O catalogo é mais apropriadamente descrito como um volume com
mais de 500 paginas. Sua capa apresenta, de forma um tanto
irbnica, o trabalho de Martha Rosler de 1966-1972, Body Beautiful,
ou Beauty Knows No Pain: Hot House, ou Harem, em que uma
colagem psicodélica de pinups nuas de todas as cores e etnias estao
deitadas, olhando para o espectador. A escolha dessa imagem como
capa diz tanto sobre o projeto WACK! quanto sobre a situagao atual
do feminismo: agora podemos consumir essa imagem sem a culpa
e a ira que a acompanhariam na época de sua producao. A postura
pos-feminista atual é mais inclusiva e resiste a uma posicao binaria
no que diz respeito aimagens “boas” e “ruins”. De fato, é esse espirito

menos prescritivo e um olhar retrospectivo que indica a arte deste
projeto (Battista, 2007, par. 2, traducéo nossa).

Kathy Battista (2007) argumenta que a recepcdo dessa imagem no
contexto contemporaneo difere da época de sua criagao, pois hoje ela pode ser
consumida sem o peso da culpa e da indignacao feminista que a
acompanhavam nos anos 1960 e 1970. A autora explica que esse
deslocamento reflete o espirito do feminismo pés-moderno e pos-feminista,
que se distancia de uma abordagem binaria de imagens “boas” ou “ruins” e
adota uma postura mais inclusiva e critica, sem imposicoes rigidas. A
exposicao WACK! incorpora essa visao, ao revisitar a arte feminista com um
olhar retrospectivo, menos prescritivo e mais aberto a interpretacoes
diversas (Battista, 2007). Assim, o uso da obra de Martha Rosler (1966-1972) na
capa do catalogo WACK! nao apenas remete as discussoes feministas sobre
corpo e midia, mas também simboliza a transformacdo do feminismo ao

longo das décadas, tornando-se mais plural e reflexivo.
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Imagem 30: Capa do catalogo da exposicdo WACK! Art and the Feminist Revolution (2007).
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revolution>.

Como Helen Molesworth (2010) sugere, a verdadeira inclusdo exige
uma reinsercao que nao reforce guetos curatoriais, mas que integre as
contribuicoes dessas artistas a Historia da arte de forma organica e continua.
Assim, o desafio atual da curadoria feminista é ndo apenas recuperar nomes
esquecidos, mas garantir que eles sejam reconhecidos como parte
fundamental da narrativa artistica dominante.

Porquanto, as exposicoes dos anos 2000 foram marcantes nesse
“processo de evolucdo histérica” na curadoria de arte feita por artistas
mulheres. Outro exemplo significativo é a mostra Global Feminisms (2007),
organizada por Maura Reilly e Linda Nochlin no Brooklyn Museum, que
também foi uma pioneira do género ao reunir exclusivamente obras de
artistas mulheres de diferentes partes do mundo. Segundo informacoes do
museu (2025), elas abordaram temas como raca, identidade, corpo e poder,

demonstrando a pluralidade das expressoes femininas no contexto global e
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enfatizando a importancia de uma curadoria sensivel as questoes de género

e diversidade (ver as Imagens 31 e 32 abaixo).

Imagem 31: Exposicdo Global Feminisms (2007), curadoria de Maura Reilly e Linda Nochlin.

Fonte: <https://www.brooklynmuseum.org/opencollection/exhibitions/632>.

Imagem 32: Exposicao Global Feminisms (2007), curadoria de Maura Reilly e Linda Nochlin.

Fonte: <https://www.brooklynmuseum.org/opencollection/exhibitions/632>.

Global Feminisms (2007) reuniu obras de cerca de 80 artistas mulheres
de diversas partes do mundo, abrangendo uma ampla gama de midias,
incluindo pintura, escultura, fotografia, cinema, video, instalacdo e
performance. Conforme informacoes do museu (2025), o propésito do projeto
foi, além de apresentar um panorama abrangente da arte feminista

contemporanea sob uma perspectiva global, também desafiar a hegemonia



125

do feminismo ocidental, que tem sido historicamente dominante no discurso
artistico e feminista desde os anos 1970.

Ao ser estruturada de forma tematica, a mostra destacou tanto as
artistas emergentes quanto as criadoras ja consolidadas em meio de carreira,
ampliando o debate sobre a diversidade de experiéncias e vozes femininas na
arte contemporanea (ver Imagem 33 abaixo). Outra informacdo relevante
para contextualizar o periodo é que a exposicdo teria sido criada em
comemoracao a inauguracao do espaco Elizabeth A. Sackler Center for
Feminist Art (Brooklyn Museum, 2025), que é dedicado a exposicdo e educacéo

sobre a arte feminista, abrangendo seu passado, presente e futuro.

Imagem 33: Exposicdo Global Feminisms (2007), curadoria de Maura Reilly e Linda Nochlin.

Fonte: <https://www.brooklynmuseum.org/opencollection/exhibitions/632>.

Nesta perspectiva, a exposicdo de Maura Reilly e Linda Nochlin (2007)
marcou um importante momento na ampliacdao da discussao sobre arte
feminista para além da tradicdo ocidental, incluindo vozes de artistas
mulheres de diversas partes do mundo. Essa proposta dialoga diretamente
com iniciativas curatoriais anteriores que buscaram inserir a producao
artistica feminina no circuito institucional, como o programa de arte
feminista de Judy Chicago e Miriam Schapiro no California Institute of the Arts
nos anos 1970 (Chadwick, 1997) e a exposicdo WACK! Art and the Feminist
Revolution (2007), que também revisitou o impacto da arte feminista
globalmente (Battista, 2007). Além disso, Global Feminisms (2007) ressoa com

as discussoes levantadas por Helen Molesworth (2010) sobre a necessidade de
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reinsercao das artistas mulheres no “continuum narrativo” da histéria da arte,
sem segrega-las em espacos isolados ou tematicos.

Avancos significativos também ocorreram no campo curatorial
brasileiro, impulsionados por curadoras como Aracy Amaral, que, a frente do
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (MAM-SP) nos anos 1980, ja abria espaco
para discussoes de género e visibilidade feminina na arte. Esses esforcos
ecoam o propédsito de exposicdes internacionais, como Global Feminisms
(2007), que ampliaram a narrativa feminista para além da visdo ocidental
dominante, incorporando producdes de mulheres de diferentes contextos
culturais.

No Brasil, um exemplo notavel é a exposicao Mulheres artistas: as
pioneiras (1880-1930), realizada em 2015 na Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo, com curadoria de Ana Paula Cavalcanti Simioni e Elaine Dias (ver as
Imagens 34 e 35 abaixo) (Pinacoteca de Sao Paulo, 2025). Esta mostra trouxe a
tona a producao de artistas brasileiras, ressaltando um periodo em que o
cenario artistico nacional era predominantemente masculino, assim
evidenciando a importancia dessas pioneiras na histéria da arte brasileira.

Segundo as informacoes da Pinacoteca de Sao Paulo (2025), as obras
foram organizadas em duas salas: a primeira abordou a formacao académica
das artistas, com estudos de desenho, copias de modelos classicos e mestres
entre os séculos XIX e inicio do XX. A segunda apresentou os géneros
artisticos explorados por mulheres nesse periodo, destacando sua
assimilacao das normas académicas. De fato, a qualidade dessas obras desafia

o rétulo de “amadoras” frequentemente atribuido a elas no passado.
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Imagem 34: Exposicdo Mulheres artistas: as pioneiras (1880 - 1930) (Pinacoteca de Sdo
Paulo, 2025).

Fonte: <http://pinacoteca.org.br/programacao/exposicoes/mulheres-artistas-as-pioneiras-
1880-1930/>.

Imagem 35: Exposicdo Mulheres artistas: as pioneiras (1880 - 1930).

Fonte: <http://pinacoteca.org.br/programacao/exposicoes/mulheres-artistas-as-pioneiras-
1880-1930/>.

A mostra representou uma oportunidade essencial para apresentar as
producdes de diversas artistas, muitas das quais nunca haviam sido exibidas
para um publico amplo ou em didlogo entre si. Segundo as informacoes da

Pinacoteca de Sdo Paulo (2025), o recorte temporal abrangeu o periodo de
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1880 a 1930, destacando marcos como a premiacao de Abigail de Andrade na
262 Exposicao Geral de Belas-Artes, em 1884. Ja a década de 1930 marcou o
que eles chamaram de “rotinizacao” do modernismo no Brasil, quando as
mulheres artistas conquistaram um espaco definitivo e mais reconhecido na

cena artistica nacional (ver as Imagens 36 e 37 abaixo) (Simioni; Dias, 2015).

Imagem 36: Exposicdo Mulheres artistas: as pioneiras (1880 - 1930).

Fonte: <http://pinacoteca.org.br/programacao/exposicoes/mulheres-artistas-as-pioneiras-
1880-1930/>.

Imagem 37: Exposicdo Mulheres artistas: as pioneiras (1880 - 1930).

Fonte: <http://pinacoteca.org.br/programacao/exposicoes/mulheres-artistas-as-pioneiras-
1880-1930/>.
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A exibicao das obras de artistas mulheres entre 1880 e 1930 e a
valorizacado de sua formacao académica evidenciam um processo de resgate
histérico semelhante as exposicoes e iniciativas curatoriais, mencionadas
nos ultimos capitulos. Assim como essa mostra destacou a trajetéria de
Abigail de Andrade e outras artistas que desafiaram os limites impostos pelo
sistema académico, iniciativas contemporaneas anteriores, como a exposicao
Mulheres, Artistas e Brasileiras (2011), realizada no Palacio do Planalto,
buscaram consolidar o reconhecimento da produgao artistica feminina no
Brasil. Luciana Lima (2011) explica que aquela mostra foi um pedido pessoal
da presidenta Dilma Rousseff para comemorar o Més da Mulher. A exposicao
apresentou a arte de mulheres do Vale do Jequitinhonha, passando por
artistas modernistas que transformaram a cultura brasileira na Semana de
1922, cujas criacOes sdo reconhecidas internacionalmente (Lima, 2011).

O ano de 2019 foi marcado pela exposicao Histéria das Mulheres:
Artistas até 1900 (2019), produzido pelas curadoras Julia Bryan-Wilson, Lilia
Schwarcz e Mariana Leme para o Museo de Arte de Sao Paulo (MASP), com a
apresentacao de quase 100 obras de artistas mulheres de diversas regioes,
abrangendo desde o século I até o século XIX. Como sugere o titulo, a
exposicao ndo apresenta uma Unica narrativa, mas diversas historias
contadas por meio de obras criadas por mulheres de diferentes regides, como
onorte da Africa, as Américas (antes e ap6s a colonizacao), Asia, Europa, India
e 0 antigo Império Otomano. Além disso, segundo as informacdes do MASP
(2025b), a curadoria destacou um didlogo entre pinturas e téxteis, mostrando
que, apesar de as mulheres serem historicamente excluidas das academias,

elas sempre criaram arte (ver as Imagens 38 e 39 abaixo).
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Imagem 38: Exposicdo Histdria das Mulheres: Artistas até 1900 (2019), curadoria de Julia
Bryan-Wilson, Lilia Schwarcz e Mariana Leme, no primeiro andar do Museo de Arte de Sdo
Paulo (MASP).

Fonte: <https://masp.org.br/exposicoes/historias-das-mulheres>.

Imagem 39: Exposicdo Histéria das Mulheres: Artistas até 1900 (2019), curadoria de Julia
Bryan-Wilson, Lilia Schwarcz e Mariana Leme, no primeiro andar do Museo de Arte de Sao
Paulo (MASP).

Fonte: <https://masp.org.br/exposicoes/historias-das-mulheres>.

Entre as artistas em destaque na Historia das Mulheres: Artistas até
1900 (2019) estavam algumas tecelas da América pré-colombiana e as artistas
Sofonisba Anguissola, Mary Beale, Elisabeth Louise Vigée Le Brun e Abigail de
Andrade (MASP, 2025b). Apesar do sucesso de algumas delas, essas artistas
mulheres ainda representam uma minoria nas narrativas oficiais da histéria
da arte. Nesse contexto, a exposicao do MASP propds uma reflexao sobre as

genealogias feministas e desafiou as hierarquias tradicionais da arte.
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Com o MASP organizando o ciclo Histérias das Mulheres, Historias
Feministas (ver Imagem 40 abaixo) - que incluiu exposicbes, oficinas,
seminarios, palestras e publicacbes —, a sociedade brasileira teve uma
oportunidade de participar de debates sobre a producao feminina nacional e
internacional. Nesse mesmo ciclo, o MASP lancou a exposicao Historias
Feministas: Artistas Depois de 2000 (ver Imagem 41 abaixo), no subsolo do
museu, organizada por Isabella Rjeille, que se apresentava em didlogo e
contraponto com a mostra Historias das Mulheres: Artistas Até 1900, exibida
no primeiro andar. Essa articulacao buscou explorar a trajetoéria historica e
contemporanea da producao artistica feminina, conectando diferentes
tempos e perspectivas no espaco expositivo (MASP, 2025b).

Imagem 40: Exposicdo Histéria Feministas: Artistas depois de 2000 (2019), curadoria de Julia

Bryan-Wilson, Lilia Schwarcz e Mariana Leme, no subsolo do Museo de Arte de Sao Paulo
(MASP).

Fonte: <https://masp.org.br/exposicoes/historias-feministas>.
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Imagem 41: Exposicao Histéria Feministas: Artistas depois de 2000 (2019), curadoria de Julia
Bryan-Wilson, Lilia Schwarcz e Mariana Leme, no subsolo do Museo de Arte de Sao Paulo
(MASP).

Fonte: <https://masp.org.br/exposicoes/historias-feministas>.

A perspectiva de apresentacao do feminino na arte também se estende
a curadoria de arte, setor em que mulheres tém desempenhado papéis
fundamentais ao promover exposicoes que resgatam essas narrativas
invisibilizadas, como exemplificado em Histérias das Mulheres, Historias
Feministas (MASP, 2019) e nas obras de curadoras como Griselda Pollock, que
integram teorias feministas ao discurso curatorial. Assim, voltamos a critica
de Séverine Sofio (2016) sobre instituicoes artisticas que mantinham
barreiras significativas a participacdo feminina, e refletimos como isso
reforca a importancia da atuacdo de mulheres na curadoria de arte para
reverter silenciamentos histéricos e ampliar o entendimento sobre a
producao artistica feminina no passado e no presente.

No Espirito Santo, também tivemos uma importante exposicao de
artistas mulheres com curadoria feminina. A exposicao Mulheres Artistas no
Acervo da Ufes, produzida pela curadora Ananda Carvalho em 2023, teve como
ponto de partida uma reflexao sobre a ativacdo da memoria e a escrita das
histérias (ver as Imagens 42 e 43 abaixo). Compdem a mostra artistas como
Tomie Ohtake, Lygia Pape, Fayga Ostrower, Rosana Paste, Thais Apolinario,

Lara Felipe e Nelma Guimaraes, entre outras.



133

Segundo o texto curatorial de Ananda Carvalho (2025), o acervo de
Artes Visuais da Universidade Federal do Espirito Santo (Ufes), que retine
mais de duas mil obras produzidas entre 1940 e os dias atuais, contava com
397 artistas catalogados, dos quais 42% eram mulheres, responsaveis por 37%
das obras. Formado principalmente por doagoes de artistas que expuseram
nos espacos expositivos da Galeria de Arte Espaco Universitario (GAEU) e
Galeria de Arte e Pesquisa (GAP), esse acervo suscitou questionamentos sobre
as auséncias e presencas femininas no cenario artistico da instituicao
(Carvalho, 2025).

Imagem 42: Trés pinturas (1978) de Nelma Pezzin.

Fonte: Acervo pessoal /Thaissa Dillj.
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Imagem 43: Livro de artista Vermelho 47 (2014) e videoperformance Casa 47 (2023) de Mara

Perpétua.

Fonte: Acervo pessoal /Thaissa Dilly.

A mostra buscou ativar recordacdes ao colocar as obras em contato
com o publico. Uma linha do tempo exibida no espaco expografico destacou
algumas das exposicoes de artistas mulheres promovidas pela Ufes ao longo
de mais de 40 anos. Assim, Mulheres Artistas no Acervo da Ufes compreendeu
diversas linguagens, como fotografia, pintura, gravura, objeto, desenho e
videoperformance. De acordo com Ananda Carvalho (2025), embora o desejo
fosse apresentar todas as artistas e suas obras, tornou-se necessario definir
um recorte. Assim, a selecao priorizou tanto artistas do Espirito Santo quanto
nomes de relevancia nacional. Ap6s essa escolha, foram selecionadas obras
do acervo da Ufes, independentemente de terem integrado as mostras
mencionadas na linha do tempo, que serviu como o primeiro critério
curatorial (Carvalho, 2025).

Pensada de forma “rizomatica’, Ananda Carvalho (2025) explica - em
seu texto curatorial - que a exposicao privilegiou a multiplicidade e a

subjetividade das lembrancas, apresentando histérias no plural e destacando
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aimportancia de sua constante retomada. Além disso, expressou o desejo por
um futuro mais igualitario, reforcando a necessidade de que instituicoes
ampliem seus acervos com trabalhos de mulheres, negros, povos originarios
e pessoas LGBTQIAP+. Dessa maneira, Mulheres Artistas no Acervo da Ufes
buscou produzir histéria em didlogo com o presente e estimular reflexdes
sobre a continuidade e a circulacdo da arte contemporanea (ver Imagem 44
abaixo).

Imagem 44: Espaco Educativo com curadoria de Margarete Sacht Goes, na exposicao
Mulheres Artistas no Acervo da Ufes (2023).

Fonte: Acervo pessoal /Thaissa Dilly.

A relacao entre essas iniciativas demonstra que a curadoria feita por
mulheres passou de um movimento de resgate e legitimacao historica para
uma atuacao ativa na institucionalizacao da arte feminina dentro do sistema
artistico brasileiro. Assim, o avanco de plataformas digitais e exposicoes
virtuais também tem contribuido para essa trajetéria, permitindo que
curadoras contemporaneas expandam o acesso e reescrevam a historia da

arte com uma perspectiva mais inclusiva e global.
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2.2.2. INCORPORANDO O VIRTUAL: ATUACOES MARCANTES DE
ARTISTAS E CURADORAS MULHERES NO CAMPO DAS
TECNOLOGIAS DIGITAIS

Com o avanco das tecnologias digitais, a curadoria de arte também se
expandiu para o ambiente virtual, permitindo que as artistas mulheres
explorassem novas formas de apresentacao e acessibilidade. Entretanto, a
pesquisadora e artista Jennifer Chan (2011) questiona: “Por que néo existem
grandes artistas femininas na net arte?”. Seu questionamento buscava refletir
sobre a invisibilidade das mulheres na historia da arte na internet e as
barreiras que persistem. Ainda que a internet tenha sido inicialmente
celebrada como um espaco democratico e acessivel, artistas e curadoras
continuam enfrentando desafios estruturais que limitam sua visibilidade e
reconhecimento.

Naquele momento, Jennifer Chan (2011) fazia referéncia ao ensaio
publicado em 1972 por Linda Nochlin, no qual a historiadora da arte lancou um
debate fundamental ao perguntar: “Por que nao existem grandes mulheres
artistas?”. Com essa provocacao, Linda Nochlin (2021) demonstrou como as
instituicoes culturais e educacionais, ao longo da histéria, impediram que as
artistas mulheres alcancassem o mesmo reconhecimento que seus pares
masculinos.

O questionamento de Jennifer Chan (2011) sobre a auséncia de “grandes
artistas femininas na net arte” dialoga diretamente com a critica de Linda
Nochlin (2021) as barreiras institucionais que historicamente impediram
mulheres de alcancar destaque na arte. Infelizmente, mesmo na atualidade,
devemos nos questionar sobre como a invisibilidade das mulheres na histéria
da arte, tanto no ambiente fisico quanto no digital, reflete a perpetuacao de
estruturas de exclusao que moldaram o campo artistico ao longo dos séculos.

No ambiente digital, essas barreiras podem se manifestar na falta de
financiamento, na predominancia de perspectivas masculinas nas narrativas
sobre arte e na dificuldade de valorizacao de trabalhos feitos por artistas. Por
outro lado, devido ao problema relacionado a preservacdao de obras em

midias, especialmente as digitais, acentuam-se os obstaculos nao apenas
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para mulheres, mas todos os artistas. Esse desafio decorre das caracteristicas
efémeras e da rapida obsolescéncia tecnologica dessas plataformas, que
tornam a conservacao e o acesso futuro mais complexos (Depocas; Ippolito;
Jones, 2003).

Contudo, Pip Laurenson (2006) argumenta que essa dificuldade pode
ser atenuada ou superada quando ha investimento em processos de
documentacdo e preservacao, o que depende, em grande medida, do
reconhecimento e da valorizacao do trabalho em questao. Em outras palavras,
quanto maior o valor simbélico e institucional atribuido a uma obra ou a um
conjunto de producodes, maior a probabilidade de mobilizacdo de recursos
técnicos e financeiros para viabilizar sua preservacdo a longo prazo
(Laurenson, 2006). Assim, a questdo central reside ndo apenas na natureza
das midias utilizadas, mas também na legitimacao e no interesse social em
garantir a permanéncia desses registros.

Dessa forma, a curadoria digital torna-se uma ferramenta essencial
para enfrentar essa desigualdade, promovendo iniciativas que destacam e
documentam a producao artistica feminina, garantindo sua permanéncia e
relevancia na histéria da arte contemporanea. Isto é, a curadoria digital
poderia ser uma ferramenta de empoderamento feminino, desde que fossem
promovidas as iniciativas a fim de destacar a producdo feminina - o que
significa a sua valorizacao.

Os principais pontos abordados por Jennifer Chan (2011) estdo
relacionados a representatividade de mulheres artistas na histéria do video e
da arte na internet. Para contextualizar, fizemos uma pesquisa abrangente
das praticas e sucessos de artistas mulheres no uso de tecnologias e
plataformas digitais. Dentre as artistas que marcaram esse campo,
destacamos alguns nomes como: Carolee Schneemann, Joan Jonas, Adrian
Piper, Ana Mendieta, VALIE EXPORT, Anna Bella Geiger, Anna Maria Maiolino,
Leticia Parente, Yoko Ono, Martha Rosler, Lillian Schwartz, Chantal Akerman
e Pipilotti Rist (Herriman, 2016; Dinsdale, 2020; Sabau, 2020).

No campo da curadoria, diversas curadoras tém se destacado na arte

contemporanea e digital, contribuindo para a ampliacao de debates criticos e
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experimentacoes em novas midias. Assim, destacamos os nomes de:
Christiane Paul, Annet Dekker, Paola Antonelli, Melanie Lenz, Fernanda
Brenner, Julia Borges Arana, Gabriela Maciel, Charlotte Kent, entre outras
curadoras cujos trabalhos serdo apresentados mais a adiante.

A videoarte, desde seu surgimento na década de 1960, tornou-se um
meio expressivo para artistas explorarem temas sociais, politicos e subjetivos.
Segundo Kat Herriman (2016), muitas mulheres foram pioneiras nessa
linguagem, utilizando o video como ferramenta de experimentacao estética e
critica cultural.

No video, as mulheres encontraram uma forma livre do canone
dominado pelos homens, da mesma forma que a arte performatica
forneceu um territério desconhecido para a experimentacao.
Mulheres pioneiras como VALIE EXPORT e Joan Jonas adotaram
rapidamente a nova tecnologia, e hoje sdo celebradas por seulegado
pioneiro que abriu caminho para artistas tenazes como Diana
Thater, Shirin Neshat e Sarah Morris. Agora, uma nova geracao de
artistas femininas, incluindo Rachel Rose, Chloe Wise e Kate

Cooper, estd construindo sobre essa rica histéria com bravata
(Herriman, 2016, par. 2 traducéo nossa).

De acordo com Kat Herriman (2016), na década de 1960, além da
popularizacdo da televisdo no pds-guerra, as cameras de video também
passaram a ser acessiveis ao publico e rapidamente foram incorporadas por
artistas ao redor do mundo. Esse fendomeno configura um processo de
desenvolvimento tecnolégico que impacta tanto a ampliacao do consumo, por
meio da oferta de dispositivos receptores, quanto o crescimento gradual da
producao de videos, impulsionado pela disponibilizacao de cameras de video
portateis (Herriman, 2016). Nesse contexto, equipamentos como as PortaPak
da Sony e modelos similares de filmadoras desempenharam um papel
fundamental ao viabilizar a videoarte, proporcionando novas possibilidades
de criacdo e experimentacdo no campo audiovisual (Sabau, 2020).

Nesta época, a artista estadunidense Carolee Schneemann (1939-2019)
integrou o video em suas performances, explorando o corpo feminino e sua
autonomia. Sua obra Interior Scroll (1975), em que retira um pergaminho de
sua vagina enquanto 1é um texto, tornou-se um icone feminista (ver Imagem
45).
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Imagem 45: Interior Scroll (1975), de Carolee Schneemann.

S|

Fonte: <https://www.schneemannfoundation.org/artworks/interior-scroll/1>.

Em outra obra Up to and Including Her Limits (1973), Carolee
Schneemann criou desenhos seguindo os movimentos de seu corpo,
suspensos durante uma performance que foi filmada e transmitida em
monitores. Segundo Julie Sabau (2020), a artista encenou um gesto proximo
ao da action painting, mas se distanciou dela ao considerar os desenhos
obtidos como secundarios, levantando a questao da relacdo entre o processo

criativo e a obra final (ver Imagem 46 abaixo).

Imagem 46: Up to and Including Her Limits (1973), de Carolee Schneemann.
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Fonte: <https://www.schneemannfoundation.org/artworks/up-to-and-including-her-
limits>.

Destacamos também o trabalho artistico da estadunidense Joan Jonas
(1936-), que utilizou a videoarte para desenvolver narrativas performaticas,
muitas vezes baseadas em mitologias e rituais. Sua obra Vertical Roll (1972),
segundo Kat Herriman (2016), desafia as convencdes da imagem televisiva ao
utilizar falhas de sincronia do video como elemento estético (ver Imagem 47

abaixo).

Imagem 47: Vertical Roll (1972), de Joan Jonas.

Fonte: <https://www.moma.org/collection/works/110544>.

De acordo com Emily Dinsdale (2020), a artista Joan Jonas é uma
pioneira da arte multimidia, considerada uma das figuras mais importantes a
emergir da crescente cena de Nova York dos anos 1960 e 1970. Seu trabalho,
que reune elementos de video, danca, aderecos, instalacao, performance,
desenho e audio, foi descrito pela autora como uma espécie de “colagem de
som, [elementos] visuais e emocao” (Dinsdale, 2020, par. 7, traducio nossa).

Julie Sabau (2020) também cita a artista estadunidense Lillian
Schwartz (1927-2023), argumentando sobre como ela inovou ao utilizar a
computacdo na arte em video, criando experimentacoes visuais e

colaborando com instituicoes como os laboratérios da Bell Labs. Assim como



141

a autora cita a artista estadunidense Martha Rosler (1943-), sendo
reconhecida por sua abordagem critica ao papel da mulher na midia e na
sociedade, como em Semiotics of the Kitchen (1975), que subverte a iconografia
doméstica (Sabau, 2020).

Outra artista importante de destacar é a estadunidense Adrian Piper
(1948-), que usou o video como extensao de sua pratica conceitual, abordando
temas como racismo, identidade e discurso politico. Segundo Jane Farver
(1987), em suas primeiras pecas de autoinvestigacao, a artista se afastou do
objeto de arte como mercadoria para criar obras conceituais a partir de suas
proprias percepcoes.

A questao predominante na obra de Adrian Piper é a relacdo do eu
com o outro. Geralmente expressa essa preocupacao através de
trabalhos de autoinvestigacdo ou autotransformacdo, que se
relacionam com acontecimentos politicos da vida real, nos quais
explora a relacao do eu com o outro numa escala global. Suas pecas
de autoinvestigacdo levaram continuamente a novos trabalhos de
autotransformacao, que levaram a novas autoinvestigagcoes. As
vezes Adrian Piper se refere ao seu eu autobiografico, outras vezes

ela se refere ao “eu” em termos mais universais (Farver, 1987, p. 3,
traducdo nossa).

Conforme relatos de Jane Farver (1987), sua apresentacao Funk Lessons
(1983) concentrou-se no fato de que a maioria das principais conquistas da
cultura negra foi apropriada por artistas e musicos brancos que deram pouco
ou nenhum crédito as suas fontes (ver Imagem 48). Culturalmente
inacessiveis para a maioria dos brancos, Jane Farver (1987) argumenta que a
musica e a danca funk estavam entre as poucas formas de arte negra que
ainda nao haviam sido apropriadas, sendo entdo usadas por Adrian Piper
para conduzir experimentos de superacao da xenofobia. A partir de suas
experiéncias reais como professora e musicologa, a artista envolveu o publico

na danca funk como um meio comunitario de autotranscendéncia.
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Imagem 48: Funk Lessons (1983), de Adrian Piper.

Fonte: <http://www.adrianpiper.com/vs/video_fl.shtml>.

Neste contexto, outra artista citada por Julie Sabau (2020) é a cubana
Ana Mendieta (1948-1985), que incorporou o video em sua série Siluetas
(iniciada em 1973), documentando performances em que inscreve sua figura
no ambiente natural, em uma exploracao das conexdes entre corpo e
paisagem (ver Imagem 49 abaixo). Esses tracos corporais foram moldados a
partir de uma variedade de materiais, incluindo flores, galhos de arvores,
musgo, pélvora e fogo, ocasionalmente combinados com coracoes de animais

ou impressoes de maos que ela marcava diretamente no solo.

Imagem 49: Untitled: Silueta Series (1978), Ana Mendieta.

Fonte: <https://www.guggenheim.org/artwork/5221>.



143

Em outra performance, intitulada de Death of a Chicken (1972), Ana
Mendieta aparece nua, segurando uma galinha recém-decapitada pelos pés,
seus espasmos de morte manchando suas penas brancas com sangue e
respingando no corpo da artista. Este ritual fazia referéncia explicita aos
sacrificios de animais na cultura latino-americana, além de enfatizar a
identificacdo da artista feminina com a natureza e o reino animal (Marcadé,
2017).

Essa trajetoria de obras inovadoras continuou nos anos seguintes. Kat
Herriman (2016) cita as obras da artista austriaca VALIE EXPORT (1940-), que
explorou a relacao entre corpo, midia e espago publico. Em Tapp und Tastkino
(1968), ela convida espectadores a tocar seus seios dentro de uma caixa,
desafiando a passividade do olhar masculino sobre a mulher (ver Imagem 50
abaixo) (Herriman, 2016). Em outro momento, segundo Julie Sabau (2020),
VALIE EXPORT se infiltrou no mundo da televisao em seu trabalho Facing a
Family (1971), questionando as ligacOes entre assistir e ser assistido (ver

Imagem 51 abaixo).

Imagem 50: Tapp und Tastkino (1968), de VALIE EXPORT.

Fonte: <https://www.moma.org/collection/works/159727>.
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Imagem 51: Facing a Family (1971), de VALIE EXPORT.

Fonte: <https://www.moma.org/magazine/articles/676>.

No Brasil, Julie Saubau (2020) cita as artistas Anna Bella Geiger (1933-)
e Anna Maria Maiolino (1942-). Elas usaram a videoarte para explorar
questdes de identidade, geopolitica e género em contexto brasileiro. Por
exemplo, para a instalacdo Circumambulation (1972), Anna Bella Geiger
combinou filme Super 8, fotografia e texto. A peca refletiu seu crescente
interesse em antropologia e geografia, que ela comecou a expressar em 1974
em suas gravuras fotograficas e pecas fotograficas conceituais. Por sua vez, a
obra Indiferenciados (2001) é uma instalacdo que questiona as categorias da
histéria da arte ocidental, refletindo sobre as possibilidades contemporaneas
de reproducdo e, consequentemente, de indiferenciacao entre forma e

contetdo (ver Imagem 52 abaixo).
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Imagem 52: Indiferenciados (2001), de Anna Bella Geiger.

Fonte: <https://qrcode.umpratodos.com.br/projetos/sesc/exposicao-anna-bella-

geiger/content/txt/texto-indiferenciados.html>.

A artista italo-brasileira Anna Maria Maiolino, por exemplo, ganhou
notoriedade ao denunciar a repressao as mulheres no Brasil. Ela executou
suas primeiras performances e fez seus primeiros filmes usando seu corpo
como um meio para critica social e politica: em In-Out Antropofagia (1973), um
filme Super 8, ou em De para (1974), uma “foto - poema - acdo” em que ela
condena o siléncio ao qual as mulheres sdao coagidas na sociedade
contemporanea (Béret, 2017) .

Outra artista brasileira citada por Paulina Pardo Gaviria (2021) é Leticia
Parente (1930-1991), que costura a palavra BRASIL na sola de seu pé, durante
a performance Marca Registrada (1975), como uma critica incisiva a opressao
politica no Brasil. Enquanto, em um video, Leticia Parente costura
metodicamente sua prépria pele com agulha e linha, no outro, a artista tece
um cabide através de um suéter que esta vestindo (ver Imagem 53 abaixo).
Segundo a autora, o video de dois minutos apresenta Leticia Parente entrando
em um armario e pendurando seu suéter sem primeiro tira-lo do corpo. Este
ensaio demonstra como a obra In é uma resposta artistica a opressao social e
politica vivenciada por mulheres que vivem sob uma ditadura patriarcal
(Gaviria, 2021).
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Imagem 53: Video-performance In (1975), de Leticia Parente.

Fonte: <https://post. moma.org/leticia-parentes-video-in-1975-in-context/>.

Outra renomada artista da area é a japonesa Yoko Ono (1933-), que
realizou experimentacdes em video como Cut Piece (1964), em que permite
que espectadores cortem suas roupas, desafiando os limites entre arte,
performance e ativismo. Em outros filmes como Freedom (1970), onde a
artista se filma por um minuto tentando tirar o suti, e Fly (1970) - baseado na
instrucao “Deixe uma mosca andar no corpo de uma mulher dos pés a cabeca
e voar para fora da janela” (Afthab, 2024, par. 9, traducéo nossa) (ver Imagem
54 abaixo). Nesses exemplos, Yoko Ono continua a capturar a realidade nua e
crua por meio de sua repeticdo implacavel. Seus filmes pedem aos
espectadores que enfrentem seu préprio desconforto e reconsiderem ideias

de vulnerabilidade, intimidade, liberdade e beleza.
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Imagem 54: Fly (1970), de Yoko Ono.

Fonte: <https://www.dazeddigital.com/art-photography/article/61924/1/oh-yoko-ono-

music-of-the-mind-lessons-life-art>.

Julie Sabau (2020) também cita a artista Chantal Akerman (1950-2015),
cineasta e videoartista, que abordou a repeticao, o tempo e a condicao
feminina em obras como Jeanne Dielman, 23 quai du Commerce, 1080
Bruxelles (1975), e que influenciou o cinema feminista e a videoarte. Além
disso, Kat Herriman (2016) cita a importancia das obras de Pipilotti Rist (1962-
), artista conhecida por sua abordagem lidica e imersiva, questionando os
padrdes de representacao do corpo feminino, como em Ever Is Over All (1997),
em que uma mulher caminha despreocupadamente quebrando janelas de
carros com uma barra de ferro.

A trajetoria dessas artistas demonstra como a videoarte foi um meio
potente para questionar normas sociais, ampliar narrativas femininas e
desafiar convencoes visuais, consolidando-se como uma ferramenta
essencial na histéria da arte contemporanea. Assim, Jennifer Chan (2011)
também apresenta alguns determinantes e restricoes que afetaram as
chances de mulheres com praticas baseadas na web entrarem em espacos
expositivos. Os determinantes referem-se a elementos que facilitaram ou
dificultaram essa insercao, como o contexto tecnologico, cultural e artistico

da época.Ja as restricoes dizem respeito a barreiras e limitacdes enfrentadas
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por essas artistas, como preconceitos de género, falta de reconhecimento da

arte eletrénica como forma legitima e a exclusao de plataformas tradicionais

de exibicao.
Embora o sexismo no mundo da arte seja um problema antigo e
continuo, a popularizacao das tecnologias da “web 2.0” permitiu que
um ciberpublico anteriormente leitor se tornasse contribuidor
ativo de contetido on-line. Ao tracar uma histéria de momentos
dispares em que vozes e contribuicbes femininas foram
reconhecidas nas artes da midia, compararei os esforcos feministas
anteriores e os trabalhos existentes de mulheres para descobrir as

causas da “sub-representacdo” continua das mulheres na arte da
internet (Chan, 2011, p. 3).

A autora aponta que a histéria da arte eletronica tem sido dominada
por discursos masculinos e tecnocéntricos, que desvalorizam a producao de
mulheres ao associa-la a praticas amadoras, emotivas ou excessivamente
pessoais. Outro paralelo possivel é a relacdo entre a disponibilidade de
cameras portateis e a acessibilidade a computadores pessoais e a rede de
internet. Nesse sentido, o que ela chama de “sub-representacao” de mulheres
na arte da internet sao alguns fatores enraizados em dinamicas de exclusao
institucional, preconceitos de género e na propria estrutura da cultura digital.

A partir disso, podemos refletir se a auséncia de uma rede de apoio
institucional para artistas mulheres , somada ao dominio masculino nos
espacos curatoriais e académicos, poderia perpetuar a invisibilizacao de suas
contribuicdes. Mesmo com a democratizacao proporcionada pela web 2.0%,

com base nos autores estudados, compreendemos que as plataformas

% 0 termo Web 2.0 refere-se a uma fase da internet caracterizada pela transicao de paginas
estaticas para plataformas interativas e colaborativas, nas quais os usudrios ndo sao apenas
consumidores de contetido, mas também produtores (O'Reilly, 2007). Cunhado por Tim O'Reilly em
2004, o conceito destaca a evolucdo das tecnologias e praticas que permitiram maior participacao dos
usuarios, incluindo redes sociais, blogs, wikis e outras ferramentas que fomentam a colaboracdo em
tempo real. Ao contrario da Web 1.0, centrada em conteldo estatico e em paginas de leitura, a Web 2.0
se baseia na dindmica de contelido gerado pelo usudrio (User-Generated Content - UGC), na
interatividade e no compartilhamento em massa. O'Reilly (2007) aponta alguns principios centrais da
Web 2.0, como a valorizacdo do efeito de rede, em que a plataforma se fortalece a medida que mais
pessoas participam; o uso de softwares como servicos em continua atualizacdo; e a énfase em
arquiteturas participativas, que permitem aos usuarios colaborar ativamente. Exemplos emblematicos
dessa fase incluem plataformas como YouTube, Facebook e Wikipedia, que redefiniram a forma como a
informacao é produzida, disseminada e consumida (O'Reilly, 2007).
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digitais operam sob logicas algoritmicas e economicas que favorecem a
circulacao predominante do que alcanca popularidade e “viralizacao”, em
detrimento da experimentacdo artistica e da diversidade de géneros e
subjetividades, dificultando a consolidagao de carreiras femininas no campo
da net arte.

Em outro ponto, a autora faz uma especulacgao sobre os potenciais para
repensar a curadoria de video e net arte com abordagens sensiveis ao
contexto para a analise de género. No entanto, a autora nao fornece solugoes
especificas paralidar com a “sub-representacao” das mulheres em exposicoes
de arte baseadas na web. Apesar disso, € um importante questionamento que
deve ser feito de tempos em tempos. Isso porque, como as autoras Linda
Nochlin (2021) e Jennifer Chan (2011) apresentam, tanto em 1972 quanto
depois em 2011, a histéria das mulheres artistas continua sendo
“invisibilizada” em alguns contextos sociais da sociedade contemporanea.

Voltando ao argumento de Jennifer Chan (2011), no final dos anos 1960,
a segunda onda do movimento feminista coincidiu com uma introducao
significativa de vozes femininas na videoarte na América do Norte. Segundo
a autora, as mulheres artistas introduziram a politica pessoal no meio intimo
e imediato do video apéds o advento da maquina Sony Portapak em 1965 (ver
Imagem 55 abaixo). Com essa camera portatil, as artistas dirigiam-se
diretamente a cAmera de maneira confessional ou olhando ativamente, ao
contar as histérias de suas vidas.

Conforme abordado anteriormente, a artista Carolee Schneemann, por
exemplo, utilizou o video para explorar a sexualidade feminina e o corpo como
meio de expressao, enquanto Joan Jonas combinou performance e narrativa
visual para questionar construcdes de identidade. Ja as artistas Martha Rosler
e Adrian Piper recorreram ao video como ferramenta critica, abordando

temas como papéis de género, raca e sociedade.
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Imagem 55: Sony Portapak (1965), a primeira cidmera portatil disponivel comercialmente.

Fonte: <https://magazine.artland.com/agents-of-change-how-the-sony-portapak-has-

created-a-new-artistic-medium/>.

Além disso, Jennifer Chan (2011) explica que o desempenho de
resisténcia, narrativa, reconstituicdo e reapropriacao eram comuns entre as
realizadoras de video do género feminino?. Esse modo direto de abordagem
muda ao longo das duas décadas seguintes, quando a MTV estreia em 1981 e o
YouTube em 2005. Ela aponta a MTV (1981) e o YouTube (2005) como marcos
que transformaram a estética e a abordagem da videoarte feita por mulheres,
pois ambas as plataformas redefiniram a circulacao e a recepcao da imagem

em movimento.

20 £ relevante salientar que esta andlise se fundamenta nas autoras consultadas e em uma
percepcao amplamente difundida acerca do problema da subrepresentacao. No entanto, a presente
dissertacao nao dispoe de dados abrangentes sobre o sistema da arte, uma investigacao que
demandaria um estudo mais aprofundado e de longo prazo, o qual podera ser desenvolvido em futuras
etapas, como na tese de doutorado, em que essa tematica sera explorada com maior profundidade.
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Conforme Jacqui Palumbo (2018), a MTV, ao surgir nos anos 1980,
consolidou o videoclipe como um formato dominante, influenciando a
linguagem visual com cortes rapidos, edicao dinamica e forte presenca da
cultura pop. Esse impacto alterou a forma como artistas trabalhavam com
video, incorporando novas referéncias midiaticas e comerciais. Por outro
lado, televisao a cabo também manteve e reforcou padrdes de producao e
distribuicao, apesar de sua organizacao em polos empresariais mais diversos
do que os canais de televisao aberta, limitando, assim, a difusdo ampla de
linguagens experimentais que eram comuns nha videoarte feminista das
décadas anteriores (Palumbo, 2018).

JaoYouTube, lancado em 2005, “descentralizou” ainda mais a produgao
audiovisual, permitindo que artistas independentes e amadoras publicassem
seus videos sem depender de instituicoes tradicionais ou da industria. Essa
democratizacdo da midia digital possibilitou novas formas de resisténcia e
reapropriacdo. Em contrapartida, também gerou uma saturagdo de
contetdos, tornando a visibilidade mais competitiva (Chan, 2011),
provavelmente, poderia ser devido aos algoritmos dos mecaninismos de
busca e de recomendacgdo. Além disso, o formato da plataforma digital
incentivou abordagens mais diretas e participativas, alterando arelacdo entre
espectador e artista.

Portanto, Jennifer Chan (2011) destaca esses dois momentos porque
marcaram mudancas significativas na forma como as mulheres artistas tém
trabalhado com video: da experimentacao critica e performativa das décadas
de 1960 e 1970 para uma incorporacao de elementos da cultura pop na era da
MTV, seguindo por fim para a légica de circulacdo digital e massificacao com
o YouTube.

Jennifer Chan (2011) argumenta que as ciberfeministas dos anos 1990
buscaram desafiar e transcender a ideia de uma “base tecnolégica’” que
supostamente seria dominada por seus colegas masculinos. Ou seja, a nocao
de que uma certa expertise técnica ou uma habilidade com cédigos, softwares

ou infraestrutura seriam pré-requisitos para sua legitimacdo no campo da
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arte digital. Neste contexto, surge The Female Extension (1997), trabalho da
artista e tedrica Cornelia Sollfrank.

O projeto ciberfeminista foi uma intervencao criticano mundo da arte e
um questionamento sobre a presenca das mulheres nesse meio. Cornelia
Sollfrank (1997) submeteu centenas de obras de candidaturas ficticias de
artistas mulheres a um concurso de arte digital organizado pelo Museu de
Arte de Hamburgo (Kunsthalle Hamburg). Essas obras foram geradas
automaticamente por um programa que combinava textos e imagens,
criando propostas “originais” atribuidas a nomes femininos inventados (ver
Imagem 56 abaixo).

O objetivo da intervencdo de Cornelia Sollfrank (1997) era revelar e
desafiar a exclusao sistematica das mulheres na arte digital. No final, apesar
da grande quantidade de inscri¢des femininas (“falsificadas” por Cornelia
Sollfrank), o concurso acabou premiando apenas homens, evidenciando a

desigualdade de género naquele evento.

Esse problema ficou particularmente claro com minha contribuicéo
para o EXTENSION. Simulei mais de 200 artistas femininas
internacionais da net arte. Seus nomes foram atribuidos a 7 nacoes
diferentes. Elas nao s6 tinham enderecos completos com niimeros
de telefone, mas também contas de e-mail ativas em varios
servidores diferentes. Registrei essas “artistas” para a competicao e
obtive uma senha para cada uma delas. O museu de arte ficou feliz
com o grande numero de contribuicoes e emitiu um primeiro
comunicado a imprensa em 3 de julho de 1997: “280 inscricoes -
Dois tercos sdo mulheres”. Varios meios de comunicacao impressos
publicaram essa noticia e disseminaram a surpresa e a alegria sobre
o alto nimero de mulheres. Prossigo para produzir net arte em uma
quantidade apropriada. Usando um programa de computador que
coletava material HTML com mecanismos de busca na World Wide
Web e recombinava esses dados automaticamente, os projetos
foram gerados. Esses trabalhos foram carregados com os nomes
das “artistas” no servidor do museu. Novamente o museu expressou
grande satisfacdo em seu comunicado a imprensa: “Na data de
encerramento em 30 de junho, 120 MegaBytes de net arte foram
enviados. 96 dos artistas eram da Alemanha, 81 da Holanda, 28 dos
EUA, 27 da Eslovénia, 26 da Austria e o restante da Gra-Bretanha.”
Além da maior probabilidade de ganhar um prémio com essa
intervencdo, também levei “Internet como material e objeto”, o
tema da competicao, particularmente a sério. Infelizmente, minhas
tentativas ndo foram atendidas pelo sucesso. Nao ganhei um
prémio por essa net arte gerada automaticamente. Embora dois
tercos dos participantes fossem mulheres, os trés prémios em
dinheiro foram para artistas homens (Sollfrank, 1997, par. 6-9,
traducdo nossa).
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Por meio do Female Extension, Cornelia Sollfrank (1997) exp6s como as
instituicoes artisticas perpetuam dindmicas de exclusao e reforcam
estruturas patriarcais, mesmo em um ambiente aparentemente aberto e
inovador como a arte digital. O projeto tornou-se um marco no
ciberfeminismo, conectando tecnologia, critica institucional e estratégias da

cultura hacker para questionar o papel das mulheres na cultura digital.

Imagem 56: The Female Extension, 1997.
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Fonte: <http://archive.rhizome.org/anthology/femext/www.obn.org/femext/>.

Outro exemplo significativo de obra virtual produzida nesse periodo foi
Mouchette.org (1996), um projeto on-line criado pela artista franco-
holandesa Martine Neddam. O sitio eletrénico se apresentava como um diario
pessoal de uma suposta menina de treze anos chamada Mouchette,
convidando os visitantes a interagir por meio de enquetes, féruns e
mensagens diretas (ver Imagem 57 abaixo). Segundo Jennifer Chan (2011), a
plataforma foi concebida para provocar reflexdes sobre identidade,
anonimato e os perigos da internet, especialmente em um contexto em que o

panico moral sobre a presenca de pedéfilos on-line estava em ascensao nos
anos 1990.

Mouchette.org é um site interativo criado em 1996 por uma pessoa
virtual, um personagem pseudonimo, uma artista de Amsterda que
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se autodenomina Mouchette. Com sua saudacdo inocente e
alegacoes de ter "quase treze anos" nos cumprimentando na pagina
de introducao, o que inicialmente parece um site pessoal de uma
artista feminina pré-pubere, evolui para temas mais sombrios nas
paginas subsequentes. A autoria do site foi um segredo bem
guardado. Embora o uso de assuntos tabu seja o que inicialmente
provoca reacdes acaloradas, a manipulacdo da identidade
cibernética e a capacidade de se manter o anonimato por tanto
tempo sdo as razoes significativas pelas quais este site conquistou
sua reputacao internacional na comunidade de arte da internet
(Neddam, 2025, par. 1-2, traducéo nossa).

Ao longo daqueles anos, Mouchette.org (1996) desafiou as nocoes de
autoria e autenticidade na internet, pois muitos acreditavam que a
personagem era real. Conforme descreve Olga Goriunova (2012), a obra
operava na intersecao entre arte digital e narrativa interativa, antecipando
discussoes sobre construcao de identidade virtual e a performatividade na
web. Além disso, Mouchette.org (1996) explorava a vulnerabilidade e a seducao
da comunicacao on-line, levando o espectador a questionar os limites entre
realidade e ficcao no ciberespaco. Dessa forma, o projeto de Martine Neddam
se consolidou como um dos primeiros exemplos de arte digital interativa,
sendo frequentemente associado a net arte e ao ciberfeminismo, ao desafiar a
percepcao sobre a presenca feminina na rede e as estruturas de controle

sobre a identidade on-line (Goriunova, 2012).

Imagem 57: Mouchette.org (1996), de Martine Neddam.

Fonte: <https://www.mouchette.org/>
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Segundo Jennifer Chan (2011), Mouchette.org (1996) jogava com as
qualidades narcisicas do sitio eletrénico pessoal interativo da web 10. A
medida que o usudario navegava pelo sitio eletrénico, selecionando botoes
com sinais que jogavam com suas suposicoes sobre o carater e a busca de
atencdo de seu autor ou autora, close-ups de partes do corpo feminino (uma
orelha, cabelo preso, um rosto com os labios entreabertos) apareciam,
ampliados, em todo o plano de fundo de cada sitio eletrénico vinculado (Chan,
2011).

Jennifer Chan (2011) analisa como as mulheres artistas utilizaram as
tecnologias em suas producoes, explorando tanto as questoes estéticas
quanto conceituais dessas obras. A autora destaca a videoarte como um ponto
de partida, ja que essa linguagem emergiu nos anos 1960 em um contexto
analégico, mas foi transformada ao longo das décadas com os avangos das
tecnologias digitais.

Inicialmente, artistas como Carolee Schneemann, Joan Jonas e Martha
Rosler usaram o video como uma ferramenta critica para abordar questoes
feministas, explorando a performance e o corpo feminino como forma de
resisténcia e narrativa pessoal. No entanto, com a digitalizacdo e a
disseminacao da internet, novas possibilidades técnicas e conceituais
surgiram, permitindo que artistas apropriassem essas tecnologias para
expandir suas investigacoes.

O impacto da transicao do analédgico para o digital pode ser visto, por
exemplo, em obras de Pipilotti Rist e Lillian Schwartz, que incorporaram
efeitos digitais e manipulacao computacional em seus trabalhos. Assim,
Jennifer Chan (2011) demonstra como as mulheres ndo apenas adotaram, mas
também redefiniram a videoarte ao longo do tempo, ampliando suas formas
de expressao e desafiando os limites impostos pelo meio.

Jennifer Chan (2011) argumenta que a videoarte feita por mulheres
adotou uma abordagem subjetiva e intimista, caracterizada pelo “eu-como-
sujeito’, ou seja, as artistas se colocavam no centro da obra, explorando suas

experiéncias, corpos e identidades. Diferente das producdes anteriores, que
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frequentemente tinham um tom mais formal ou documental, essas artistas
comecaram a usar estratégias discursivas como a autodepreciacao e a ironia
para questionar padrdes sociais, estereétipos de género e a propria
representacao feminina na midia.

Essa abordagem é visivel em trabalhos de artistas como Martha Rosler,
que, em Semiotics of the Kitchen (1975), ironiza a opressdo doméstica das
mulheres ao demonstrar utensilios de cozinha de forma agressiva e sem
emocao (ver Imagem 58 abaixo). Damesma forma, na década de 1990, Pipilotti
Rist frequentemente usou humor e exagero em suas obras para subverter a

objetificacio feminina, como em Pickelporno (1992) (ver Imagem 59 abaixo).

Imagem 58: Semiotics of the Kitchen (1975), de Martha Rosler.

Fonte: <https://www.moma.org/collection/works/88937>.
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Imagem 59: Pickelporno (1992) de Pipilotti Rist.

Fonte: <https://www.moma.org/collection/works/118392>.

A videoperformance swickoofmov (2011), de Petra Cortright (ver
Imagem 60 abaixo), exemplifica sua abordagem experimental e irdnica
dentro da arte digital e da cultura da internet. Conhecida por explorar os
limites entre a estética da web e a performance artistica, Petra Cortright
utiliza filtros digitais e efeitos visuais caseiros para subverter a légica da
autoimagem e da representacdo feminina nas midias on-line. Em
swickoof.mov, a artista manipula sua prépria imagem em um video de baixa
resolucdo, caracterizado por gestos aparentemente aleatérios e pela
incorporacao de elementos visuais tipicos da cultura digital do inicio dos anos
2010. Essa obra se insere na tradicao da videoperformance feminista,
dialogando com artistas como Joan Jonas e Pipilotti Rist, mas atualizando a
linguagem para um contexto digital marcado pela efemeridade e pelo

consumo rapido de imagens na internet.
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Imagem 60: swickoof.mov (2011), de Petra Cortright.

Fonte: <https://www.themoviedb.org/person/2516339-petra-cortright>. /Disponivel em
<https://youtu.be/ut8scgsZfvo>.

No entanto, essas producdes também enfrentaram criticas. Como
Jennifer Chan (2011) aponta, suas caracteristicas estéticas - como o uso de
cores vibrantes, exageros performaticos e uma linguagem visual pop -
podiam ser mal interpretadas. Alguns criticos associavam esse estilo ao
“entretenimento masculino” (fazendo alusdo as imagens pornograficas
divulgadas com o intuito de entreter o puiblico masculino), especialmente a
cultura da MTV e ao humor visual tipico da publicidade e dos videoclipes. O
que chamamos de “mal-entendido” acabava por levar a desvalorizacao do
conteudo critico dessas obras, reforcando a dificuldade que artistas mulheres
enfrentavam para serem levadas a sério no campo da arte digital e da
videoarte.

Jennifer Chan (2011) discute uma mudanca na abordagem da net art
feita por mulheres em comparacao com as declaracoes provocativas do
ciberfeminismo da década de 1990. Enquanto as ciberfeministas, como as
integrantes do Coletivo VNS Matrix, adotavam uma postura abertamente
contestadora contra o patriarcado e o dominio masculino da tecnologia, as
artistas contemporaneas de net arte aparecem, segundo Jennifer Chan (2011),
com uma atitude mais ambigua - ou complacente - em relacdo as questoes

de género e sexualidade na internet.
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O exemplo de Ariel Rebel é usado pela autora para ilustrar essa
mudanca. Seu Tumblr, ARIEL REBEL'S HAUNTED GRAFENBERG SPOT, mistura
pornografia, cultura trash e simbolos da era digital, como GIFs e memes,
criando uma estética que pode ser interpretada tanto como uma critica a
hipersexualizacdo da mulher quanto como um reforco dessa mesma
dindmica (Chan, 2011). Esse tipo de ambiguidade caracterizava uma nova
geracao de artistas que trabalham com a estética da internet.

Apesar das conquistas alcancadas, as artistas mulheres ainda
enfrentam barreiras para terem suas obras amplamente reconhecidas e
exibidas em espacos expositivos. Enquanto a autora nao oferece solucoes
especificas, suas reflexdes nos instigam a continuar buscando uma maior
representatividade e visibilidade para as mulheres no cendrio da arte virtual
(Chan, 2011). Ao destacar a diversidade e as distintas abordagens estéticas e
conceituais presentes nas obras produzidas por mulheres, a autora (CHAN,
2011) enfatiza a necessidade de romper com o sistema repetitivo que dificulta
a circulacao e o reconhecimento dessas producoes.

Diversas curadoras tém se destacado na arte contemporanea e digital,
contribuindo para a ampliacao de debates criticos e experimentagcoes em
novas midias. Christiane Paul (2025), curadora adjunta de arte digital no
Whitney Museum of American Art, é referéncia por suas exposicoes que
exploram a intersecdo entre arte e tecnologia, como Programmed: Rules,
Codes, and Choreographies in Art, 1965-2018". Annet Dekker (2025),
pesquisadora e curadora independente, é conhecida por seu trabalho em
preservacao de arte digital e praticas colaborativas. No Museu de Arte
Moderna (MoMA), Paola Antonelli (2025) tem desenvolvido exposicoes que
articulam design, tecnologia e cultura, como a emblematica ‘Design and the
Elastic Mind'. Melanie Lenz (2025), curadora do Victoria & Albert Museum,
investiga as relacoes entre arte digital e praticas sociais emergentes.

No Brasil, curadoras como Fernanda Brenner (2018), fundadora do
espaco independente Pivo, e Julia Borges Arana (2024), com atuacdo no
Prémio PIPA, tém desenvolvido projetos que ampliam a visibilidade de

artistas emergentes e experimentacoes curatoriais. Iniciativas colaborativas,
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como o Homeostasis Lab (2025), coordenado por Gabriela Maciel, e a
plataforma Extremidades (2025), organizada por um coletivo interdisciplinar,
destacam-se por explorar linguagens digitais e as fronteiras entre arte e
tecnologia, reforcando a importdncia de perspectivas diversas no campo
curatorial (EXTREMIDADES, 2025). Por fim, Charlotte Kent (2025) se destaca
por sua abordagem critica a arte digital, promovendo reflexoes sobre estética
e ética nas praticas artisticas contemporaneas. Essas curadoras, com
trajetorias distintas, evidenciam a pluralidade de abordagens e o papel
fundamental da curadoria na mediacdo entre as praticas artisticas e os
publicos em um cenario marcado pela digitalizacao e pelas transformacoes
tecnologicas.

Annet Dekker (2021b) relata que notou um interesse crescente de uma
geracao mais jovem de curadores e artistas que estavam investindo pesado
em curadoria, estabelecendo suas proprias organizacoes e explorando a Web
para criar, comissionar, apresentar e distribuir arte digital. Assim, a autora
iniciou sua pesquisa movida pela curiosidade em saber sobre sua pratica,
como esses artistas viam o discurso e se achavam que ainda havia uma
discordia com o mundo da arte institucional ou se a estrutura institucional
era mesmo necessaria.

Descobri que ninguém estava realmente interessado em discutir
minha primeira pergunta sobre terminologia. O que antes era
importante para compreender a estética e a dindmica das obras de
arte, ou apenas para diferencia-las de outras formas de arte, agora
parecia completamente irrelevante. Em vez disso, eles preferiram
tracar uma linha histérica com os movimentos artisticos existentes,
como a arte conceitual ou o minimalismo. No final, optaram por

descrever seu trabalho como arte contemporanea ou simplesmente
arte (Dekker, 2021b, p. 15, traducdo nossa).

Para Annet Dekker (2021b), a atitude deles parecia libertadora, pois ndo
precisavam lidar com a dificuldade de pertencer a uma determinada
categoria, movimento ou género, nao precisavam defender a arte digital
como sendo tao valiosa quanto qualquer outra forma de arte, nem
argumentar para que ela fosse considerada arte. Entretanto, a autora

menciona que, ao ler suas respostas a pergunta sobre se os museus deveriam
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apresentar e adquirir arte digital, surgiu um tom diferente. Por um lado, ela
cita que o papel do museu era respeitado e até desejado, embora uma boa
critica em um blog ou uma enxurrada de novos visitantes fossem igualmente
empolgantes. Por outro lado, havia um consenso de que a presenca do museu
na Internet nao era empolgante e que os museus tinham pouca compreensao
ou interesse em seus esforcos curatoriais ou nas obras de arte que estavam
apresentando e comissionando (Dekker, 2021b).

No entanto, Annet Dekker (2021b) explica que na maioria das vezes em
que esses eventos curatoriais acontecem, ocorre algum tipo de alvoroco sobre
como a arte digital, e especialmente a net art, nao é tratada com respeito.
Embora argumentos validos sejam certamente apresentados, a autora
ressalta que, para uma forma de arte sem muitos precedentes historicos ou
padrdes definidos — uma vez que a experiéncia da arte digital depende das
especificidades do equipamento usado —, aparentemente ha certos modos
que precisam ser seguidos. Ela argumenta que a artista-curadora austriaca
Eva Grubinger percebeu isso ha muito tempo, na época em que organizou um
dos primeiros experimentos de curadoria on-line, o C@C - Computer-Aided
Curating (ver Imagem 61 abaixo). O projeto foi iniciado em 1993 e
descontinuado em 1995.

Segundo relatos de Annet Dekker (2021b), Eva Grubinger conceituou o
C@C como um experimento artistico e, considerando que ela nao queria
tornar-se uma espécie de “meta-curadora’” nem iniciar um negocio de
mediacdo de arte baseada na Web, entdao decidiu parar de “sentir-se
responsavel pelo C@C” e comecou a trabalhar em novos projetos. Ela ainda
relata ter percebido, na época, que a subcultura e a auto-organizacao de
vanguarda podem produzir taticas e lutas de poder semelhantes as das
estruturas institucionais ou convencionais que eles queriam superar em

primeiro lugar.
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Imagem 61: Capturas de telas de C@C - Computer Aided Curating (1993-95).

Fonte: <https://www.evagrubinger.com/home/computer-aided-curating#>.

Segundo Eva Grubinger (2005), o 'C@C' era um protétipo de sistema
voltado para a producao, apresentacao, documentacao e distribuicao de arte
contemporanea. Em 1993, quando a World Wide Web ainda estava em seus
primérdios, a autora explica que parecia ser a plataforma ideal para o projeto,
que foi desenvolvido em colaboragao com o designer Thomax Kaulmann.

Eva Grubinger (2005) explica que o nicleo do programa 'C@C' era o
chamado "C@C'-Navigator", uma interface minimalista organizada como
uma estrutura de arvore e que podia ser navegada com o simples uso de
botdes. Cada ramo levava a outro artista. Dessa forma, os visitantes poderiam
conhecer uma “rede social” de artistas.

Com o 'C@C', os artistas criavam uma obra de arte e desenvolviam
ativamente o contexto de seu trabalho, fazendo a curadoria de até
trés artistas de sua escolha. Dessa forma, o ato de selecionar um
artista deixou de ser um gesto autoritario de uma Uinica pessoa e
passou a ser um esforco mais transparente feito por todos. Entre os
artistas e grupos de artistas que desenvolveram projetos especiais
com o 'C@C' estavam Agentur Bilwet, Nina Fischer, Maroan El Sani,

Pit Schultz e Mark Tribe, para citar alguns (Grubinger, 2005, par. 4,
traducdo nossa).

Uma das pecas apresentadas no sitio eletronico, feita pela artista
vienense Christine Meierhofer, foi intitulada de ‘Order a Theft', em que era

apresentada uma selecao de obras-primas “roubadas” de colecoes publicas.
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Eva Grubinger (2005) relata que a artista convidou os colecionadores a
encomendar réplicas exatas de obras de arte roubadas de Botticelli, Friedrich
e outros para caber em sua casa particular por meio de montagem fotografica.
Ela explica que 'Order a Theft' restabeleceu o valor da pratica diaria de
amostragem, ou seja, o uso de material apropriado. Ao mesmo tempo, seu
trabalho também se referia as discussoes acaloradas sobre a relacao entre o
dominio publico e o privado.

Para facilitar o manuseio da nova midia pelos artistas, Eva Grubinger
(2005) argumenta que a 'C@C' forneceu a cada artista participante um
sistema de edicao protegido por senha. Essa oferta refletia o desejo de
preencher a lacuna entre os chamados artistas de midia ou de software e os
artistas que talvez nao trabalhassem com midia eletrénica, mas que, mesmo
assim, poderiam fazer uma contribuicao valiosa para a 'C@C'. Assim, o
chamado 'Menu do artista' continha ferramentas automatizadas para a
criacao de obras de arte digitais sem nenhum conhecimento de programacao
(Grubinger, 2005).

De acordo com Eva Grubinger (2005), a maior inovacdo trazida pela
C@C foi o SFTT - Simple File Transfer Tool (ferramenta de transferéncia de
arquivos simples, em traducdo do inglés), programado por Thomax
Kaulmann. Ela explica que, atualmente, sistemas PHP e outros meios de
upload de arquivos em varias partes podem ser encontrados na Web, mas,
naquela época, essa ferramenta nao existia em nenhum outro lugar. Outras
ferramentas do sitio eletronico permitiam o desenvolvimento de novas
paginas, a criacao de links, a copia e a exclusao de arquivos, a curadoria de
artistas, entre outras funcdes (Grubinger, 2005).

Annet Dekker (2021b) argumenta que C@C tentava descentralizar a
funcao do curador, transformando a curadoria em um gesto menos
autoritario. Ela explica que a ideia de um sistema em rede e distribuido
também era visivel na interface e na navegacao: por meio das ramificacoes, os
visitantes do sitio eletronico podiam explorar as interrelacoes entre os
artistas e seus projetos. Dessa forma, a estrutura em forma de arvore refletia

uma rede social na Web. Segundo Annet Dekker (2021b), havia também uma
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‘Area de Discussdo Publica’, onde os visitantes podiam comentar sobre as
obras, participar de discussdes em andamento ou entrar em contato com os
artistas para adquirir suas obras na ‘Classe Executiva’. Essa tltima funcionava
de maneira simples e possibilitava a criacao de links entre o sitio eletrénico
do colecionador e a obra de arte na C@C. Dessa forma, o projeto tentou gerar
receita comercial, além de iniciar uma discussao sobre o valor da arte digital
e os desafios de coleciona-la.

Segundo Annet Dekker (2021b), uma tentativa semelhante de vender
arte digital foi feita alguns anos depois, em 1998, por Olia Lialina com sua ‘First
Real Net Art Gallery’, mais tarde conhecida como ‘Last Real Net Art Museum,
uma galeria on-line dedicada ao seu primeiro projeto de arte on-line ‘My
Boyfriend Came Back From The War - MBCBFTW’ (1996). A galeria apresentava
varias interpretacoes de seu projeto.

Como foi o caso de Eva Grubinger, as tentativas de Olia Lialina vender
as obras fracassaram. Entretanto, Annet Dekker (2021b) explica que ‘Last Real
Net Art Museum’ ainda existe e, ap6s todos esses anos, possui uma colecao de
37 versoes diferentes de MBCBFTW, das quais apenas quatro foram perdidas.
Além disso, a autora ressalta que, enquanto trabalhava no ‘Last Real Net Art
Museum’, Olia Lialina comecou a coletar todas as informacoes relacionadas ao
MBCBFTW: as pessoas que fizeram as iteracoes, as exposicoes, as fontes dos
arquivos e os metadados da obra de arte. Além de garantir a preservacao
dessa obra, a autora explica que essas informacoes provaram ser de interesse
histérico-artistico na exposicao do aniversario de vinte anos do MBCBFTW,
em 2016, que ocorreu simultaneamente no ‘House of electronic Arts Basel -
HeK’, na Basileia (Suica), e no ‘MU Hybrid Art House’, em Eindhoven (Holanda).

‘Miniatures of Heroic Period? (1998), com curadoria de Olia Lialina, foi
uma das exposicoes iniciais de ‘First Real Net Art Gallery' (ver Imagem 62

abaixo). Em 2020, a curadora descreveu em uma publicacdo no antigo Twitter

2 Disponivel em: <https:/art.teleportacia.org/exhibition/miniatures/>.
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(atualmente, X): “Para convencer os colecionadores, os especialistas em net
art escreveram textos promocionais para cada obra... irébnico? S6 se vocé
souber que ndo havia colecoes de net art em 1998” (Olia lialina [@GIFmodel],

2020, par. 1, traducao nossa).

Imagem 62: Pagina inicial de ‘Miniatures of Heroic Period’ (1998).

Fonte: <https://art.teleportacia.org/exhibition/miniatures/>.
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Imagem 63: Publicacdo de Olia Lialina (2020) sobre ‘Miniatures of Heroic Period’ (1998) em

seu perfil oficial no antigo Twitter (atualmente, X).

Fonte: <https://x.com/gifmodel/status/1253684382466027522>.

Segundo Annet Dekker (2021b), os museus também perceberam o
potencial da Web nos anos 2000 para reconfigurar infinitamente os modelos
e métodos tradicionais de apresentacao, acesso e distribuicao de arte. Assim,
ela afirma que os termos “museu aberto” e “museu sem paredes” se tornaram
populares e pareciam se tornar reais, pois o espaco digital possibilitava a
criacao de todos os tipos de relacoes entre qualquer tipo de dados. Enquanto
as exposicoes fisicas geralmente representam 10% de uma colecao, a Web
poderia mostrar e compartilhar o catalogo completo de um museu ou, pelo
menos, os objetos que tivessem sido digitalizados (Dekker, 2021b).

No entanto, conforme Annet Dekker (2021b) argumenta, embora
muitos museus tenham direcionado seus esforcos de curadoria para o espaco
on-line, suas exposicoes ainda espelhavam seus esforcos off-line, em formato
digital. Ela relata que seus “experimentos on-line” se concentravam em

mostrar fileiras de imagens em miniatura com as descri¢oes do catalogo
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anexadas. As vezes, os usudrios podiam fazer sua prépria selecdo com base
em temas, géneros, periodos ou artistas (Dekker, 2021b).

Annet Dekker (2021b) também ressalta que a maioria das exposicoes
on-line nao foi curada por um curador, mas por membros da equipe
educacional ou de arquivos que tinham uma boa visao das colecoes e do
publico, embora pouca experiéncia com a exibicao de arte. Portanto, em vez
de uma exploracao do espaco do museu - nesse caso, o sitio eletrénico -, o
modo de curadoria seguiu o modelo da estrutura de gerenciamento de
colecoes daquela época. Nesse contexto, a “curadoria no digital” significava
pouco mais do que navegar em um catalogo com uma nova interface (Dekker,
2021b).

De acordo com Annet Dekker (2021b), Marialaura Ghidini fez uma
comparacao semelhante entre "curadoria on-line" e "curadoria na web". A
primeira se relaciona e imita a pratica que deriva da exibicao de colecdes de
museus e galerias, enquanto a Platter € uma abordagem especifica do local
que facilita novas maneiras de produzir e exibir arte digital. Em esséncia, a
curadoria na web responde as caracteristicas da web como midia. Para
Marialaura Ghidini, isso significava que ela precisa refletir sobre a ecologia da
tecnologia adotada, na qual os sitios eletronicoss nao sao vistos como "objetos
estaticos e autdbnomos”, mas sim como ecossistemas que sao habitados e
moldados por terceiros por meio de varias interagdes entre o objeto (o sitio
eletronico) e seu contexto mais amplo (Dekker, 2021b).

Conforme mencionado anteriormente, o Last Real Net Art Museum foi
um gesto provocativo em relacdo aos museus e galerias que apresentavam
obras de arte (digitalizadas) como um catdlogo eletrénico on-line,
desativando a barra de localizacdo ao exibir a obra off-line, ou adquirindo
copias de net art e armazenando-as em um CD-ROM em algum lugar da
prateleira, em vez de exibir a “coisa real”. Assim, Annet Dekker (2021b) explica
que embora o Last Real Net Art Museum apresente apenas links para as obras
de arte, ele combina varias perspectivas.

Para Annet Dekker (2021b), Last Real Net Art Museum enfatiza as

possibilidades de apropriacdo e (re)criacio ao mostrar as infinitas
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configuracdes possiveis em um sistema aberto, além de usar a interface
padrao de uma loja na internet e apresentar projetos discretos. Ele enfatiza a
rede social daweb por meio de links para as obras, e o artista assume os papéis
de curador, arquivista e conservador.

Segundo Annet Dekker (2021b), o projeto também foi traduzido para
espacos fisicos, onde as obras de arte da rede foram transformadas de
diferentes maneiras: algumas foram exibidas em seu invélucro de hardware
original (embora funcionando por meio de um emulador inserido), outras se
transformaram em grandes projecoes, em uma instalacao de RV imersiva, ou
puderam ser roladas em uma tela interativa. Nesse sentido, a curadoria de
arte digital foi aprovada.

Outro exemplo citado por Annet Dekker (2021b) é o projeto de curadoria
The Recombinants® (2017), de Madja Edelstein-Gomez, onde é explorada a
nocao de curadoria de maquina. Embora o formato siga um modelo
convencional de uma chamada aberta, um banco de dados e uma
apresentacao final, uma cadeia de participacao digital é colocada em
movimento, na qual cada usuario se torna um recombinante. Com base em
algoritmos de aprendizagem profunda, o principio generativo funciona assim
que algo novo entra: a recepcao de um arquivo produz dados que sao
reinseridos no sistema para alterar ou criar outra coisa. Em vez de replicar

uma regra, tratava-se de modificar e reconfigurar o acesso (Dekker, 2021b).

22 Disponivel em: <https://www.neddam.info/madja-e-g-online-curator/>.
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Imagem 64: Capturas de tela de The Recombinants (2017), de Madja Edelstein-Gomez.

Fonte: <https://www.curating.online/project/the-recombinants/>.

Imagem 65: Capturas de tela de The Recombinants (2017), de Madja Edelstein-Gomez.

Fonte: <https://www.curating.online/project/the-recombinants/>.

Nesse periodo, as plataformas digitais emergiram como espacos de
experimentacao e difusao artistica, permitindo que curadores explorassem
formatos interativos e transnacionais. Diante desse cenario, a curadoria
digital tem se tornado um importante instrumento de visibilidade e
empoderamento para artistas mulheres, oferecendo alternativas para
questionar e desafiar a invisibilidade histérica feminina na arte. Por meio de
iniciativas curatoriais que priorizam perspectivas feministas e a diversidade

de vozes, as plataformas digitais possibilitam a reconfiguracdo do espaco
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artistico, ampliando a representatividade e promovendo a valorizacao do
trabalho de mulheres artistas em um contexto contemporaneo.

Uma curadoria mais inclusiva, por exemplo, seria capaz de acolher e
valorizar as criacdes de mulheres, ao adotar praticas que descentralizem o
canone artistico tradicional e ampliem as possibilidades de exibicao e
reconhecimento dessas artistas. Segundo Maura Reilly e Lucy Lippard (2018),
é fundamental que curadores adotem estratégias de ativismo curatorial,
promovendo exposicoes que desafiem a “sub-representacao” feminina na
arte. Além disso, as autoras destacam a necessidade de uma abordagem
feminista na curadoria, que nao apenas visibilize as mulheres, mas também
questione as estruturas institucionais que historicamente as marginalizaram
(Reilly, Lippard, 2018).

Modelos como o de exposicoes virtuais e arquivos digitais, explorados
por projetos como AWARE: Archives of Women Artists, Research and
Exhibitions (ver Imagem 66 abaixo), possibilitam novas formas de
acessibilidade e reconhecimento, ampliando o alcance das producoes
femininas. Trata-se de uma plataforma dedicada a pesquisa, documentacao e
promocao do trabalho de mulheres artistas, buscando corrigir a “sub-

representacdo” feminina na histéria da arte (AWARE, 2025).

Imagem 66: Pagina inicial de AWARE: Archives of Women Artists, Research and Exhibitions.

Fonte: <https://awarewomenartists.com/en/>.
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Criado em 2014 por Camille Morineau, curadora e historiadora da arte,
o projeto tem como objetivo tornar visiveis as contribuicdes de mulheres na
arte do século XX e XXI, disponibilizando biografias, artigos académicos,
entrevistas e materiais sobre exposicoes. Além disso, o AWARE colabora com
instituicoes culturais para fomentar exposicoes e eventos que ampliem o
reconhecimento dessas artistas, funcionando como um recurso essencial
para pesquisadores, curadores e o publico interessado em uma histéria da
arte mais inclusiva e diversa (AWARE, 2025).

No contexto da arte digital e da net arte, praticas de curadoria em rede,
como as analisadas por Jennifer Chan (2011), destacam a importancia de
incorporar plataformas digitais como espacos legitimos de exibicao. Além
disso, o conceito de curadoria colaborativa e participativa, defendido por Nina
Simon (2010), sugere que abrir o processo curatorial para diferentes agentes,
incluindo as proprias artistas e o publico, pode contribuir para a construgao
de narrativas mais diversas e representativas.

Essas obras e exposicoes ilustram como a curadoria feminina tem se
adaptado e inovado, utilizando tanto espacos fisicos quanto virtuais para
promover a representatividade e a inclusao, aspectos fundamentais para a

construcao de uma histoéria da arte mais abrangente e plural.
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2.3. DESAFIOS E OPORTUNIDADES PARA AS CURADORAS DE ARTE NO
BRASIL E AS PECULIARIDADES DO DIGITAL

No Brasil, a atuacdo de mulheres como curadoras ainda enfrenta
inumeros desafios, embora avancos tenham sido conquistados nos ultimos
anos. Por isso, neste subcapitulo, vamos explorar as condi¢oes que moldam a
atuacao de mulheres no campo da curadoria de arte no contexto brasileiro.
Partindo de uma analise histérica e contemporanea, propomos investigar as
barreiras institucionais, culturais e econdmicas que dificultam o acesso e a
consolidacao de mulheres em posicoes de lideranca na curadoria.
Simultaneamente, destacaremos iniciativas e oportunidades que tém
emergido nas ultimas décadas, como politicas publicas?, exposicoes
tematicas e redes de apoio que ajudam a promover maior equidade de género.
Este panorama busca evidenciar nao apenas as dificuldades, mas também as
potencialidades para as curadoras brasileiras em um cenario artistico em
transformacao.

Um grande desafio enfrentado por curadoras de arte ao trabalharem
em centros artistico-culturais é ultrapassar barreiras institucionais que,
historicamente, privilegiam homens nos cargos de poder e tomada de decisao
(Chadwick, 1997 Lippard, 1976; Nochlin, 2018). Isso significa que, apesar dos
avangos na participacao feminina na curadoria, muitas dessas profissionais
ainda enfrentam obstaculos, como a dificuldade de acesso a financiamentos,
menor reconhecimento de seu trabalho e resisténcia a propostas inovadoras

que desafiem narrativas tradicionais da historia da arte.

2 Antes de avancarmos, cabe esclarecer que este subcapitulo nao terd como foco central a
analise das politicas publicas voltadas a promocao da equidade de género na curadoria de arte no Brasil.
Embora fundamentais para compreender a consolidacdo do campo e a criacao de oportunidades para
curadoras, tais politicas demandariam um estudo especifico, que por si s6 exigiria um capitulo
exclusivo. Assim, optamos por priorizar aqui a discussdo sobre os desafios e oportunidades
relacionados as condig¢bes institucionais, culturais, econémicas e digitais que impactam diretamente a
atuacao dessas profissionais, sem perder de vista que o tema das politicas publicas permanece como
um eixo relevante e complementar a esta reflexao.
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Esse contexto reflete uma estrutura hierarquica conservadora que, por
décadas, determinou quais artistas e temas seriam valorizados nos museus,
galerias e centros culturais (Nochlin, 2021). Assim, as curadoras brasileiras, ao
propor novas abordagens, como a valorizagao da producao de mulheres,
artistas negras e indigenas, muitas vezes precisam negociar espacos dentro
dessas instituicoes, questionando modelos curatoriais tradicionais e
buscando ampliar a diversidade no campo da arte.

De acordo com Andrea Giunta (2019), as mulheres na América Latina
enfrentam uma dupla resisténcia: uma relacionada a sua condicao de género
e outra vinculada a subvalorizacao da producao artistica latino-americana no
cenario global. Esse contexto acarreta desafios especificos para curadoras
que nao apenas precisam se afirmar em um campo dominado por homens,
mas também lutar para que artistas brasileiras e latino-americanas sejam
reconhecidas em um circuito ainda muito eurocéntrico. Isso porque os
esteredtipos e preconceitos sobre a arte latino-americana podem contribuir
para sua subvalorizacdo (Giunta, 2019). A autora ressalta que muitas obras sdo
vistas através de uma lente “exotizante” ou “reducionista’, o que nao reflete a
complexidade e a diversidade do trabalho produzido em contextos latino-
americanos. Isso deslegitimaria a profundidade conceitual e a inovacao
presentes nas praticas artisticas regionais.

Andrea Giunta (2019) aponta para uma histéria de marginalizacdo das
artistas mulheres e da producao artistica latino-americana como um todo,
que resulta em uma representacao desproporcionalmente baixa nas grandes
exposicoes internacionais e nos principais mercados de arte. Segundo a
autora, esse cenario reflete uma hierarquia estabelecida que favorece as
vozes e producoes do chamado “ocidente”, especialmente da América do
Norte e da Europa. Além disso, ela ainda argumenta que a falta de visibilidade
das obras de artistas latino-americanas é exacerbada por uma cobertura
tendenciosa nos meios de comunicacgado, nas galerias e nas instituicoes de
arte, que frequentemente priorizam artistas do hemisfério norte (Giunta,

2019). Essa visibilidade limitada pode ser um obstaculo impeditivo para que
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as narrativas coletivas e individuais da arte latino-americana sejam
reconhecidas no mesmo nivel que outras tradicoes artisticas.

Para Andrea Giunta (2019), as redes de comunicacdo e colaboracio
entre artistas latino-americanos e sua insercao no mercado internacional de
arte sao limitadas. Assim, a falta de conexoes significativas pode dificultar o
acesso a instituicoes ou plataformas onde suas obras poderiam ser vistas e
valorizadas em um contexto internacional. Ou seja, sem o suporte adequado,
é dificil para a arte latino-americana ganhar reconhecimento no cenario
global, onde a competicao é acirrada e existe uma limitacdo de oportunidades
para artistas emergentes (Giunta, 2019). Assim, a autora critica essa
subvalorizacdo ndo apenas como uma questao de reconhecimento artistico,
mas como uma consequéncia de estruturas de poder que perpetuam
desigualdades dentro do sistema global de arte. Essa perspectiva busca
fomentar uma mudanca no reconhecimento e na valorizacdo das
contribuicdes artisticas da América Latina no cenario global.

A falta de financiamento e incentivos para projetos que abordem
questdes feministas ou sociais também pode representar um entrave. No
Brasil?*, algumas politicas publicas voltadas a cultura, como a Lei Rouanet, a
Lei Aldir Blanc e a Politica Nacional Aldir Blanc, tém criado oportunidades de
fomento e apoio a projetos artisticos. Contudo, essas iniciativas nem sempre
contemplam especificamente a promocao da equidade de género ou o

financiamento de propostas curatoriais feministas. Apesar dos avancos,

24 As politicas publicas para as artes no Brasil tém como fundamento a Constituicdo de 1988 e a
Emenda Constitucional 71 de 2012, que reconhecem a cultura como direito e obrigacdo do Estado. O
Plano Nacional de Cultura (BRASIL, 2010) estabeleceu metas de longo prazo para democratizar o acesso
e estruturar a governanca cultural. Enquanto o Sistema Nacional de Cultura (SNC), criado em 2012,
organizou a cooperacao federativa por meio de planos, conselhos e fundos de cultura. O financiamento
publico para projetos artisticos no pais combina instrumentos de rentncia fiscal, como a Lei Rouanet,
Lei 8.313/1991 (BRASIL, 1991), e mecanismos de fomento direto, como o Fundo Nacional de Cultura
(criado pela Lei Rouanet) e as transferéncias emergenciais e estruturantes recentes. A legislacdo
brasileira tem avancado bastante nesse quesito, e ha relatos de politicas mais inclusivas. A Lei Aldir
Blanc (BRASIL, 2020) e a Lei Paulo Gustavo (BRASIL, 2022), por exemplo, foram criadas para mitigar os
efeitos da pandemia de Covid-19. Esses instrumentos buscam ampliar a participacdo de estados e
municipios, descentralizando recursos e fortalecendo a presenca institucional da cultura em todo o
territério nacional.
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persistem desafios estruturais, como a concentragao de recursos no Sudeste,
a desigualdade de acesso a equipamentos culturais e a fragilidade de
institucionalizacdo em parte dos municipios.

Segundo a autora, alguns editais e financiamentos publicos privilegiam
projetos considerados “mais comerciais” ou alinhados com interesses
politicos e empresariais, o que limita a liberdade tematica e expositiva das
curadoras (Bishop, 2015). Além disso, o setor privado, que poderia apoiar
exposicoes e iniciativas culturais independentes, frequentemente opta por
patrocinar projetos que garantam maior retorno econdémico, o que
marginaliza propostas curatoriais de vanguarda e de carater social.

Estes desafios estao relacionados as influéncias externas do mercado.
De acordo com Claire Bishop (2015), a competitividade e a exigéncia de
inovacao nos estilos curatoriais podem levar a decisdes que priorizam
aspectos promocionais em detrimento de um tratamento mais substancial do
conteudo artistico.

E significativo que todos esses papéis sejam também uma questdo
de competicdo e marketing: ha mais exposicoes porque ha mais
locais de exposicao para arte contemporanea, 0 que, por sua vez,
desempenha um papel importante na regeneracao de cidades

através do turismo; e por sua vez, torna o papel do curador cada vez
mais promocional (Bishop, 2015, p. 278).

Neste contexto, Claire Bishop (2015) argumenta que a curadoria
contemporanea frequentemente enfrenta a pressao de atender as
expectativas do mercado, que pode incluir galerias, colecionadores e
instituicoes que buscam maximizar o impacto promocional das exposicoes.
Isso pode levar a uma priorizacao de obras que sao mais comercializaveis ou
que tém maior apelo visual e promocional, ao invés de focar em um contetido
critico ou conceitual mais profundo (Bishop, 2015). Essa necessidade de ser
inovador pode resultar em escolhas curatoriais que buscam mais impacto
visual ou novidade, em detrimento de uma narrativa ou questao artistica mais
substancial.

Claire Bishop (2015) afirma que, quando as exposicdes sdo mais sobre a

promocao de uma galeria ou a criagao de um “evento” do que sobre um dialogo
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significativo com a arte exposta, corre-se o risco de que o contetido e a
mensagem das obras sejam obscurecidos. Isso pode resultar em uma
recepcao superficial da arte por parte do publico, que se vé mais imerso em
um espetaculo do que em uma experiéncia reflexiva e significativa (Bishop,
2015). Essencialmente, a autora sugere que a curadoria, sob as exigéncias do
mercado atual, enfrenta o desafio de manter a integridade artistica ao mesmo
tempo que navega por um ambiente repleto de marketing e competicao, onde
ainfluéncia do mercado pode comprometer a profundidade e a autenticidade
da experiéncia artistica.

Por outro lado, ao abordar a curadoria digital, Ana Gongcalves
Magalhaes e Helouise Costa (2021) discutem os desafios que a conservacao e
a documentacdo da arte contemporanea enfrentam devido a crescente
presenca de obras digitais, especialmente as nato-digitais e as chamadas
time-based media art. Elas explicam que esse Ultimo termo, amplamente
utilizado em inglés, refere-se a obras que dependem do fator tempo para sua
experiéncia e interpretacdo, como videos, instalagoes multimidia, arte
generativa e obras interativas.

Do ponto de vista da conservacao e da documentacao da arte
contemporanea, ha o novo desafio da preservacao digital, isto é, do
tratamento de objetos nato-digitais, ou mais amplamente daquilo
que, em inglés, convencionou-se chamar time-based media art.
Esses objetos, em grande medida hibridos, tém uma histéria de
colecionismo de ao menos duas décadas e tém demandado dos
museus estruturas fisicas e virtuais especificas, bem como
profissionais com novas habilidades. No que concerne ao curador
atuante nesta area, ele deve ser capaz de mediar e documentar a
proposicao artistica na sua relagdo com a instituicdo, além de

imaginar modos de preservacao destas, cuja base tecnologica é
fadada a rapida obsolescéncia (Magalhaes; Costa, 2021, p. 26).

As autoras destacam que, apesar de essas formas artisticas ja
possuirem uma trajetéria de colecionismo de pelo menos duas décadas, elas
exigem dos museus infraestruturas fisicas e virtuais especializadas e
profissionais com competéncias técnicas que vao além das exigéncias
tradicionais da museologia (Magalhaes; Costa, 2021). Isso ocorre porque essas

obras geralmente combinam multiplos formatos e suportes, como software,
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hardware, redes e bancos de dados, tornando sua preservacao um grande
desafio.

Nesse contexto, o papel da curadoria de arte digital se expande para
além da selecdo e mediacdo de obras. Conforme argumentacoes de Ana
Gongalves Magalhdes e Helouise Costa (2021), ela deve atuar como
documentador da relacao da obra com a instituicao, compreendendo sua
estrutura tecnolégica e os meios necessarios para sua exibicao a longo prazo.
Além disso, precisa antecipar estratégias de preservagao, uma vez que a
rapida obsolescéncia dos dispositivos tecnologicos pode comprometer a
continuidade da obra (Magalhdes; Costa, 2021). Ou seja, a curadora que
trabalha com arte digital precisa ndo apenas entender a estética e o conceito
das obras, mas também saber lidar com suas demandas técnicas e
tecnologicas, garantindo que permanecam acessiveis ao publico no futuro.

Os desafios apontados por Ana Goncalves Magalhaes e Helouise Costa
(2021) sobre a preservacao digital e a mediacdo das time-based media arts
podem ser diretamente relacionados as dificuldades enfrentadas por
curadoras de arte brasileiras, especialmente aquelas que trabalham com arte
contemporanea e digital. No Brasil, muitas instituicées culturais ainda
operam com infraestrutura limitada e enfrentam dificuldades na adaptacao
para a conservacao de obras digitais (Brasil, 2018, 2020, 2022). Esses dados
foram detalhados no capitulo 1.3 O impacto da digitaliza¢do na curadoria,
onde apresentamos como a pesquisa TIC Cultura 2022 revelou que a falta de
financiamento é o principal desafio para o avanco na digitalizacao de acervos.
O investimento em tecnologia e equipes especializadas é reduzido, o que
impacta diretamente o trabalho das curadoras. Muitas vezes, elas precisam
atuar além da curadoria tradicional, desenvolvendo estratégias para viabilizar
a preservacao dessas obras em um ambiente que prioriza modelos
expositivos mais convencionais.

Como ja apontado em diversos estudos sobre curadoria, as mulheres
nessa area enfrentam obstaculos para acessar cargos de lideranca e
reconhecimento institucional. Quando se trata de curadoria digital, essa

barreira é ainda maior, pois esse campo ainda é considerado experimental e
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de nicho, o que dificulta a obtencao de apoio financeiro e institucional. Isso
significa que curadoras que trabalham com arte digital podem encontrar
ainda mais resisténcia para propor e consolidar exposicoes com suportes
hibridos e novas midias.

No Brasil, a preservacao da arte digital ainda ndo é tratada como uma
politica cultural estruturada, sendo muitas vezes negligenciada por
colecionadores e museus. Curadoras que trabalham nessa area precisam,
portanto, lutar por reconhecimento e financiamento para garantir que as
obras nato-digitais sejam devidamente documentadas e conservadas. Sem
esse suporte, muitas dessas producoes artisticas acabam desaparecendo
com o avango tecnologico e a falta de atualizacdo dos meios de
armazenamento.

As curadoras que atuam na arte digital precisam dominar aspectos
técnicos e tecnologicos, além dos conhecimentos tradicionais da curadoria.
No entanto, a formacao académica e os espacos institucionais nem sempre
oferecem suporte para essa especializacao, o que torna o trabalho mais
desafiador. Muitas profissionais acabam se tornando autodidatas ou
dependem de redes colaborativas para aprender sobre as demandas da
preservacao digital.

Dessa forma, podemos perceber que os desafios apontados por Ana
Gongalves Magalhdes e Helouise Costa (2021) se somam as dificuldades
enfrentadas por curadoras brasileiras. A falta de estrutura e reconhecimento,
anecessidade de inovacao sem apoio adequado e a precariedade das politicas
de preservacao digital fazem com que essas profissionais precisem atuar em
multiplas frentes para consolidar seu trabalho e garantir a longevidade das
producoes digitais no circuito artistico nacional. Esses desafios ressaltam a
importancia de uma abordagem critica e adaptativa por parte das curadoras
no Brasil, que buscam promover a diversidade e a inovacao no campo das
artes visuais.

As curadoras brasileiras podem enfrentar desafios significativos, mas
também devem aproveitar as oportunidades criadas pela flexibilizacao dos

espacos expositivos e pelas redes digitais. O desenvolvimento de praticas
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colaborativas, de iniciativas digitais e de exposicoes publicas reflete o
potencial de transformacao que a curadoria feminina traz para o cenario
artistico do Brasil. Embora o caminho ainda seja longo, as acdes de curadoras
contemporaneas demonstram que é possivel transgredir barreiras e ampliar
a representatividade de vozes femininas no campo das artes.

A atuacao de curadoras no Brasil também encontra oportunidades em
areas como a curadoria digital, a gestao de projetos culturais independentes
e o fortalecimento de redes colaborativas entre curadoras e artistas. Em
especial, a internet e as redes sociais tém possibilitado que curadoras
independentes promovam e divulguem exposicoes sem a intermediacao de
instituicoes tradicionais. Essa autonomia permite que temas marginalizados,
como as questoes de género, raca e direitos humanos, ganhem espaco e
visibilidade.

Segundo Giselle Beiguelman (2013), que é curadora e artista digital, as
plataformas digitais nos oferecem uma nova forma de ocupacao de espaco,
onde podemos estabelecer conexdes diretas com o publico e desenvolver
projetos experimentais que dificilmente encontrariam apoio institucional
(Beiguelman, 2013). A curadoria digital, portanto, emerge como uma
estratégia que permite as mulheres ampliar sua atuacgado, conectando-se a
audiéncias diversas e promovendo um discurso critico que desafia os limites
impostos pela curadoria convencional.

Outro exemplo de oportunidade para curadoras brasileiras é a
formacao de redes colaborativas, que permite a criacao de projetos coletivos
e o compartilhamento de recursos e conhecimentos. A curadoria publica, em
espagos alternativos como centros culturais, ruas e pracas, também
representa uma possibilidade. Essas praticas sao relevantes para a criacao de
uma curadoria mais inclusiva e préxima do publico.

No préximo capitulo, ‘3. Estudos de Casos: Plataformas Digitais e a
Curadoria Feminina no Brasil em 2021 e 2022’, continuaremos abordando os
temas tratados neste subcapitulo, com base em uma analise detalhada de
documentacao relevante e nas entrevistas realizadas com curadoras atuantes

no ambiente digital. A partir dessas fontes, investigaremos como as praticas
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curatoriais tém se adaptado e se transformado nesse contexto, considerando

as implicacoes sociais, culturais e tecnologicas.
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3. ESTUDOS DE CASOS: PLATAFORMAS DIGITAIS E A CURADORIA
FEMININA NO BRASIL EM 2021 E 2022

Com o advento das plataformas digitais e especialmente durante a
pandemia de Covid-19, observamos que as curadoras brasileiras também
ampliaram suas atuacoes para o ambiente digital, experimentando novas
possibilidades de acesso e interatividade. Esse contexto impulsionou o
desenvolvimento de exposicoes virtuais, permitindo que curadorias antes
limitadas ao espaco fisico alcangassem publicos diversos e globais. Nesse
cenario, surgiram iniciativas inovadoras que questionaram as fronteiras
entre o digital e o analégico, evidenciando novas formas de mediacao e
interacao com as obras de arte.

Nesse terceiro capitulo, temos como objetivo apresentar dois estudos
de casos sobre a curadoria de arte em plataformas digitais no Brasil entre os
anos de 2021 e 2022, por meio de uma andlise qualitativa baseada em
entrevistas com duas curadoras de arte digital: Mari Nagem e Marcela Vieira.
A pesquisa busca compreender os desafios, estratégias e perspectivas dessas
profissionais no contexto pos-pandemia, explorando como suas atuacoes
contribuiram para expandir as possibilidades de exibicdo e fruicao artistica

no contexto nacional.

3.1. PANORAMA POS-PANDEMIA: CONTEXTO BRASILEIRO A PARTIR DO
ANO DE 2020

Do mesmo modo que a producdo artistica foi impactada pelas
tecnologias digitais do século XX e pelo surgimento das midias sociais no
século XXI, também ocorreram mudancas significativas no panorama
artistico-cultural apdés a emergéncia da crise sanitaria causada pela
Pandemia de Covid-19 no final de 2019 em contexto internacional e no inicio

de 2020 para o campo nacional.
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A pandemia de Covid-19 provocou um deslocamento abrupto e
abrangente da producao cultural para o meio digital, acelerando um processo
que ja vinha ocorrendo de forma gradual (Bulhdes, 2022). No Brasil, esse
fenomeno foi particularmente significativo para a curadoria de arte, pois
evidenciou a urgéncia de adaptacdo das praticas expositivas a um novo
espaco de fruicdo. Durante esse periodo, segundo Maria Amélia Bulhoes
(2022), observou-se um crescimento expressivo de exposicdes virtuais, a
ampliacdo de acoes institucionais no campo da arte digital e a reinvencao dos
modelos de curadoria. Este subcapitulo apresenta um panorama desse
periodo pés-pandemia, abordando as principais mudancas que afetaram o
campo da curadoria no Brasil.

A expansao que se processava de forma gradual e organica foi
atropelada por um uso que se instalou avassaladoramente no dia a
diadas artesvisuais, antecipando e acelerando o processo que vinha
se desenvolvendo. [..] Procurei identificar tendéncias que me
parecem mais evidentes, a partir da atenta reflexdo sobre os
grandes desafios que enfrentamos neste momento e, mais

especificamente, sobre o impacto da internet no sistema da arte.
(Bulhoes, 2022, p. 126).

Nesse contexto, a internet e as tecnologias digitais mostraram-se um
recurso central e critico que ajudou no apoio ao enfrentamento da pandemia
e na mitigacao de seus efeitos. De acordo com Maria Amélia Bulhdes (2022),
devido ao periodo de isolamento social imposto pela crise sanitaria, muitas
atividades, antes realizadas de forma presencial, migraram para os meios
digitais, afetando o cotidiano das empresas, do governo e dos cidadaos. Com
isso, tornaram-se evidentes as desigualdades digitais persistentes e os
desafios para que as oportunidades geradas pela Internet estivessem
disponiveis a todos.

Para Maria Amélia Bulhoes (2022), a crise desencadeada teve um
impacto imediato e significativo no setor artistico e cultural. No primeiro
momento, a autora explica que houve a suspensao das atividades em museus,
centros culturais, galerias, feiras de arte, residéncias artisticas e ateliés, o que
resultou em demissoes, cancelamentos de exposicoes e uma drastica redugao

nas vendas de obras de arte. Esse cenario provocou uma interrupgao
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generalizada em um sistema que tradicionalmente se sustenta por meio de
interacoes presenciais e eventos fisicos.

Diante desse desafio, Maria Amélia Bulhdes (2022) relata que
profissionais da arte tiveram que se reinventar, desenvolvendo novas formas
de atuacao, estabelecendo parcerias estratégicas e reformulando suas
praticas e perspectivas profissionais. Ela ressalta que o impacto mais
significativo foi, sem duvida, a rapida e inesperada adocao de tecnologias
digitais no sistema da arte. Esse movimento forcado para o ambiente digital
abriu novas possibilidades, permitindo a ampliacao do alcance das obras e
exposicoes, a diversificacao do publico, o surgimento de novos agentes e a
criacdo de espacos alternativos para a producéo e difusao artistica (Bulhoes,
2022).

Pesquisa do Comité Gestor da Internet no Brasil (CGLbr) conduzida,
entre fevereiro e agosto de 2020, apontou que grande parte das instituicoes
brasileiras do setor artistico-cultural ndo estava preparada para o ambiente
digital naquele ano da pandemia (Brasil, 2020). O levantamento de 2020, que
entrevistou 2193 responsaveis por arquivos, bens tombados, bibliotecas,
cinemas, museus, pontos de cultura e teatros, constatou que esses
equipamentos costumavam usar a internet mais para disponibilizar
informacdes ao publico presencial do que para ofertar bens e servicos
remotos, acao que ganhou relevancia a partir das medidas de isolamento
social tomadas para controle da pandemia de Covid-19.

De acordo com Maria Amélia Bulhdes (2022), instituicdbes como o
Museu Nacional de Belas Artes (Rio de Janeiro), o Museu Oscar Niemeyer
(Curitiba), o Centro Municipal de Arte Hélio Oiticica (Rio de Janeiro), o Pago das
Artes (Sao Paulo), o Museu de Arte do Rio Grande do Sul (Porto Alegre), entre
outros, desenvolveram intensa programacao na internet, convidando
diversos atores do sistema da arte para falar sobre diferentes temas, a fim de
manter algum contato com o publico em meio ao periodo de isolamento
social. Ela afirma que nunca havia ocorrido tantas comunicacoes sobre arte

disponibilizadas em plataformas como Instagram e YouTube, oferecendo
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amplo acesso a conteudos e criando outras dinamicas e aproximagoes com

novos publicos.
Pode-se dizer que a geracdo de conteido on-line foi o que mais
marcou a atuacao no campo artistico desde o inicio da pandemia.
Um aspecto importante desta difusdo é que, além da realizacao de
lives®, palestras, cursos e eventos serem mais abertos, eles foram
gravados e disponibilizados on-line, gerando material para consulta
e registro de informacoes que anteriormente ficavam circunscritas
em um tempo e espaco, restritas ao publico que podia comparecer
naquele dia e naquele local. De comunicacoes esparsas e quase
burocraticas vigentes anteriormente, passamos a manejar
ferramentas digitais, plataformas e redes sociais. Tudo isso, a partir
de poucas experiéncias e sem formacdo mais especializada, com
grandes esforcos na aprendizagem de novos processos de atuacao,

para otimizar postagens e incorporar o funcionamento do
algoritmo. (Bulhdes, 2022, p. 129).

Nesse contexto, Maria Amélia Bulh6es (2022) destaca um paradoxo na
digitalizacdo do sistema da arte durante a crise: a0 mesmo tempo em que a
internet proporcionou uma enorme oferta de contetidos culturais e artisticos,
diversificados e acessiveis, essa grande quantidade de eventos acontecendo
simultaneamente gerou uma sobrecarga para o publico. A facilidade de
acesso ampliou as possibilidades de fruicao artistica, mas também tornou
impossivel acompanhar tudo o que se gostaria. Como consequéncia, a autora
afirma que muitas pessoas relataram uma sensacao de cansaco e exaustao
diante do excesso de informacodes e eventos virtuais.

Por outro lado, Maria Amélia Bulhdes (2022) argumenta que, em termos
de producoes artisticas mais especificadamente, a internet oportunizou a
emergéncia de projeto coletivos, pluralistas e diversificados, tais como The

Circa Project®, Arquipélago_2020%, Museu do Isolamento®® ou Inumeraveis

% No contexto digital, “live” é o termo adotado para designar “ao vivo”. Na internet, a expressao
caracteriza transmissoes ao vivo feitas por meio das redes sociais, de forma simples e agil, geralmente
sem limites de tempo de exibicdo ou de quantidade de espectadores .

26 Disponivel em: <https://www.circaproject.com/>.
%7 Disponivel em: <https://torus.art.br/arquipelago-2020/>.

28 Disponivel em: <https://www.instagram.com/museudoisolamento/>.
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Memorial®, entre outros, que romperam com a tradi¢cao do trabalho individual
das artes visuais. Ela explica que estas experiéncias coletivas e on-line ndo
foram algo totalmente novo ou transformador, mas em um momento de
fragilidade das individualidades, elas se colocaram como opc¢ao, e nao
acredito que possam terminar sem deixar alguma semente de mudanca
nessas relacoes.

Outro exemplo citado por Maria Amélia Bulhdes (2022) foram as
producoes subsidiarias da internet, que ja tinham uma existéncia anterior,
como a web/net arte, que no Brasil haviam praticamente estancado na ultima
década, reaparecerem em meio a pandemia e ganharem um novo folego. A
autora cita a obra Corondrio®® de Giselle Beiguelman (comissionada pelo
Instituto Moreira Salles, IMS), e a obra Oneirograf** de Andrea Catropa (ver
Imagens 67, 68, 69 e 70 abaixo). Todas elas estdo ligadas ao contexto das

mortes pela Covid-19 e ao confinamento social imposto para o seu controle.

Imagem 67: Pagina inicial de Oneirografia (2021), de Andrea Catropa.

Fonte: <https://www.andreacatropa.com/oneirografiaprocessocriativo>.

» Disponivel em: <https://inumeraveis.com.br/>.
30 Disponivel em: <http://www.desvirtual.com/portfolio/coronario-coronary/>.

31 Disponivel em: <https://www.andreacatropa.com/oneirografia>.
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Imagem 68: Tela de inicio da obra Oneirografia (2021), de Andrea Catropa.

Fonte: <https://www.andreacatropa.com/oneirografiaprocessocriativo>.

Imagem 69: Video de navegacdo simulada da obra Oneirografia (Andréa Catropa, 2021).

Gravacao produzida pela equipe do Observatorio da Literatura Digital Brasileira.

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=ExNjW9lwf1k>.
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Imagem 70: Video de navegacdo simulada da obra Oneirografia (Andréa Catrdpa, 2021).

Produzido pela equipe do Observatério da Literatura Digital Brasileira.

Fonte: <https://www.youtube.com/watch?v=ExNjW9lwf1k>.

Maria Amélia Bulhdes (2022) ressalta que divulgar esses projetos é
importante porque trazem para a cena artistica uma producao pouco
reconhecida e valorizada, que por conta de novas dindmicas de uso da
internet estao reverberando no sistema da arte de uma forma que até entdo
nao acontecia. Enquanto isso, a autora relata que os museus de arte, que
trazem em sua génese as sementes das praticas de dominacao colonial,
apresentavam bastante resisténcia a diferentes tipos de pluralidade e
inclusao, entre eles aqueles promovidos pelo uso da internet. Entretanto,
como a principal atividade dessas institui¢coes de arte sao exposicoes, viram-
se desafiadas a adaptar suas acgoes, oferecendo acesso on-line aos seus
acervos e visitas virtuais dos mais variados tipos, como forma de dar
continuidade as suas atividades.

Segundo Maria Amélia Bulhdes (2022), as instituicdes artistico-
culturais precisaram desenvolver formas de manter vivo o seu engajamento
no mundo da arte e a continuidade do apoio de seus patrocinadores nestes
tempos dificeis de pandemia. Assim, a autora relata que, como o espaco fisico
estava totalmente fechado, os museus disponibilizaram videos, bate-papos
(talks) e exposicOes virtuais. Foi assim que a parceria entre o Inhotim e o

Google Arts incluiu uma série de exposicoes pensadas especificadamente
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para o digital. O Sesc Digital, por exemplo, disponibilizou audios, videos,
imagens e publicacoes da sua colecao para o acesso on-line. Outrasiniciativas
virtuais como a adocao do courier on-line®, para acompanhamento de obras
pelos peritos em seus percursos fora da instituicdo em empréstimos e
exposicoes, sdo praticas que ja vinham se tornando mais usuais.

Um modelo de novas experiéncias citado por Maria Amélia Bulhoes
(2022) foi a Bienal do Mercosul 12%, que deveria abrir em 2020, em plena
pandemia. Em vez de cancelar suas atividades, optou por fazé-las totalmente
on-line. A autora explica que foi criada uma plataforma especifica para o
evento, com videos dos artistas falando sobre suas experiéncias no
isolamento social, atividade pedagégicas, informacdes sobre as obras,
permitindo ao internauta varios trajetos. Outro exemplo original citado por
Maria Amélia Bulhdes (2022) foi o projeto Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo (MAMSP) no Minecraft?, inaugurando uma sede no jogo, que oferece
experiéncias singulares ao combinar arte, educacao e games. Segundo a
autora, o MAMSP no Minecraft apresentou de modo inovador um dialogo das
obras do museu com o publico por meio de reproducdes dos ambientes
internos de sua sede, incluindo a maior sala expositiva, e externos, como parte
da marquise do Parque Ibirapuera e o Jardim de Esculturas.

Embora algumas poucas instituicoes ja dispusessem de exposicoes
virtuais, conforme aponta Maria Amélia Bulhdes (2022), o crescimento
exponencial dessa pratica pode ser observado em um levantamento
preliminar desse tipo de exposicoes encontradas em alguns museus
brasileiros durante a pandemia (2020-2021). Ela cita alguns exemplos: Japan
House (6), Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (5), Museu Afro Brasil (3),

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (2), Museu de Arte do Rio Grande do

32 Segundo Bulhdes (2022), trata-se de uma estrutura oficial de acompanhamento remoto
através de videos, para controle de obras em transito. Ela possibilita que sejam checadas as condi¢oes
das pecas em cada etapa de seu deslocamento.

33 Disponivel em: <https://www.bienalmercosul.art.br/online>.

34 Disponivel em: <https://mam.org.br/mam-no-minecraft/>.
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Sul (1), Centro Cultural Banco do Brasil no Rio (1), Museu de Arte Moderna da
Bahia (1), Pinacoteca de S&o Paulo (1), Fundacéo Iberé Camargo (1). A maioria
deles utilizou a plataforma Google Arts & Culture. As exposicoes foram
montadas fisicamente nos espacos das instituicoes e dali tornadas virtuais
(Bulhoes, 2022).

O Museu Oscar Niemeyer* preparou uma visita ao museu que foi
totalmente modelada em 3D. Durante a sessao, era possivel ver, além de sua
bela arquitetura, as obras expostas nas salas. Maria Amélia Bulhoes (2022)
explica que as exposicoes on-line foram muito procuradas pelos internautas,
no entanto, as simulagoes 3D sdo, em muitos casos, ainda frustrantes e
repetitivas, além de pesadas, pois requerem uma boa conexao para que se
tenha uma experiéncia proxima da que foi idealizada. As tentativas de
transpor a mostra fisica para o ambiente digital expoem a necessidade de
novos experimentos e de avancar tecnologicamente nesta area.

Além das visitas on-line, a disponibilizacao dos acervos se intensificou
nesse periodo: o Museu Itamar Assumpcao*®, Museu Solar Monjardim?®,
Museu de Arte Contemporanea do Rio Grande do Sul*® e Pinacoteca de Sao
Paulo®, foram exemplos dessa acdo. Maria Amélia Bulhdes (2022) aponta que
a digitalizacao dos acervos e a ampliacdo do acesso a materiais artisticos
elevaram a pesquisa em artes visuais a um novo patamar no Brasil. Esse
avanco beneficia curadores, pesquisadores e outros interessados, permitindo
o contato com documentos e obras que antes eram praticamente inacessiveis.
Antes dessa transformacao, muitos desses materiais estavam restritos a
reservas técnicas e arquivos de dificil acesso, seja por barreiras geograficas ou

pela limitacdo de funcionarios disponiveis para atendimento.

3 Disponivel em: <https://www.mac.pr.gov.br/Pagina/Acervo-MAC-Parana>.
3 Disponivel em: <https://wwwitamarassunpcao.com/acervo>.

37 Disponivel em: <https://museosolarmonjardim.acervos.museus.gov.br/>.
38 Disponivel em: <https://acervomacrswpcomstaging.com/>.

39 Disponivel em:
<https://acervo.pinacoteca.org.br/online/home.aspx?Lang=BR&pesquisaGeral=1>.
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No entanto, apesar dos beneficios dessa abertura, as instituicoes
enfrentaram um grande desafio: com equipes reduzidas e nem sempre
especializadas, precisaram lidar com as exigéncias dessa transicao e garantir
que esse novo modelo funcionasse de maneira eficiente (Bulhdes, 2022). Para
colaborar nesses processos o Conselho Internacional de Museus (ICOM), em
2021, produziu o manual dos Acervos Digitais nos Museus?*’, com orientacoes
para as instituicoes interessadas em realizar esses procedimentos.

De acordo com Maria Amélia Bulhdes (2022), a oferta de acesso aos
acervos e visitas on-line tem mostrado museus mais conectados, o que fica
evidente nos dados do Google Trends, disponibilizados pela revista Galileu
(Gatti, 2021), indicando um crescimento de 50% nas buscas por museus
virtuais no Brasil durante a pandemia. No ranking dos museus mais buscados
(entre maio de 2020 e maio de 2021), foram apontados: 12. Museu do Louvre
(Franca); 22. Pinacoteca de Sao Paulo (SP); 32. Museu do Ipiranga (SP); 4°.
Museu Nacional (R]); 52. Museu do Prado (Espanha); 62. Museu do Amanha
(R]); 72. Museu Catavento (SP); 82. Museu Imperial (R]); e 92. Museu Britanico
(Reino Unido). E interessante observar que apenas trés sao estrangeiros.

Uma pesquisa do Comité Brasileiro do Conselho Internacional de
Museus (ICOM Brasil)*, sobre museus na pandemia, realizada com 4.210
entrevistados em 412 cidades (69,8% capitais e 75% no Sudeste), constata a
aceitacao e a valorizacao da aceleracao digital dos museus. Em respostas
sobre o futuro dessas instituicoes pés-pandemia, os funcionarios destacaram
os termos inclusivo, humano e digital, enquanto o publico apontou para
acessivel, aberto, interativo, inclusivo, inspirador e digital. Maria Amélia
Bulhdes (2022) chama a atencdo para o fato de que os termos digital e
inclusivo sao os inicos que aparecem tanto nas respostas dos colaboradores

como do publico, levando a considera-los como caminhos que unem

40 Disponivel em: <https://www.museus.gov.br/wp-content/uploads/2021/05/Acervos-Digitais-
nos-Museus.pdf>.

4 Disponivel em: <http://www.icom.org.br/resultados-da-pesquisa-desafios-em-tempos-de-
covid-19-com-profissionais-e-publicos-de-museus/>.
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interesses e aspiracoes. No entanto, o inclusivo precisa ser pensado de forma
critica, uma vez que exposicoes virtuais e outras ferramentas on-line as vezes
sao muito pesadas, disponiveis apenas para quem possui conexao de alta
capacidade (Bulhoes, 2022).

A pesquisa conduzida pelo ICOM Brasil (2020) com os trabalhadores de
museus no periodo pds-pandemia contou com a participacdo de 1039
profissionais atuantes ou que atuaram em diversas areas museologicas em
23 estados brasileiros e no Distrito Federal. Os resultados indicam que a
presenca digital dos museus e sua insercdo nas redes sociais foram
amplamente percebidas como benéficas. Essa percepcao foi mais acentuada
entre profissionais de museus de gestdo mista (84,5%) e privada (80,4%),
enquanto nos museus de gestao publica o indice foi de 77,2%. No entanto,
profissionais das areas de Documentacao/Conservacao, Curadoria/Pesquisa e
do setor Educativo demonstraram menor grau de certeza sobre esses
beneficios.

Em relacdo ao impacto das instituicbes museologicas durante o
isolamento social, aproximadamente trés em cada quatro profissionais
consideram que suas instituicoes desempenharam um papel relevante para
seus publicos. Contudo, observa-se uma diferenca significativa entre setores:
35% dos profissionais de Curadoria/Pesquisa e 32% dos de
Documentacao/Conservagao nao se mostraram confiantes sobre a relevancia
das a¢oes promovidas por seus museus (ICOM Brasil, 2020).

No setor de Exposicoes, esse percentual chegou a 39%. Profissionais
das areas de Comunicacao/Marketing e Relacdes Institucionais/Captacao de
Recursos apresentaram percepcao mais favoravel, embora 22% e 14%,
respectivamente, também tenham demonstrado incerteza sobre a relevancia
das ofertas dos museus durante o periodo (ICOM Brasil, 2020).

As respostas qualitativas evidenciaram um anseio por agoes futuras
que fortalecam a relacao entre museus e suas comunidades. Dentre os
participantes, 43,4% nao consideram que suas instituicoes estreitaram lacos

com a comunidade local. Esse percentual é ligeiramente inferior em museus
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de gestdo mista (37,1%), mas atinge 45% entre museus de gestdo publica e
privada (ICOM Brasil, 2020).

Quanto as projecoes para o futuro, os profissionais indicaram a
digitalizacdo crescente dos museus, o uso de novas tecnologias e formas de
interacao, bem como a adogao de praticas laborais que combinem atividades
presenciais e remotas. As palavras mais mencionadas pelos trabalhadores
para caracterizar os museus no pés-pandemia foram: "acessivel", "inclusivo",
"solidario”, "interativo", "seguro', "digital', "dindmico", "virtual", "social",
"inovador" e "humano" (ICOM Brasil, 2020).

Em relacao ao publico frequentador de museus, a pesquisa do ICOM
Brasil (2020) registrou a participacdo de 4.210 respondentes provenientes de
412 cidades em 25 estados brasileiros e no Distrito Federal, com maior
concentracdo nas capitais (69,8%) em relacdo ao interior (30,2%). Para
aproximadamente um terco dos participantes, o museu € primordialmente
um espaco de conhecimento (291%), de reflexdo sobre diferentes
temporalidades (27,9%) e de inspiracdo (26,3%). Em contrapartida, menos de
3% associam 0s museus a espacos de turismo ou entretenimento. Apenas 16
respondentes, em um universo de mais de quatro mil, descreveram os
museus como entediantes ou antiquados.

A busca por novidades foi um fator determinante na motivagao das
visitas museoldgicas. Antes da pandemia, as principais razées que levavam o
publico aos museus incluiam conhecer o espaco (53,5%), participar de
programas culturais ou atividades educativas (37,7%), revisitar colecoes
(30,9%), passear com familiares e amigos (20,7%), realizar pesquisas (10,7%) e
integrar excursoes escolares ou turisticas (5,6%) (ICOM Brasil, 2020).

Apesar da intensificacao da presenca digital dos museus durante a
pandemia, 51,2% dos participantes nao participaram de nenhuma atividade
virtual promovida por essas instituicoes. No entanto, as atividades on-line
demonstraram potencial para atrair novos visitantes e fidelizar os
frequentadores habituais. Um total de 24,1% dos respondentes afirmou ter

tido o primeiro contato com um museu por meio de atividades digitais
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durante a pandemia, percentual semelhante aquele dos frequentadores
assiduos (25,3%) (ICOM Brasil, 2020).

As atividades on-line mais acessadas foram cursos, oficinas e
webinarios (71,4%), transmissoes ao vivo de eventos culturais (59,7%), debates
e discussoes virtuais (50,8%) e visitas ou exposicoes virtuais (33,3%). Entre as
plataformas mais utilizadas, destacam-se o YouTube (64,7%), sitios
eletronicoss institucionais (54,5%), Instagram (53,5%), Facebook (28,8%) e
Google Arts & Culture (20,5%) (ICOM Brasil, 2020).

A pesquisa do ICOM Brasil (2020) revelou ainda que a implementacéo
de atividades digitais bem estruturadas e alinhadas a missao institucional
fortalece a difusao de conhecimento e amplia a acessibilidade dos museus.
Ademais, a participacao em eventos virtuais gera maior interesse em visitas
presenciais, ainda que persista a demanda por atividades on-line apos a
reabertura dos espacos fisicos.

Por fim, os participantes expressaram expectativas sobre a
transformacao dos museus, com énfase em maior inclusao, diversidade e
acessibilidade. O publico demandou uma programacao mais variada e
frequente (36,5%), maior engajamento com causas sociais e apoio a artistas
locais (37,9%) e um posicionamento ativo sobre questdes politicas e sociais
(279%). As sugestdes também incluem a ampliacdo da gratuidade (25,4%), um
incremento na interatividade e participacéo dos visitantes (23,3%) e maior
preparacao das equipes para acolher diferentes ptblicos (18,4%) (ICOM Brasil,
2020).

As palavras mais mencionadas pelo publico para caracterizar o museu
do futuro pés-pandemia foram: "acessivel", "aberto", "interativo", "inclusivo",
"inspirador”, "digital', "atraente", "democratico", "dindmico", "diverso",
"hibrido", "experimental’, "integrado" e "tecnolégico". Dessa forma, a pesquisa
evidencia a necessidade de revisao das praticas museologicas para garantir
maior proximidade com as comunidades e responder as novas demandas
pbs-pandémicas (ICOM Brasil, 2020).

Diante das transformacdes que marcaram o cenario artistico no Brasil

no periodo pés-pandemia, observa-se que a digitalizacdo das praticas
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expositivas nao apenas se consolidou como alternativa emergencial, mas
também redefiniu modelos curatoriais, ampliou o acesso a acervos e
fomentou novas dinamicas de producao e fruicao da arte. Esse contexto de
mudancas exige um olhar atento para as iniciativas que surgiram nesse
periodo, permitindo compreender como os agentes do campo artistico se

adaptaram as novas condicoes e quais desafios ainda persistem.

3.2. PERFILDAS ARTISTAS-CURADORAS BRASILEIRAS ESTUDADAS

A transicao para o digital exigiu uma reconfiguracao do papel das curadoras,
que passaram a atuar nao apenas na selecao e organizacao das obras, mas
também na construcdo de experiéncias interativas, na mediacao do publico
com as plataformas e na exploracao de novas linguagens artisticas. Nesta
secao, serao apresentados estudos de caso sobre duas curadoras que se
destacaram na curadoria de arte digital no Brasil: Mari Nagem e Marcela
Vieira. A andlise serd realizada com base em entrevistas, buscando
compreender suas perspectivas sobre o campo, suas praticas curatoriais e os
desafios enfrentados na producao de exposicoes virtuais. Este subcapitulo,
portanto, busca compreender a relevancia dessas curadoras brasileiras na
expansao do campo da curadoria digital, destacando suas inovacoes no
periodo pés-pandemia. A partir da analise de casos especificos, serao
discutidas as contribuicdes dessas profissionais para a construcao de novos
espacos de exibicdo e interacdo artistica, bem como os desafios que emergem

nesse processo.
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3.2.1. ARTISTA-CURADORA: MARINAGEM

Mari Nagem® € artista-curadora e pesquisadora, com atuacao voltada
para a intersecao entre arte, tecnologia e “digitalidade”. Seu trabalho explora
a relacdo entre espaco virtual e experimentacdo artistica, promovendo
exposicoes e experimentos curatoriais que questionam a materialidade da
arte no meio digital. Este subcapitulo apresentara uma breve descricao da sua
trajetoria, metodologia e contribuicoes para o campo da curadoria digital.

Mari Nagem formou-se pela Universidade de Minas Gerais e tem
mestrado pela Haute Ecole d'Art et Design de Genéve, na Suica. Vive e trabalha
entre Nova York e o Brasil. Artista interdisciplinar nascida no Brasil, ela é
conceitualmente motivada pela percepcao da cultura digital e sua relacao
com a natureza. Navegando por varias midias, usando cores luminosas e
bordas afiadas, ela cria obras que iluminam nossa percep¢ao de aspectos
criticos da era da informacao, como a artificialidade das paisagens, a
subjetividade dos dados e a corrida capitalista pela felicidade. Com
inteligéncia e combinando titulos atraentes, ela levanta questdes existenciais
enquanto tenta trazer sensibilidade ao nosso relacionamento com as
maquinas e por meio delas.

Entre 2023 e 2024, Mari Nagem recebeu uma mencao honrosa no SFER
IK Museion (MX), uma bolsa para trabalhar com o Department of Modern
Biology no Cold Spring Harbor Laboratory (NY), o Prémio de Arte Mostra3M
(BR) e a bolsa do NYFA Immigrant Artist Program. Em 2022, recebeu o Prémio
Marcantonio Vilaca, a Ox-Bow Program Fellowship (EUA) e participou da
Temporada de Projetos do Paco das Artes (BR). Ela ainda participou de bienais
sul-americanas como a Bienal Sur, no Museu de Arte Contemporanea de
Rosario (AR), a Bienal de Arte Digital no CCSP (BR) e do Oi Futuro no Rio de
Janeiro. Expds em instituicdes como SESC (BR), Museu da Imagem e do Som

(BR), Sea Foundation (NL) e participou de festivais como DieDigitale

4 Consulte: <https://marinagem.com/about/>.
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Dusseldorf (GE), Athens Art Festival (GR), FILE, entre outros. Integrou

residéncias no Brasil, Uruguai e Alemanha.

3.2.2. CURADORA: MARCELA VIEIRA

Marcela Vieira* é curadora e cofundadora do projeto aarea, uma
plataforma que tem se consolidado como referéncia na curadoria de arte
digital no Brasil. Seu trabalho se destaca pela experimentacao de formatos
expositivos inovadores e pela proposicao de novas formas de interagdo entre
obra e publico no ambiente virtual. Este subcapitulo apresentara uma breve
descricao da sua atuacao, suas abordagens curatoriais e as iniciativas
desenvolvidas no campo da arte digital.

O sitio eletrdnico de arte aarea* é uma plataforma curatorial fundada
em 2017 por Livia Benedetti e Marcela Vieira, que comissionam e exibem
obras de arte projetadas especialmente para ainternet. As atividades do aarea
também se estendem a um programa publico de projetos curatoriais, cursos
e seminarios. Considerada a primeira instituicao de arte nativa da internet no
Brasil, o aarea vem desenvolvendo projetos em colaboracao com outras
instituicoes, como Jeu de Paume (Paris), Bienal de Sdo Paulo (Sdo Paulo), CCA
Wattis Institute (San Francisco), Pivo (Sao Paulo), Macba (Barcelona), Pro
Helvetia (Suica), Saléon Nacional de Bogotd (Bogotd), entre outras. Neste
contexto, o aarea realizou cursos, palestras e atividades educativas em
universidades e escolas de arte.

Com interesses multidisciplinares, Marcela Vieira é também uma das
editoras da Revista Rosa e tradutora literaria (francés-portugués). E doutora
em semiotica pela Universidade de Paris 8, em parceria com a Universidade

de Sao Paulo. Ela vive em Los Angeles desde o inicio de 2022.

43 Consulte: <https://www.newmuseum.org/person/marcela-vieira/>.

4 Disponivel em: <https://www.aarea.co/site/>.



197

3.3. ANALISE DAS ENTREVISTAS COM CURADORAS

A curadoria de arte tem passado por transformacoes significativas com
o avanco das tecnologias digitais. Atualmente, ndo apenas sitios eletronicos
exclusivos sao utilizados para a exibicao de obras, mas também plataformas
comerciais, como redes sociais, desempenham um papel fundamental na
difusdao e na mediacdo das praticas artisticas. A articulacdo entre esses
diferentes espacos pode criar possibilidades para curadores e artistas. Neste
sentido, perguntamos para a artista-curadora Mari Nagem (2025) e a
curadora Marcela Vieira (2025) se elas acham que o uso de tecnologias digitais
mudou suas abordagens a arte de alguma forma? Se sim, de que maneira?

Na entrevista, Mari Nagem (2025) discute como as tecnologias digitais,
especialmente as redes sociais e outras plataformas on-line, influenciaram
sua abordagem da arte. Ela reconhece que as midias sociais, por exemplo, sao
uma ferramenta essencial para a difusao de seu trabalho, diferenciando-se
do uso mais tradicional de sitios eletronicos exclusivos. A artista-curadora
enfatiza que as redes sociais nao apenas ajudam a divulgar seus projetos, mas
também moldam a maneira como as artistas e curadoras se apresentam e sao
descobertas pelo publico.

Mari Nagem (2025) também menciona que a relacdo com as midias
digitais e sociais traz desafios, como a necessidade de equilibrar a exposicao
publica de seu trabalho com a sailde mental e a produtividade. Ela destaca que
utiliza essas plataformas para mostrar especificamente seus projetos, ao
invés de compartilhar aspectos da sua vida pessoal. Essa estratégia permite
uma comunicacao direcionada e eficiente com seu publico (Nagem, 2025).

Além disso, a artista-curadora fala sobre a acessibilidade
proporcionada pelas tecnologias digitais, que permitem que mais pessoas
conhecam e interajam com a arte, independentemente de sua localizacao
fisica em relacao as exposicoes. Na opinido dela, essa mudanca na dindmica

de apresentacdo e interacdo com a arte reflete uma abordagem
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contemporanea que liga a producao artistica diretamente a experiéncia do
publico, ampliando as oportunidades de engajamento e discussao em torno
das obras (Nagem, 2025).

Ja a curadora Marcela Vieira (2025), durante a entrevista, menciona que
as tecnologias digitais, de fato, mudaram sua abordagem a arte. Para a
curadora, a utilizacao dessas plataformas nao se limita apenas a exibicao de
obras, mas também propoe um novo modo de pensar a curadoria e a pratica
expositiva. Ela acredita que a tecnologia oferece novas oportunidades para
apresentacao e circulacao das obras, além de permitir um contato mais amplo
com o publico e outras artistas.

Marcela Vieira (2025) destaca que essa articulacdo entre diferentes
espacos — sitios eletrdnicos de arte e redes sociais, por exemplo — traz
desafios, mas também a possibilidade de explorar novos caminhos criativos e
formas de comunicagao artistica. Isso inclui revisitar trabalhos antigos com
novas tecnologias e possibilitar uma interacao maior com a audiéncia. Ela
também observa que essas plataformas digitais podem amplificar vozes que,
de outra forma, nao teriam a mesma visibilidade, criando assim um ambiente
mais inclusivo para diferentes narrativas artisticas. Assim, a abordagem nao
se trata apenas de usar a tecnologia como um meio, mas de refletir sobre
como ela redefine as praticas curatoriais e artisticas contemporaneas (Vieira,
2025).

A influéncia das tecnologias digitais na pratica artistica e expositiva é
inegavel. As plataformas podem atuar tanto como espacos de produgao
quanto de divulgacao, alterando a forma como as obras sao concebidas e
recebidas pelo publico. Por isso, questionamos Mari Nagem (2025) e Marcela
Vieira (2025) sobre como elas descreveriam o papel das plataformas digitais e
outras tecnologias em suas praticas artisticas e expositivas?

A artista-curadora Mari Nagem (2025) disse que articula o papel das
plataformas digitais e outras tecnologias como fundamentais em suas
praticas artisticas e expositivas. Ela percebe essas midias ndo apenas como
meios para a divulgacao de obras, mas como elementos que influenciam

diretamente o processo criativo e a concepcao das obras em si. Ela menciona
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que a tecnologia sempre fez parte do seu trabalho, especialmente em relacao
a ideia de artificialidade e sintese, permitindo a exploracao de novas
linguagens e suporte na criacao artistica.

Desde 2016, Mari Nagem (2025) comecou a refletir mais
profundamente sobre como a tecnologia e as midias digitais impactam sua
pratica, incorporando essas reflexdes em seus projetos. Isso é salientado em
sua descricdo do projeto The Happy App* (realizado entre 2018 e 2021) que,
inicialmente, era pensado para um formato fisico, mas que devido a desafios
financeiros acabou sendo adaptado para o digital (Nagem, 2025).

Além disso, ao descrever o seu trabalho de artista-curadora em suas
residéncias on-line, Mari Nagem (2025) fala sobre como as discussoes
frequentemente giravam em torno da transposicao de linguagem do fisico
para o digital. Ela questiona por que reproduzir ambientes fisicos, como salas
de exposicao em espacos digitais, e sugere que a linguagem e estética dos
proprios sitios eletronicos devem ser exploradas de maneira original e
inovadora. Isso indica um desejo de repensar as modalidades de exibicao e
interacdo, aproveitando ao maximo as potencialidades do digital. Neste
contexto, Mari Nagem (2025) conclui que a tecnologia e as plataformas
digitais proporcionam nao apenas novos formatos de apresentacdao, mas
também alteram a forma como o publico se relaciona com a arte, criando uma
nova dinamica de interagao e acessibilidade.

Ao ser questionada sobre o tema, a curadora Marcela Vieira (2025)
destaca que as plataformas digitais tém um papel fundamental em suas
praticas artisticas e curatoriais, funcionando como espacos que nao sb
promovem a divulgacao, mas também influenciam a concepcao e a execucao
das obras de arte. Ela menciona que a tecnologia permite uma revisitacao de

obras e conceitos, criando um ambiente que estimula a inovacao.

45 Disponivel em: <https://marinagem.com/the-happy-app/>.
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Na entrevista, Marcela Vieira (2025) acredita que, ao utilizar as midias
sociais e outras plataformas digitais, os artistas e curadores podem explorar
novas narrativas e formatos, possibilitando uma interatividade que enriquece
a experiéncia do publico. A curadora enfatiza que os desafios e oportunidades
oferecidos por essas tecnologias moldam constantemente sua abordagem e a
forma como pensa o espaco da exposicao e as obras que apresenta. Ela
complementa que as plataformas digitais ampliam o alcance das obras,
permitindo que artistas alcancem publicos diversos e fora das limitacoes
fisicas de uma galeria tradicional (Vieira, 2025).

Para Marcela Vieira (2025), a interseccao entre arte e tecnologia abre
novos canais de comunicacdo e inspiracdao, propiciando a construcao de
experiéncias artisticas que podem ser tanto digitais quanto fisicas, mas que
se potencializam na esfera digital. Assim, a curadora reconhece que as
plataformas digitais sdo essenciais para a evolugao da arte contemporanea,
nao apenas como meios de exibicao, mas como elementos integradores que
influenciam a pratica artistica e a curadoria de maneira ampla e dinamica.

Além de viabilizar novas formas de criacdo e exibicao, as tecnologias
digitais também ampliam o alcance das obras de arte. A possibilidade de
interagir com um publico global e explorar formatos multimidia e interativos
abre caminhos inovadores para a experiéncia artistica. Neste contexto,
perguntamos a Mari Nagem (2025) e Marcela Vieira (2025) como elas utilizam
as plataformas digitais para criar ou exibir seu trabalho?

Para Mari Nagem (2025), é preciso utilizar as plataformas digitais de
maneiras inovadoras que nao apenas preservem a arte, mas também a
reinventem, explorando suas caracteristicas Unicas. Ela enfatiza a
importancia de entender as especificidades de cada plataforma ao criar e
exibir seu trabalho, buscando formas adequadas de traduzir suas propostas
artisticas em formatos digitais.

Durante a pandemia, por exemplo, Mari Nagem (2025) fez uma
transicao para exposicoes totalmente on-line, que gerou um novo
entendimento sobre como apresentar arte em ambientes digitais. Ela

discutiu com os artistas envolvidos como suas propostas poderiam se
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transformar no espaco virtual, considerando como adaptar sua linguagem e
conceito para esse novo contexto. Isso resultou em uma curadoria que ignora
as limitacdes fisicas como paredes e quadros, permitindo um espago mais
flexivel para a expressdo artistica (Nagem, 2025).

Mari Nagem (2025) também menciona a questao da acessibilidade que
as plataformas digitais proporcionam, permitindo que pessoas que nao
podem visitar exposicoes fisicas interajam com seu trabalho através de
versoes on-line e formatos interativos, expandindo seu alcance. Ela fala da
importancia de criar experiéncias que sejam apropriadas para o meio digital,
onde a tecnologia pode ser utilizada para intensificar a interacao do publico e
oferecer novas formas de engajamento com as obras.

Além disso, Mari Nagem (2025) adota uma abordagem experimental
em seus projetos, como em The Happy App, relacionado a medicao da
felicidade através de tecnologia e ao considerar algumas inovacoes em
reconhecimento de emocoes. Ela explica que essa pesquisa técnica agregou
uma nova camada a sua arte, fazendo com que as plataformas digitais nao
sejam apenas um meio de divulgacdao, mas um espaco ativo de criacao e
experimentacdo. Esses aspectos demonstram que a artista-curadora nao
apenas utiliza as plataformas digitais para mostrar seu trabalho, mas também
as incorpora ativamente em seu processo criativo, aproveitando as
oportunidades para enriquecer a experiéncia artistica e o envolvimento do
publico (Nagem, 2025).

Questionada sobre essa tematica, a curadora Marcela Vieira (2025)
descreveu que utiliza as plataformas digitais de maneira estratégica para
criar e exibir seu trabalho artistico, aproveitando as multiplas possibilidades
que essas tecnologias oferecem. Ela enfatiza que as plataformas digitais nao
sdo apenas um espaco para a divulgacao de obras, mas também um meio de
interacao e engajamento com o publico.

Na entrevista, Marcela Vieira (2025) menciona que a plataforma que
cofundou, aarea, foi idealizada exclusivamente como um espaco dedicado a
apresentacao de trabalhos de arte feitos para a internet. Esse foco na arte

digital permite que as artistas sejam convidadas a desenvolver obras
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especificamente para esse ambiente digital, muitas vezes desafiando-as a
pensar fora dos formatos tradicionais. Ela e sua parceira, Livia Benedetti,
comissionam novos trabalhos artisticos que incentivam as artistas a explorar
conceitos sem estarem limitados pela tecnologia, mas sim orientados por
ideias inovadoras e criativas (Vieira, 2025).

A utilizacdo de midias sociais também é uma parte crucial na pratica de
Marcela Vieira (2025), pois segundo ela essas plataformas oferecem um canal
para a comunicacao e interacdo com um publico mais amplo e diversificado.
A interatividade provocada pelas redes sociais permite que os espectadores
se tornem participantes ativos, enriquecendo a experiéncia artistica.

Além disso, Marcela Vieira (2025) argumenta que as tecnologias
digitais possibilitam uma revisitacdo de obras classicas e contemporaneas,
permitindo que novas narrativas e interpretacdoes sejam criadas,
beneficiando-se das caracteristicas dinamicas e interativas da arte digital. Em
resumo, a pratica da curadora ilustra como as plataformas digitais nao apenas
expandem o alcance das obras de arte, mas também transformam a forma
como elas sdo concebidas e experienciadas (Vieira, 2025).

Muitas artistas-curadoras ja tiveram experiéncias marcantes com o
impacto das tecnologias digitais em seu trabalho, seja pela ampliacdao do
publico ou pela experimentacdo com novas linguagens. Por isso, também
perguntamos a Mari Nagem (2025) e Marcela Vieira (2025) se elas poderiam
compartilhar algum exemplo especifico de como as tecnologias digitais ou
plataformas on-line impactaram suas praticas artisticas e expositivas?

A artista-curadora Mari Nagem (2025) compartilnou algumas
experiéncias que destacam o impacto das tecnologias digitais em sua pratica
artistica e expositiva. Um exemplo significativo foi o desenvolvimento de uma
residénciavirtual durante a pandemia de Covid-19, chamada de Virus-19,onde
ela trabalhou com diversos artistas em um ambiente digital, promovendo
encontros semanais para discutir e experimentar suas propostas artisticas
virtualmente. Segundo a artista-curadora, esse projeto foi intensivo e
permitiu a troca de ideias e o compartilhamento de trabalhos em um contexto

onde a exibicdo fisica era limitada (Nagem, 2025).
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Outro exemplo que Mari Nagem (2025) menciona é a transicdo de um
projeto mencionado anteriormente, The Happy App, que inicialmente
pretendia utilizar um chip para medir a felicidade em um contexto fisico, mas
que entdo evoluiu para um aplicativo interativo, aproveitando as novas
tecnologias de reconhecimento de emocoes. Segundo ela, essa adaptacaonao
apenas tornou o projeto mais viavel em termos financeiros, mas também
explorou uma nova abordagem na interagao com o publico, permitindo que
as pessoas se engajassem de maneiras inovadoras (Nagem, 2025).

Além disso, Mari Nagem (2025) destaca a criacdo de exposi¢oes on-line,
onde se deparou com a necessidade de repensar a forma como a arte é
apresentada sem as limitacoes fisicas de um espaco de galeria. Isso exigiu
uma reflexao sobre como traduzir conceitos artisticos para o formato digital
e quais novas linguagens poderiam ser usadas para comunicar suas ideias de
forma eficaz. Esses exemplos mostram como as tecnologias digitais e
plataformas on-line nao apenas impactaram a forma como a artista-
curadora exibe seu trabalho, mas também moldaram seu processo criativo,
permitindo uma interacdo mais dindmica e acessivel com o publico (Vieira,
2025).

J& a curadora Marcela Vieira (2025) compartilna que sua pratica
artistica e expositiva foi significativamente impactada pelas tecnologias
digitais, particularmente através da criacao e operacao da plataforma aarea.
Essa iniciativa, lancada em 2017, foi concebida para ser um espaco dedicado a
apresentacao de obras de arte para a internet, permitindo que artistas que
nao tém necessariamente um histérico em arte digital explorassem novas
linguagens e conceitos em um ambiente virtual.

Um exemplo especifico que a curadora menciona é a forma como a
plataforma aarea desenvolve comissionamento de trabalhos digitais. Ao
convidar artistas de diversas areas a criar obras especificamente para um
ambiente on-line, Marcela Vieira (2025) proporciona oportunidades para que
essas artistas experimentem com a interatividade e as possibilidades visuais
caracteristicas da arte digital. Isso nao s6 enriquece a experiéncia da artista,

mas também transforma a interacao do publico com essas obras, levando a
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um alcance global sem as limitacoes fisicas tipicas de exposicoes tradicionais
(Vieira, 2025).

Além disso, segundo a curadora, as midias sociais desempenham um
papel importante ao ampliar o publico e facilitar um didlogo continuo entre
artistas e espectadores. Através destas plataformas, Marcela Vieira (2025)
observa que a interatividade e o feedback do publico nao sé influenciam a
recepcao das obras, mas também podem inspirar novas direcoes na criagcao
artistica. Isso permite que as artistas se envolvam de forma mais profunda
com suas audiéncias, criando uma relacdo mais dinamica e participativa. Em
suma, a experiéncia de Marcela Vieira (2025) evidencia como as tecnologias
digitais e plataformas on-line nao apenas expandem a visibilidade das obras
de arte, mas também geram novas formas de engajamento e experimentacgao
que impactam diretamente a pratica artistica.

Neste contexto, observamos que o uso da tecnologia na arte nao apenas
amplia o acesso as obras, mas também apresenta desafios técnicos e
conceituais. O equilibrio entre inovacdo e coeréncia curatorial € um dos
aspectos fundamentais a serem considerados na incorporacao de novas
ferramentas. Por isso, questionamos quais sao os beneficios e desafios que
Mari Nagem (2025) e Marcela Vieira (2025) identificam ao incorporar
tecnologias na expografia?

A artista-curadora Mari Nagem (2025) destaca que as tecnologias
digitais permitem que uma audiéncia mais ampla tenha acesso as suas obras.
As exposicoes on-line podem alcancgar pessoas que, de outra forma, nao
teriam a oportunidade de visitar fisicamente uma galeria, tornando seu
trabalho mais acessivel e democratizando a experiéncia artistica (Nagem,
2025).

Segundo Mari Nagem (2025), a utilizacdo de plataformas digitais
possibilita que as obras sejam interativas e que o publico se engaje de
maneiras novas e mais significativas. Isso pode incluir experiéncias que vao
além da simples visualizacao, como participacoes ativas na obra. Ela também

menciona que a incorporacao de tecnologias digitais permite a exploracao de
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novas linguagens e formatos, o que pode levar a criacdes mais dindmicas e
inovadoras.

Por outro lado, um dos principais desafios que Mari Nagem (2025)
enfrenta é a complexidade técnica da programacao e das ferramentas digitais.
Ela reconhece que é necessario um conhecimento técnico um tanto
especializado para aproveitar ao maximo as possibilidades que a tecnologia
oferece, o que pode ser um obstaculo. Por isso, a artista-curadora esta sempre
buscando parcerias com especialistas na area.

Embora as plataformas digitais ampliem o alcance, Mari Nagem (2025)
também menciona que existem desigualdades no acesso a tecnologia, como
a variabilidade na velocidade da internet e na disponibilidade de
equipamentos adequados. Isso pode criar barreiras para determinados
publicos. Outro desafio que Mari Nagem (2025) enfatiza é a importancia de
manter a coeréncia curatorial mesmo ao experimentar com novas
ferramentas e formatos. O uso da tecnologia deve se alinhar a visao artistica e
curatorial, garantindo que a inovacao nao comprometa a integridade
conceitual da obra e da proposta expositiva (Nagem, 2025). Assim, Mari
Nagem (2025) reconhece que, enquanto as tecnologias digitais oferecem
oportunidades valiosas para a expansao e inovacao na arte, também trazem
desafios significativos que requerem consideracao cuidadosa para garantir
uma pratica curatorial coesa e acessivel.

Ao discutir os beneficios e desafios da incorporacao de tecnologias na
expografia, Marcela Vieira (2025) oferece uma perspectiva abrangente. Para a
curadora, as plataformas digitais permitem que obras de arte cheguem a um
publico muito mais amplo, transcendendo barreiras geograficas. Isso facilita
o acesso adiversas audiéncias que poderiam nao ter a oportunidade de visitar
uma exposicao fisica (Vieira, 2025).

Outro beneficio apontado pela curadora é que a tecnologia possibilita
experiéncias interativas que podem enriquecer a ligacdo dos espectadores
com as obras. Isso oferece uma nova dimensao a apreciacao artistica, onde o
publico pode interagir e, em alguns casos, influenciar a prépria obra. Segundo

ela, a arte digital encoraja os artistas a explorar novas narrativas, formatos e
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expressoes. Essa liberdade de experimentar pode levar a inovacoes
significativas na pratica artistica e abrir novos caminhos criativos. Por
exemplo, quando a tecnologia permite que obras histéricas sejam
reinterpretadas, proporcionando nova vida a conceitos antigos através de
novos meios (Vieira, 2025).

Entre os desafios, Marcela Vieira (2025) observa que muitos projetos
que utilizam tecnologias correm o risco de se tornarem superficiais ou
dependerem excessivamente da tecnologia como um fim em si mesmo, em
vez de usar a tecnologia como uma ferramenta para aprofundar o conceito
artistico. Isso pode resultar em obras que carecem de substancia ou
contextualizacdo. Ela relata que a curadoria deve encontrar um equilibrio
entre a inovacao tecnologica e a coeréncia conceitual. A pressao para adotar
as ultimas tendéncias tecnolédgicas pode levar a decisdes que nao se alinham
com a visdo artistica ou os objetivos da exposicdo (Vieira, 2025).

Segundo Marcela Vieira (2025), aimplementacao de tecnologias requer
um conhecimento técnico que nem todos os artistas ou curadores tém. Isso
exige colaboracoes complexas entre artistas e programadores, o que pode ser
desafiador e exigir comunicacdo e empatia mutua. Para a curadora, ao
incorporar tecnologias, é crucial que a integridade da obra de arte nado se
perca. Assim, as decisoes sobre as ferramentas e formatos utilizados devem
ser feitas com consideracdo cuidadosa do impacto que terao sobre a
experiéncia estética e conceitual do publico (Vieira, 2025). Em resumo,
Marcela Vieira (2025) afirma que, enquanto a incorporacao de tecnologia na
expografia oferece uma série de oportunidades para inovagao e acesso,
também apresenta desafios que requerem uma abordagem cuidadosa e
reflexiva para manter a coeréncia e a profundidade artistica.

Partindo do pressuposto que o avanco das tecnologias também
transforma as expectativas do publico em relacdo a experiéncia artistica e a
interacao digital exige novas abordagens e formatos que estimulam uma
participacdo mais ativa dos espectadores, entdo perguntamos para Mari

Nagem (2025) e Marcela Vieira (2025) se acham que as expectativas do ptblico
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em relacdo a experiéncia artistica estdo mudando com o avanco das
tecnologias digitais?

Na entrevista, Mari Nagem (2025) observa que o avanco das tecnologias
digitais esta, de fato, transformando significativamente as expectativas do
publico em relacdo as experiéncias artisticas. Ela aponta alguns aspectos
centrais dessa mudanca. Com a crescente disponibilidade de plataformas
interativas, segundo a artista-curadora, o publico espera nao apenas
consumir passivamente as obras, mas também participar ativamente delas.
As tecnologias permitem experiéncias que vao além da visualizacgao,
incentivando o engajamento do espectador em novos formatos, como
aplicativos interativos e exposicoes digitais (Nagem, 2025).

Mari Nagem (2025) destaca que as tecnologias digitais podem criar
experiéncias mais imersivas e multissensoriais, permitindo que os
espectadores se envolvam com as obras de maneira mais envolvente. Mas
esse aspecto leva a uma expectativa de que as exposicoes nao sejam apenas
visuais, mas que também provoquem emocoes e interacoes em niveis mais
profundos (Nagem, 2025).

Segundo a artista-curadora, o publico agora também espera que as
experiéncias artisticas sejam acessiveis a um maior nimero de pessoas,
independentemente de sua localizacao geografica. As exposicoes on-line e os
contetidos digitais permitem que quem nao pode visitar os espacos fisicos
ainda assim tenham a oportunidade de interagir com as obras e participar de
discussodes. Assim, Mari Nagem (2025) sugere que, a medida que as obras se
tornam mais digitais, os espectadores também comecam a esperar a
possibilidade de personalizar suas experiéncias artisticas. Isso pode incluir
interacdes que permitam ao publico explorar contetidos de acordo com seus
interesses individuais, em vez de seguir uma narrativa tnica.

Por ultimo, Mari Nagem (2025) menciona que o publico tem uma
expectativa crescente de inovagdo nas praticas artisticas. Os espectadores
estao cada vez mais familiarizados com as tecnologias e, portanto, esperam
ver abordagens criativas novas e excitantes que desafiem as normas

tradicionais da arte e da curadoria. Em resumo, Mari Nagem (2025) acredita
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que as tecnologias digitais estdo mudando as expectativas do publico ao
promover uma participacdo mais ativa, proporcionar experiéncias mais
imersivas e acessiveis, e fomentar um desejo por inovacao e personalizagao
nas interacoes com a arte. Isso exige que artistas e curadores adaptem suas
abordagens para atender a essas novas demandas e oferecer experiéncias
significativas e relevantes (Nagem, 2025).

O avanco das tecnologias digitais, conforme mencionado por Marcela
Vieira (2025), tem impactado significativamente as expectativas do publico
em relacdo a experiéncia artistica. Na entrevista, a curadora relata que as
audiéncias modernas esperam nao sé consumir arte, mas também interagir
com ela. Com a ascensao de plataformas digitais e experiéncias imersivas, o
publico busca atividades que permitem uma participacdo ativa, como a
interatividade em instalacoes digitais ou a possibilidade de influenciar o
resultado de uma obra em tempo real (Vieira, 2025). Isso se traduz em uma
demanda por experiéncias que transformem o espectador de um simples
observador em um participante central.

Para Marcela Vieira (2025), a tecnologia tem democratizado o acesso a
arte, permitindo que mais pessoas participem de exposicoes,
independentemente de sua localizacao. O publico agora espera que as obras
de arte sejam nao so6 acessiveis fisicamente, mas também digitalmente, por
meio de exibicdes on-line e contetido interativo que possa ser explorado
facilmente (Vieira, 2025). Essa inclusdo ampliaria o envolvimento, criando um
senso de pertencimento e pertencimento a comunidade artistica.

Com os avangos em narrativas digitais, como aquelas exploradas em
jogos e midias sociais, Marcela Vieira (2025) cita que o publico se acostumou
a experiéncias de arte que nao seguem uma estrutura linear tradicional.
Agora, as expectativas sao de que as histérias contadas através da arte possam
ser exploradas de maneira nao linear, permitindo que cada pessoa tenha uma
jornada tnica com a obra (Vieira, 2025). Isso reflete uma mudanca nas
expectativas, na qual o espectador pode escolher sua prépria “aventura”

dentro da narrativa artistica.
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Com a capacidade das tecnologias digitais de criar ambientes imersivos
(como VR e AR), Marcela Vieira (2025) ressalta que o publico espera
experiéncias que ndo apenas atraiam sua atencao visual, mas que também
toquem outros sentidos, como audicao e tatil. Esse desejo por experiéncias
multissensoriais eleva a barra em termos de que tipo de experiéncias
artisticas sdo desejadas ou valorizadas (Vieira, 2025).

Além disso, a curadora aponta que as redes sociais facilitam um dialogo
continuo entre artistas e publico, levando as audiéncias a esperar que suas
vozes sejam ouvidas e que haja uma resposta. O feedback poderia influenciar
tanto a criacdo quanto a curadoria, fazendo com que o publico se sinta mais
envolvido e valorizado (Vieira, 2025). Esta interacdo mais direta fomentaria
uma relacdo onde o espectador se sente como parte da criacao artistica, ao
invés de ser um consumidor passivo.

Em sintese, as expectativas do publico em relacdo a experiéncia
artistica estdo mudando para incluir maior interatividade, acessibilidade,
narrativas nao lineares, experiéncias multissensoriais e um dialogo ativo com
os artistas. Essas novas expectativas desafiam artistas e curadores a evoluir e
inovar continuamente em suas praticas, cultivando uma arte que realmente
ressoe com as necessidades contemporaneas.

Porquanto, a tecnologia também tem sido uma ferramenta essencial
para o empoderamento feminino no campo das artes, permitindo maior
visibilidade e acesso a espacos de producdao e circulacdo. Por isso,
questionamos, na visdo de Mari Nagem (2025) e Marcela Vieira (2025), como
as tecnologias digitais podem ser usadas para promover o empoderamento
feminino nas artes e na sociedade em geral?

A artista-curadora Mari Nagem (2025) acredita que as tecnologias
digitais ttm um papel crucial no empoderamento feminino nas artes,
possibilitando uma maior visibilidade e oportunidades de acesso. Ela destaca
que as plataformas digitais oferecem um espaco onde artistas mulheres
podem mostrar seu trabalho de forma mais expansiva e menos limitada pelas

barreiras tradicionais das instituicoes de arte. Isso permite que suas vozes e
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criacoes alcancem um publico mais amplo, contribuindo para uma maior
representacao e reconhecimento.

Na entrevista, Mari Nagem (2025) menciona que as tecnologias digitais
facilitam a formacao de comunidades de artistas mulheres, onde elas podem
se conectar, trocar experiéncias e apoiar uma as outras. Essas redes podem
ser fundamentais para compartilhar conhecimento, recursos e
oportunidades, fortalecendo a presenca de mulheres no campo artistico.

Para Mari Nagem (2025), as tecnologias digitais também proporcionam
acesso a uma variedade de recursos educacionais, como cursos on-line,
tutoriais e workshops que podem ajudar mulheres a desenvolver suas
habilidades artisticas e técnicas. Esse acesso a formacao é essencial para a
capacitacdo e o empoderamento. Ela também ressalta que as plataformas
digitais permitem que as artistas mulheres se envolvam em dialogos sociais e
politicos, usando suas obras para abordar questdes de género e desigualdade.
Essa visibilidade em torno de suas narrativas e experiéncias pode inspirar
outras mulheres e fomentar mudancas sociais .

Apesar dos beneficios, Mari Nagem (2025) ainda reconhece que a
tecnologia nao elimina as disparidades existentes e que a maioria das grandes
inovacoes e avancos ainda é dominada por homens. Portanto, ela ressalta ser
fundamental que o desenvolvimento tecnolégico inclua as perspectivas
femininas e que haja um esforco continuo para garantir que as mulheres
tenham voz ativa nesse processo. Isso porque Mari Nagem (2025) acredita que
as tecnologias digitais sao ferramentas poderosas para promover o
empoderamento feminino nas artes e na sociedade, desde a ampliacao da
visibilidade até a criacdo de redes de apoio e acesso a recursos. No entanto, ela
destaca a importancia de continuar a trabalhar para uma representagao
equitativa para que as vozes femininas sejam visiveis e valorizadas em todos
os aspectos do campo artistico e além.

As tecnologias digitais desempenham um papel crucial no
empoderamento feminino no campo das artes e na sociedade em geral,
oferecendo diversas oportunidades e plataformas que podem ser

aproveitadas para promover maior visibilidade, acesso e igualdade. Marcela
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Vieira (2025) destaca que as plataformas digitais, como redes sociais e sitios
eletronicos de compartilhamento de arte, permitem que mulheres artistas
alcancem um publico mais amplo sem a necessidade de intermediarios
tradicionais, como galerias ou instituicoes. Isso permite que suas vozes e
obras sejam vistas e apreciadas globalmente, contribuindo para o
reconhecimento de suas contribuicées no campo artistico (Vieira, 2025).

Segundo a curadora, as tecnologias digitais também facilitam a
formacao de redes e comunidades entre mulheres artistas. Grupos on-line,
féruns e plataformas colaborativas podem servir como espagos onde artistas
compartilham experiéncias, oferecem suporte mutuo e colaboram em
projetos. Essas comunidades on-line podem proporcionar um senso de
pertencimento e encorajamento, fundamentais para o crescimento e
desenvolvimento profissional (Vieira, 2025).

Outro exemplo citado por Marcela Vieira (2025) é que as tecnologias
digitais oferecem uma variedade de recursos educacionais acessiveis, como
tutoriais, cursos on-line e “webinares”, que podem empoderar mulheres com
habilidades técnicas e conhecimentos sobre o mercado da arte. Isso &
particularmente importante em campos como a arte digital, onde a
tecnologia desempenha um papel fundamental. Ja o acesso a educacao on-
line pode ajudar a reduzir as disparidades de género nas artes e aumentar a
confianca das mulheres em suas capacidades criativas (Vieira, 2025).
Segundo a curadora, as tecnologias digitais também podem diminuir a
dependéncia de espacos fisicos que podem ser dominados por narrativas
tradicionais e estruturas de poder, permitindo que as artistas diversifiquem
suas formas de apresentacdo e interajam diretamente com seu
publico (Vieira, 2025).

Para Marcela Vieira (2025), a criacdo de registros digitais das obras de
arte femininas e das trajetérias de artistas mulheres também pode ser
fundamental para garantir que suas contribuicées nao sejam esquecidas e
que haja um legado documentado. A criagdo de arquivos on-line e bancos de
dados acessiveis pode ajudar a reivindicar e preservar o lugar das mulheres

na histéria da arte. A tecnologia também permite que artistas mulheres
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explorem e utilizem narrativas que desafiem as tradicionais e predominantes.
A presenca de vozes femininas em narrativas digitais, assim como em jogos e
midias interativas, pode ajudar a reformular as representacoes de género e a
promover narrativas diversificadas que refletem as experiéncias de mulheres
em suas variadas identidades e origens (Vieira, 2025).

Marcela Vieira (2025) também explicou que as plataformas digitais
podem dar espaco para que mulheres tenham voz nas decisdes curatoriais e
nos comités de arte, permitindo que sua perspectiva seja incluida nos
processos de decisao que afetam a exposicao e valorizacao de obras. Com
ferramentas digitais, elas podem apresentar propostas de forma mais direta
e acessivel, questionando as estruturas tradicionais de poder na arte (Vieira,
2025). Em sintese, podemos analisar que as tecnologias digitais sdo essenciais
para promover o empoderamento feminino nas artes, proporcionando
visibilidade, acesso, educacdo e apoio. Ao explorar e utilizar essas
ferramentas, as artistas mulheres podem nao apenas reivindicar seu espaco
nas artes, mas também moldar a narrativa cultural e social em curso,
contribuindo para uma sociedade mais equitativa e inclusiva.

Muitos projetos e movimentos tém buscado ampliar a participacao das
mulheres na arte digital. Essas iniciativas atuam no sentido de proporcionar
espacos mais inclusivos e fortalecer redes de colaboracao. Entretanto, apesar
dos avancos, as mulheres ainda enfrentam desafios na intersecao entre arte
e tecnologia, incluindo barreiras estruturais e preconceitos. Por isso,
questionamos quais desafios Mari Nagem (2025) e Marcela Vieira (2025)
enfrentaram, enquanto mulher, ao trabalhar com tecnologias em sua pratica
artistica e expositiva?

A artista-curadora Mari Nagem (2025) menciona que muitas vezes as
pessoas esperam que ela fale apenas sobre questoes femininas ou que sua
producao artistica esteja centrada nesses temas. Assim, relata que isso pode
limitar a percepcao de seu trabalho, uma vez que ela sente que suas
expressoes artisticas ndao devem ser exclusivamente definidas por seu

género.
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Na entrevista, Mari Nagem (2025) também observa que o
desenvolvimento tecnolégico e a comunicacao digital sio majoritariamente
dominados por homens, o que pode criar um ambiente onde a presenca e as
contribuicoes das mulheres sdo frequentemente subestimadas ou
invisibilizadas. Ela destaca que os grandes lideres e proprietarios de empresas
de tecnologia sdao predominantemente homens brancos, o que evidencia a
necessidade de mais diversidade e inclusdo na area.

Mari Nagem (2025) fala sobre as barreiras que precisam ser superadas
no campo da arte e da tecnologia, incluindo o acesso a recursos e
oportunidades. Apesar das ferramentas digitais serem mais acessiveis, as
mulheres ainda enfrentam desigualdade em termos de investimento e apoio
institucional em comparacao aos seus colegas homens. A artista-curadora
menciona que o reconhecimento de seu trabalho muitas vezes nao é tao
robusto quanto o de homens no mesmo campo. Esse desafio de ser
reconhecida por suas contribuicoes e habilidades é uma luta continua para
muitas artistas mulheres, que ela considera uma barreira significativa a ser
enfrentada.

Ao longo de sua carreira, Mari Nagem (2025) sentiu uma pressao para
se provar e para superar a desconfianca que pode surgir devido ao seu género.
Essa pressao para mostrar competéncia e assertividade em um campo
dominado por homens pode ser um desafio emocional, que muitas artistas
mulheres também enfrentam. Esses desafios refletem uma luta mais ampla
que mulheres enfrentam na intersecdo entre arte e tecnologia, incluindo
preconceitos e a necessidade de uma maior inclusao e reconhecimento no
campo. Mari Nagem (2025) compartilha suas experiéncias como uma forma
de visibilizar essas questoes e inspirar mudancas necessarias no sistema da
arte.

Ja a curadora Marcela Vieira (2025) menciona alguns desafios que
enfrentou como artista mulher ao trabalhar com tecnologias em sua pratica.
Entre os principais problemas destacados, ela observa que, muitas vezes, se
depara com ambientes dominados por homens, onde ha uma falta de voz e

interlocucao para mulheres. Essa predominancia masculina pode criar
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barreiras que dificultam a participacao e o reconhecimento das mulheres em
projetos e iniciativas.

Na entrevista, Marcela Vieira (2025) destaca a dificuldade que sente em
termos de comunicacao e relacdo em contextos onde as mulheres estao em
desvantagem, o que pode limitar suas oportunidades de expressao e
colaboracao. Ela também menciona que nem sempre programadores sao
bons artistas e vice-versa. Essa falta de sinergia pode complicar o processo de
colaboracao entre artistas e programadores, exigindo um bom encontro entre
as habilidades de ambos para que possam trabalhar juntos de forma eficaz.
Esses pontos refletem as barreiras estruturais e preconceitos que ainda
permeiam a intersecao entre arte e tecnologia, impactando diretamente a
experiéncia e a pratica de artistas mulheres como Marcela Vieira (2025).

Por outro lado, a exclusao digital de mulheres na arte se manifesta de
diferentes maneiras, desde o acesso limitado a equipamentos e softwares até
a falta de representatividade em eventos e premiacoes. Isso porque o conceito
de inclusao digital muitas vezes é discutido em termos de acesso desigual a
tecnologias. Assim, questionamos como Mari Nagem (2025) e Marcela Vieira
(2025) percebem essa questio em relacdo a participacdo feminina nas artes?

Na entrevista, Mari Nagem (2025) aborda a questao da inclusdo digital
e a exclusao das mulheres na arte de maneira multifacetada, reconhecendo
os desafios significativos que elas enfrentam. Ela destaca que a falta de acesso
a equipamentos e softwares adequados € uma barreira importante para
muitas mulheres artistas. Essa exclusao digital nao se limita apenas ao acesso
fisico aos dispositivos, mas também a capacitacdo e ao treinamento
necessarios para utilizar essas tecnologias de forma eficaz.

Mari Nagem (2025) também menciona a “sub-representacdo” das
mulheres em eventos artisticos, como exposicoes e premiacdes, o que
perpetua a invisibilidade de suas obras e contribuicoes. Ao nao serem
reconhecidas de forma equitativa, as mulheres perdem oportunidades vitais
para avangar em suas carreiras e obter visibilidade no campo artistico.

Mari Nagem (2025) enfatiza que a unido entre artistas mulheres e a

formacao de redes de apoio sao fundamentais para mitigar a exclusao digital.
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Esses grupos nado apenas oferecem suporte emocional, mas também
facilitam a troca de conhecimentos e experiéncias, crucial para enfrentar as
barreiras impostas pela desigualdade de género. Ela também ressalta que as
plataformas digitais, embora possam ser uma ferramenta poderosa para
amplificar as vozes femininas, também podem ser um espaco de
silenciamento se nao forem usadas de forma inclusiva. Por isso, é essencial
que as mulheres se apropriem dessas ferramentas e tenham acesso a
oportunidades que lhes permitam expressar sua arte e mensagens (NAGEM,
2025).

A artista-curadora expressa sua preocupacao com a continuidade das
desigualdades estruturais na arte, especialmente quando se considera a
histéria da arte e o reconhecimento das artistas mulheres ao longo do tempo.
Esse panorama a motiva a refletir sobre como a tecnologia pode ser utilizada
como uma ferramenta de transformacao, mas com consciéncia das barreiras
existentes. Em suma, Mari Nagem (2025) percebe a exclusdo digital de
mulheres na arte como um problema complexo que envolve multiplas
facetas, incluindo a infraestrutura tecnolégica, a falta de representatividade,
e a necessidade de apoio mutuo e acesso a plataformas que amplifiquem as
vozes femininas. Ela defende que a superacao dessas barreiras é essencial
para promover uma participacao mais equitativa das mulheres na arte e na
tecnologia.

Na entrevista, Marcela Vieira (2025) discute que percebe a questdo da
inclusao digital emrelacao a participacao feminina nas artes como um reflexo
de desigualdades que se manifestam em diversos niveis. Ela reconhece que
existem lacunas significativas na representacao e no acesso de mulheres as
tecnologias que muitas vezes podem limitar suas oportunidades artisticas.
Entre os pontos que ela destaca estao:

Marcela Vieira (2025) menciona que a inclusdo digital envolve nao
apenas o acesso a equipamentos e softwares, mas também a uma cultura e
um ambiente que propiciem a participacao equitativa, assim implica que a
falta de recursos pode restringir as oportunidades das mulheres de se

desenvolverem na intersecao entre arte e tecnologia. Outro desafio apontado
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por ela é a auséncia de mulheres em eventos, premiacoes e iniciativas de
destaque dentro do campo das artes digitais, o que poderia contribuir para a
perpetuacao de um ambiente onde as vozes femininas sao frequentemente
marginalizadas. A representatividade nas plataformas digitais é vista como
crucial para amplificar a presenca feminina e dar visibilidade ao trabalho de
artistas mulheres (Vieira, 2025).

Ela observa que alinguagem de programacao e as habilidades técnicas
muitas vezes nao sao igualmente acessiveis a todos, o que pode criar barreiras
adicionais para mulheres que desejam entrar nesse campo. Esses fatores
refletem uma compreensao abrangente da exclusao digital, destacando como
Marcela Vieira (2025) ndo se limita ao simples acesso as tecnologias, mas se
entrelaca com questoes mais amplas de inclusao, representacao e equidade
no ambiente artistico.

Neste contexto, observamos que ao mesmo tempo que plataformas
digitais podem ser ferramentas de visibilidade, elas também podem reforcar
desigualdades e criar desafios especificos para mulheres artistas. As
plataformas digitais muitas vezes amplificam vozes femininas, mas também
podem ser espacgos de exclusao ou silenciamento. Por isso, perguntamos
como Mari Nagem (2025) e Marcela Vieira (2025) navegam nesse paradoxo em
sua pratica artistica?

Na entrevista, Mari Nagem (2025) reconhece o paradoxo que as
plataformas digitais apresentam em sua pratica artistica, tanto como
ferramentas de visibilidade quanto como potenciais espacos de exclusao. Ela
afirma que utiliza as midias digitais para amplificar sua voz e a de outras
artistas mulheres. Assim entende que essas plataformas oferecem uma
oportunidade valiosa para alcangar um publico mais amplo e diversificado,
permitindo que mensagens e obras que talvez nao recebam destaque em
espacos tradicionais sejam visibilizadas.

Em suas discussoes, Mari Nagem (2025) também critica as dindmicas
de poder que podem prevalecer nas plataformas digitais, onde muitas vozes
femininas ainda sdo marginalizadas ou silenciadas. Ela esta ciente de que,

embora as tecnologias permitam mais acesso, as estruturas de desigualdade
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podem se reproduzir nesses espagos, 0 que requer uma vigilancia constante
e um esforco ativo para contestar essas narrativas.

Para contrabalancar a exclusao que ocorre nas plataformas digitais,
Mari Nagem (2025) enfatiza a importancia de construir e participar de
comunidades artisticas de apoio. Essas redes oferecem um espaco seguro
para troca de ideias e experiéncias, ajudando a empoderar mulheres artistas
e a criar um senso de pertenca. Em sua pratica, a artista-curadora trabalha
para garantir que sua representacao e a de outras mulheres nao sejam
reduzidas a estereétipos ou a uma Unica narrativa de género. Ela busca criar
obras que reflitam autenticidade e complexidade, desafiando assim as
limitacoes impostas por discursos simplistas nas plataformas digitais.

Mari Nagem (2025) também esta ciente de que a forma como as artes
sdo apresentadas e curadas nas plataformas digitais pode reforcar
esteredtipos. Ela se propoe a abordar essa questdo, questionando as
narrativas dominantes e buscando uma curadoria que promova inclusividade
e diversidade. Ela explica que nao hesita em discutir o silenciamento que pode
ocorrer nas midias sociais, onde comentarios negativos e criticas podem
impactar a autoimagem e a confianca das artistas mulheres. Por isso, fala
sobre a necessidade de combater essa toxicidade através do didlogo e da
solidariedade entre mulheres no campo artistico.

Na entrevista, Marcela Vieira (2025) navega o paradoxo das plataformas
digitais em sua pratica artistica reconhecendo tanto as oportunidades quanto
os desafios que essas ferramentas apresentam para mulheres artistas. Ela
enfatiza a importancia das plataformas digitais como espacos que podem
amplificar vozes femininas e permitir que artistas mulheres compartilhem
seu trabalho de maneiras que vao além das limitacoes de instituicoes fisicas,
como galerias e museus. Ou seja, vé as tecnologias digitais como uma
oportunidade para criar novas narrativas e formas de expressao (Vieira, 2025).

Ao mesmo tempo, Marcela Vieira (2025) é consciente de que a mesma
visibilidade pode nao ser acessivel a todas. Assim, ela aponta que o uso de
redes sociais e outras plataformas digitais exige um esforco constante de

autopromocao, o que, para algumas mulheres, pode se traduzir em um
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trabalho adicional que esta ligado a criacao e a manutencao de uma presenca
on-line, potencialmente exaustiva e desigual. Embora as plataformas tenham
o potencial de democratizar o acesso a arte, Marcela Vieira (2025) avaliou que
elas também podem apresentar barreiras substanciais, como a dificuldade de
navegar nas estruturas de poder e as limitagoes inerentes as tecnologias de
programacao, que historicamente tém visto menos participacao
feminina (Vieira, 2025).

Marcela Vieira (2025) acredita que é essencial criar um ambiente
colaborativo onde artistas e tecndlogos possam trabalhar juntos. Ela
menciona que a colaboracgao entre diferentes areas requer um entendimento
mutua e um espaco de didlogo que desafie as normas estabelecidas,
permitindo que as vozes femininas sejam ouvidas e reconhecidas de maneira
mais significativa (Vieira, 2025). Assim, ela se posiciona como uma mediadora
dentro desse espaco, utilizando plataformas digitais para lutar contra o
silenciamento e buscar formas de inclusao, ao mesmo tempo que é critica das
desigualdades que ainda persistem no ambiente artistico digital.

A histéria da arte tem sido marcada por uma narrativa
predominantemente masculina, e as tecnologias digitais oferecem
oportunidades para recontar essas historias sob novas perspectivas. Como
Mari Nagem (2025) e Marcela Vieira (2025) consideram que a tecnologia
permite recontar histérias que privilegiam o protagonismo feminino?

Na entrevista, Mari Nagem (2025) considera que a tecnologia digital
desempenha um papel crucial na reinterpretacao e recontagem das histoérias
da arte, especialmente em relagdo ao protagonismo feminino. Ela destaca que
as plataformas digitais proporcionam um espaco acessivel onde mulheres
artistas podem compartilhar suas obras e histérias, desafiando a narrativa
histérica dominada por homens. A tecnologia permite que essas vozes sejam
ouvidas e reconhecidas, criando uma nova narrativa que inclui experiéncias e
perspectivas femininas.

Com as midias sociais e outras ferramentas digitais, Mari Nagem (2025)
observa que as vozes femininas podem ser amplificadas. Isso ndo sé aumenta

a visibilidade de suas obras, mas também introduz dialogos sobre temas
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relevantes para as mulheres na arte, como igualdade de género,
reconhecimento e representacao. A tecnologia possibilita a formacao de
comunidades artisticas on-line que apoiam e promovem mulheres artistas.
Esses espagos nao apenas oferecem um suporte mutuo, mas também ajudam
na troca de experiéncias, fortalecendo o protagonismo feminino no campo da
arte.

Mari Nagem (2025) acredita que as tecnologias digitais oferecem a
oportunidade de recontar a histéria da arte a partir de multiplas perspectivas.
Isso inclui olhar para artistas do passado que foram marginalizados ou
esquecidos, trazendo-os de volta a conversa contemporanea e reconhecendo
suas contribuicoes. Ela também menciona que a interatividade permitida
pelas plataformas digitais permite que o publico participe ativamente da
narrativa. Isso cria um dialogo dindmico onde as histoérias dos artistas nao sao
apenas contadas, mas também cocriadas com a audiéncia, proporcionando
um sentido de comunidade e inclusao.

A artista-curadora critica as restricoes da narrativa tradicional na arte,
que frequentemente nao considera as experiéncias das mulheres. Ela vé na
tecnologia uma forma de desmantelar essas barreiras, trazendo novas vozes
e historias a luz, que tém sido historicamente negligenciadas. Em resumo,
Mari Nagem (2025) vé a tecnologia como uma ferramenta poderosa para
recontar histérias que privilegiam o protagonismo feminino, criando espaco
para uma representacao mais diversificada e inclusiva na histéria da arte.
Essa ‘recontagem” nao s6 resgataria vozes femininas, mas também
desestabilizaria as narrativas patriarcais que tém dominado o campo ha
muito tempo.

Ja a Marcela Vieira (2025) acredita que as plataformas digitais oferecem
um espaco onde artistas mulheres podem se expressar e compartilhar suas
obras diretamente com um publico global, sem a mediacao tradicional de
instituicoes artisticas dominadas por homens. Ou seja, isso torna possivel
contar suas histérias de forma mais auténtica e direta (Vieira, 2025).

Assim, a tecnologia permitiria experiéncias artisticas interativas, como

exposicoes em ambientes virtuais e projetos multimidia, que podem explorar
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narrativas femininas de maneiras inovadoras. Marcela Vieira (2025) observa
que a interatividade das plataformas digitais permite que o publico participe
ativamente da experiéncia artistica, contribuindo para uma narrativa mais
inclusiva e diversa (Vieira, 2025).

Com o uso de novas midias, € possivel revisitar e reinterpretar obras de
arte e movimentos histéricos sob uma nova luz, um processo que Marcela
Vieira (2025) considera essencial para dar visibilidade ao trabalho de
mulheres que foram historicamente marginalizadas. Isso pode incluir desde
areavaliacao de artistas mulheres do passado até a criagao de novos trabalhos
que dialoguem com esses legados, como uma forma de resisténcia e
celebracdo. Ela também vé a internet e as redes sociais como meios eficazes
para construir comunidades entre artistas mulheres, promovendo
colaboracoes e fortalecendo redes de apoio. Essa visibilidade coletiva nao sé
amplifica as vozes individuais, mas também cria um campo coeso onde
experiéncias e histérias podem ser compartilhadas e sustentadas (Vieira,
2025).

Assim, Marcela Vieira (2025) utiliza a tecnologia ndo apenas como um
meio de expressdo artistica, mas também como um catalisador para
mudancas sociais e culturais, ajudando a reescrever e amplificar as narrativas
femininas na historia da arte.

Por fim, a formulacgdo de politicas publicas e iniciativas educacionais
pode contribuir para a reducao das desigualdades de género no acesso e uso
de tecnologias nas artes. Assim perguntamos como Mari Nagem (2025) e
Marcela Vieira (2025) enxergam o papel das politicas publicas ou iniciativas
educacionais para reduzir as desigualdades de género no acesso e uso de
tecnologias nas artes?

Mari Nagem (2025) acredita que as politicas publicas e as iniciativas
educacionais desempenham um papel fundamental na reducdo das
desigualdades de género no acesso e uso de tecnologias nas artes. Ela enfatiza
a importancia de politicas publicas que promovam a inclusao de mulheres

nas areas de arte e tecnologia. Isso pode incluir programas que busquem
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especificamente aumentar a participagao feminina em eventos, exposicoes e
iniciativas relacionadas a arte digital e tecnolégica .

A artista-curadora destaca que grupos e unides de artistas mulheres
sao essenciais para o fortalecimento da visibilidade e do empoderamento
feminino. Politicas publicas que incentivem a criacdo e o suporte a essas redes
podem fomentar um ambiente mais colaborativo e de aprendizado mutuo,
escondendo as barreiras que existem para o acesso a recursos tecnolégicos.
Mari Nagem (2025) acredita que iniciativas educacionais focadas em
capacitar mulheres com habilidades tecnolégicas sao vitais. Isso pode incluir
cursos e oficinas que abordem desde a criacao de arte digital até o uso de
plataformas on-line para divulgacdo e venda de obras. A educacao tem o
potencial de equipar as mulheres com as ferramentas necessarias para se
destacarem nas artes.

Ao investir em educacao e politicas que reconhecem a contribuicdo das
mulheres nas artes, é possivel moldar uma nova narrativa que valoriza suas
histérias e experiéncias. Mari Nagem (2025) vé isso como uma forma de
potencializar o protagonismo feminino dentro do campo artistico, mudando
a percepcao publica e institucional. Ela também aborda que a desigualdade de
género nas artes esta interligada a outras questdes sociais, como a
desigualdade racial. Portanto, as politicas publicas devem ser abrangentes e
considerar essas interseccionalidades, garantindo que as mulheres mais
afetadas por desigualdades diversas recebam apoio direcionado.

Apostar em programas que garantam o acesso a tecnologias e espacos
de criacdo é essencial. Mari Nagem (2025) sugere que as politicas publicas
precisam incluir reparacdo histérica, capacitacdo e incentivo para que
mulheres tenham acesso igualitario aos mesmos recursos que seus colegas
homens. Em resumo, ela vé as politicas publicas e iniciativas educacionais
como catalisadores necessarios para transformar a realidade das mulheres
nas artes. Através da inclusao, educacido e suporte a redes femininas, é
possivel trabalhar para reduzir as desigualdades de género, equipar mulheres
com habilidades tecnolégicas e mudar a narrativa artistica para garantir que

todas as vozes sejam ouvidas.
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Na entrevista, Marcela Vieira (2025) considera que as politicas publicas
e iniciativas educacionais desempenham um papel crucial na reducao das
desigualdades de género no acesso e uso de tecnologias nas artes. A curadora
enfatiza a necessidade de programas educacionais que incluam formacao
tecnolégica como parte do curriculo para artistas, especialmente mulheres.
Isso poderia envolver cursos sobre programacao, design digital, e outras
habilidades tecnolégicas que sdo essenciais para navegar no espaco das artes
digitais. Ela acredita que a educacgao técnica pode empoderar mulheres,
proporcionando-lhes as ferramentas necessarias para se destacar e inovar
dentro da cena artistica (Vieira, 2025).

Além da formacéao, Marcela Vieira (2025) sugere que politicas publicas
devem criar oportunidades de financiamento e apoio a projetos que
promovam a participacdo feminina nas artes. Isso inclui a facilitacdo do
acesso a recursos tecnologicos e equipamentos, além de apoio financeiro
para obras e exposi¢oes que enfatizem a perspectiva feminina (Vieira, 2025).

A curadora observa que a inclusao digital € um tema crucial,
especialmente em um Pais como o Brasil, onde a desigualdade de acesso a
tecnologia é significativa. Ela defende que iniciativas publicas devem ser
direcionadas a garantir que mulheres de diferentes contextos sociais tenham
acesso igualitario as ferramentas digitais e possam utiliza-las em sua pratica
artistica (Vieira, 2025).

Marcela Vieira (2025) destaca a importancia de politicas que néo sé
promovam a formacao académica, mas também incentivem a criacao de
redes e comunidades de apoio entre mulheres artistas. Esses espacos de
colaboracado e troca de experiéncias sao fundamentais para fortalecer a
presenca feminina nas artes e para criar um ambiente que valorize e
compartilhe as contribuicdes das mulheres. Em suma, Marcela Vieira (2025)
V€ as politicas publicas e iniciativas educacionais como fundamentais para
nivelar o campo de jogo no acesso as tecnologias nas artes, promovendo um
ambiente mais equitativo onde as vozes femininas possam ser amplificadas e

reconhecidas de maneira significativa (Vieira, 2025).
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Através dessas discussoes, buscamos compreender como as artistas e
curadoras lidam com os desafios e oportunidades que surgem na intersecao
entre arte, tecnologia e género. As respostas das entrevistadas revelam
caminhos possiveis para a construcao de um cenario artistico mais inclusivo

e inovador.

3.4. ANALISE DE ALGUMAS EXPOSICOES VIRTUAIS EM 2021 E 2022

Este subcapitulo também traz uma andlise sobre dois projetos
significativos no campo da arte digital: a residéncia artistica digital Virus19
(2021), coordenada e curada por Mari Nagem, e a plataforma aarea, cofundada
e curada por Marcela Vieira. Ambos 0s projetos emergem em um contexto de
crescente digitalizacao e mudanca nas interacoes sociais, especialmente em
resposta aos desafios impostos pela pandemia de Covid-19. Neste sentido,
Virus19 (2021) se destaca pela sua abordagem experimental, que explora as
dinamicas de coletividade e emocao entre artistas e curadores, enquanto a
plataforma aarea se diferencia ao priorizar a inclusao e diversidade entre os
artistas, promovendo um espaco para novas vozes e experimentacoes na arte
digital.

A importancia desses projetos reside em suas propostas inovadoras
que nao apenas dialogam com as transformacoes da midia digital, mas
também desafiam as convencoes tradicionais da pratica artistica. Virus19
(2021) reflete sobre a efemeridade e as tensbes da interacdo mediada pela
tecnologia, instigando debates sobre como a arte pode se adaptar e responder
a tempos de crise. Por sua vez, aarea busca ampliar as possibilidades da arte
digital ao convidar artistas de diferentes formacoes e trajetérias a criar obras
inéditas, enfatizando a forca conceitual e as questées sociais
contemporaneas. A analise desses dois projetos oferece uma visao
abrangente sobre como a arte pode se reconfigurar e se reinventar em um
mundo em constante evolugao, promovendo novas formas de experiéncia e

interacao artistica.
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3.4.1. MARINAGEM: RESIDENCIA CRIATIVA VIRUS19

Inicialmente planejada para seis encontros, a residéncia artistica
digital Virus19* (2021) teve sua duracdo ampliada conforme as restricoes da
quarentena se estendiam. Nesse contexto, Mari Nagem (2025) assumiu um
papel central na curadoria do projeto, organizando reunides individuais com
os participantes, dada a diversidade de artistas envolvidos e a necessidade de
estruturar a iniciativa. Ao longo do processo, foram realizados um total de 23
reunioes coletivas e 14 encontros individuais entre os anos de 2020 e 2021,
envolvendo nove residentes e cinco convidados.

A partir desse extenso material, Mari Nagem (2025) e Lina Lopes
dedicaram quatro dias a concepcao da estrutura da publicacao em formato
virtual, refletindo sobre o sistema da arte como uma metafora para outros
sistemas sociais, seus agentes, espacos e dindmicas. Uma das principais
questoes discutidas foi como transpor essas reflexdes para o meio digital.
Dessa analise, surgiu a proposta de criar um sitio eletrénico cujo design se
modificasse ao longo do tempo (ver Imagens 71 e 72), refletindo o carater
efémero de qualquer objeto ou ser vivo. O sitio eletronico foi dividido em
quatro partes intituladas: Molduras, Inundagoes, Vinculos e Fluxos. Na pagina

inicial, le-se:

“Isto nao é uma exposicao.
Isto ndo é um processo.
Isto é uma situacdo.” (VIRUS-19, 2025, par. 1-3)

46 Disponivel em: <https://res19encia.github.io/pt/>.
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Imagem 71: Pagina inicial da residéncia artistica digital Virus19 (2021).

Fonte: <https://res19encia.github.io/pt/>.

Imagem 72: Pagina inicial da residéncia artistica digital Virus19 (2021).

Fonte: <https://res19encia.github.io/pt/>.

Entre as inovacOes curatoriais do projeto de Mari Nagem (2025),
destaca-se a transformacao dos encontros individuais entre a curadora e os
artistas em uma visualizacao de dados das emocdes manifestadas durante
essas interacoes. Essa abordagem experimental buscou evidenciar, de
maneira sensivel e dinamica, as percepcoes e sentimentos dos participantes
ao longo da residéncia. O sitio eletrdnico, concebido como um ambiente
digital degenerativo, altera sua aparéncia com o tempo. No entanto, os textos
permanecem acessiveis aos visitantes, que podem revela-los ao seleciona-los
com o cursor do mouse.

O texto curatorial de Molduras, parte da residéncia artistica digital

Virus19 (2021), cita um didlogo com a reflexdo de Eric Kluitenberg em Delusive
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Spaces, na qual o autor argumenta que “as imagens escondem mais do que
revelam”. Para Kluitenberg (2008), a impossibilidade de uma imagem (ou
mesmo de um sistema visual) apresentar a totalidade de uma cena em um
Unico instante € justamente o que nos torna sensiveis a sua infinitude. Assim,
as imagens capturadas geram um desejo latente por aquilo que esta além de
seus limites visiveis, sugerindo que cada imagem contém em si inameras
possibilidades nao reveladas.

A partir dessa perspectiva, podemos estender essa reflexdo aos
espacos midiaticos hibridos, onde as redes digitais também ocultam tanto
quanto revelam. Para além das discussoes sobre vigilancia e as
infraestruturas invisiveis da internet, torna-se fundamental considerar as
molduras criadas pelas tecnologias que mediamos nossas interacoes. Os
projetos desenvolvidos ao longo da residéncia, apresentados digitalmente,
emergem como produtos desses recortes, que extrapolam as limitacoes das
trocas textuais e sonoras, das transmissoes ao vivo e das videoconferéncias.
Dessa forma, tais criagoes nao apenas habitam esse territorio hibrido, mas
também ampliam suas fronteiras, transformando-se em manifestacdes de
um desejo latente por novas possibilidades estéticas e comunicacionais.

A obra Se virus falasse, de Paulina Yeal Cho (2020), desenvolvida no
contexto da residéncia artistica digital Virus19 (2021), investiga a relacdo entre
0os seres humanos e os virus, explorando as fronteiras entre ciéncia,
tecnologia e percepcao social (ver Imagem 73 abaixo). A peca é composta por
606 minutos de audio e 10 minutos e 16 segundos de video, com gravacao e
mixagem realizadas por meio das plataformas Google Meet e Zoom,
evidenciando a mediacgao tecnolégica como parte do processo criativo.

Segundo Paulina Yeal Cho (2020), os virus, apesar de ndo serem
considerados organismos vivos por dependerem de células hospedeiras para
se reproduzir, constituem a maior diversidade biolégica do planeta -
superando bactérias, plantas, fungos e animais combinados. Ela argumenta
que, embora ndo possuam um sistema nervoso, demonstram uma
complexidade que desafia as fronteiras da inteligéncia artificial e da

tecnologia desenvolvida pelo ser humano. Sem 6rgaos sensoriais como
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ouvidos, olhos ou boca, os virus ainda assim percebem e interagem com o
ambiente, revelando uma forma de “consciéncia’ que se manifesta por meio
de sua capacidade de adaptacao e resolucao de problemas.

Inspirada pela reflexao de Anna Tsing, a artista digital Paulina Yeal Cho
(2020) afirma que organismos ndo precisam demonstrar equivaléncia
humana - seja em termos de consciéncia, intencionalidade comunicativa ou
subjetividade ética - para serem considerados agentes significativos no
mundo, a obra propoe um deslocamento na perspectiva antropocéntrica.
Embora a questao central da investigacdo seja direcionada aos virus, as
respostas emergem da prépria voz humana, refletindo as interpretacoes e
ansiedades contemporaneas acerca desses seres microscopicos que
desafiaram os sistemas biolégicos e sociais estabelecidos.

Ao dar forma a essa experiéncia sensorial, Se virus falasse de Paulina
Yeal Cho (2020) convida o publico a reconsiderar a relacio do ser humano com
seu entorno, sugerindo uma transicao de uma postura exploratéria para uma
de reciprocidade - um intercambio baseado no equilibrio entre dar e receber.
Nesse sentido, segundo Paulina Yeal Cho (2020), a obra ressoa com as
palavras de Paul Stamets, que alerta sobre os impactos das acoes humanas na
evolucao da vida no planeta. Ao explorar essa dinamica, a peca questiona a
propria posicao da humanidade dentro do ecossistema global, sugerindo que
a degradacdao ambiental e as pandemias sao sintomas de um sistema
insustentavel que pode levar a rejeicao da espécie humana pela propria

biosfera.
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Imagem 73: Obra Se virus falasse, de Paulina Yeal Cho.

Fonte: <https://res19encia.github.io/pt/molduras/>.

Devido a natureza efémera e degenerativa do projeto Virus19 (2021),
algumas obras ndao permaneceram acessiveis para visualizacdo em seu sitio
eletronico. Em certos casos, as imagens apresentavam sinais de degradacao,
como desbotamento e desfoque, o que comprometia sua legibilidade e
dificultava a plena compreensao das proposicoes artisticas (ver Imagem 74
abaixo). Essa caracteristica do projeto evidencia a materialidade digital como
um elemento transitério e sujeito a transformacgoes ao longo do tempo,

reforcando a experimentacao estética e conceitual proposta pela residéncia.
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Imagem 74: Obra e-table, de Lina Lopes.

Fonte: <https://res19encia.github.io/pt/molduras/>.

A obra Notas do Curador, concebida por Mari Nagem em colaboracao
com o artista Thiago Hersan, constitui uma extensao do Happy App,
explorando a interpretacao algoritmica das emog¢oes humanas no contexto do
processo criativo vivenciado durante a residéncia artistica digital Virus19
(2021). O Happy App é um software projetado para mensurar a felicidade do
usuario com base no contetido visualizado em seu proprio computador,
desdobrando-se em diversas manifestacoes artisticas. O aplicativo opera
ativando a camera do computador a cada minuto, simultaneamente
realizando uma captura de tela. As imagens geradas - que frequentemente
incluem o rosto do usuario - sdo analisadas por um sistema de
reconhecimento de expressOes faciais, permitindo a quantificacdo de
emocoes basicas, tais como felicidade, tristeza, surpresa, medo, nojo e raiva.

Durante um ciclo de sessoes de mentoria on-line realizadas via Zoom,
Mari Nagem ativa o Happy App para monitorar os estados emocionais da
curadora e dos artistas ao longo das chamadas de video. No entanto, segundo
ela, os artistas nao foram previamente informados sobre esse
monitoramento. O software analisou tanto os rostos dos artistas exibidos na
tela da curadora quanto a propria expressao da curadora capturada pela

camera de seu dispositivo (ver Imagem 75).
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Os dados coletados foram processados e convertidos em
representacoes graficas que expressam a variacao emocional ao longo do
tempo. A avaliacio emocional dos artistas foi visualizada em graficos
bidimensionais (X, Y), nos quais:

e Xrepresenta o momento especifico da analise (em minutos);
e Y indica a intensidade da emocao, com foco na felicidade

(percentual de felicidade identificado).

Por outro lado, as emocoes da curadora foram representadas em um
grafico tridimensional (X, Y, Z), cuja interpolacao foi combinada a uma textura
digital, conferindo um aspecto material a uma experiéncia essencialmente
virtual. A sobreposicdo e a rotacao das representacoes biométricas da
curadora e dos artistas resultaram na composicao visual da obra Notas do
Curador (desenho digital gerado por software customizado, 3568x2008 px)
(ver Imagens 75 e 76 abaixo). Assim como o proprio sitio eletrénico da
residéncia Virusl9 (2021), essa obra carrega um carater efémero e
degenerativo, refletindo a impermanéncia das emocodes registradas e do

proprio ambiente digital em que se insere.

Imagem 75: Obra Notas do curador, por Mari Nagem.

Fonte: <https://res19encia.github.io/pt/molduras/>.
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Imagem 76: Obra Notas do curador, por Mari Nagem.

Fonte: <https://res19encia.github.io/pt/molduras/>.

Porquanto, o texto curatorial de Inundagées explora a maneira como os
meios de comunicacdo contemporaneos geraram novas formas de
intoxicacdo informacional (ver Imagem 77 abaixo). O volume de dados
produzidos, a velocidade de sua disseminacdo e seu amplo alcance
resultaram em um transbordamento da internet, no qual a disputa por
atencao se torna um elemento central. Estudos em psicologia e neurociéncia
ja demonstraram que a capacidade humana de armazenamento e
processamento de informacoes é limitada, tornando a sobrecarga cognitiva
uma caracteristica da era digital. No entanto, mesmo diante desse cenario,
seguimos imersos nessa enxurrada de dados, navegando incessantemente
em busca de sentido e conexao.

A internet, nesse contexto, funciona como uma biblioteca
compartilhada, um repositério dinamico de conhecimento e referéncias. Ao
longo dos encontros da residéncia, os participantes ndo apenas
compartilharam imagens, videos, audios e livros, mas, acima de tudo,
trocaram links - simbolos dessa rede em constante expansado, onde a
curadoria e a mediacao dos conteidos tornam-se fundamentais para a

construcao de sentidos no ambiente digital.
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Imagem 77: Inundacées, da residéncia artistica digital Virus19 (2021).

Fonte: <https://res19encia.github.io/pt/inundacoes/>.

O texto curatorial de Vinculos introduz os artistas participantes da
residéncia artistica digital Virus19 (2021), explorando as transformacoes da
experiéncia de coletividade no ambiente virtual. Como a digitalizacdo das
interacoes humanas impacta profundamente as formas de estar junto,
promovendo a reconfiguracao de conexoes neurais e sensibilidades. Nesse
contexto, a tecnologia e a natureza se entrelacam, manifestando-se tanto no
corpo da maquina quanto nos elementos organicos — nos “bugs”, nos virus,
nos sistemas em constante adaptacao. Diante desse cenario, a curadoria
buscou mapear zonas sensoriais e experimentar a percepcao da
materialidade por meio da tela, um espacgo que possibilita a coexisténcia sem
matéria.

Segundo Mari Nagem (2025), a estrutura da residéncia digital emergiu
organicamente, tal como moléculas que se atraem mutuamente,

estabelecendo redes de troca de conhecimento e nutricdo intelectual. A
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relacdo entre os participantes desenvolveu-se de maneira simbiética,
desprovida de ancoragens fisicas, onde os “6rgaos” circulam entre o virtual e
o atual, dissolvendo os limites entre corpo e tecnologia. Assim, este segmento
do projeto apresenta os individuos envolvidos nesse tecido relacional (ver
Imagem 78), evidenciando as conexdes estabelecidas ao longo da residéncia e
os novos modos de presenca instaurados na virtualidade.

Imagem 78: Vinculos introduz os artistas participantes da residéncia artistica digital Virus19
(2021).

Fonte: <https://res19encia.github.io/pt/vinculos/>.

Por outro lado, a residéncia artistica digital Virus19 (2021) evidenciou
nao apenas a potencialidade das interacoes em rede, mas também seu
impacto ambiental. Durante os quatro meses de atividades, foram registradas
40 horas, 13 minutos e 12 segundos de encontros virtuais, correspondendo a
144.793 segundos de videochamadas, 136.086 segundos de trocas de audio e
121.467 segundos com cameras ativadas (ver Imagem 79).

De acordo com o texto curatorial de Fluxos, o fluxo intenso de
comunicagao resultou na perda de 1.887 pacotes de audio e 518 pacotes de
video, mas, ao mesmo tempo, gerou um expressivo volume de dados
compartilhados: 3,45 GBytes de compartilhamento de tela, 748 GBytes de
arquivos de audio e 555,94 GBytes de transmissao de video. Essas trocas, além

de impulsionarem a criacdo artistica e a construcao de memorias digitais,
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levaram ao conceito de tele-abraco, uma forma simbdlica de conexdo a
distancia.

Contudo, Mari Nagem (2025) também destaca que essa presenca digital
teve um custo ambiental significativo. O consumo estimado de energia por
participante foi de aproximadamente 2.830 kWh, resultando na emissao de
900 kg de CO; para a atmosfera. Esse impacto equivale a uma viagem aérea de
Sao Paulo a Xangai, mas, paradoxalmente, sem a possibilidade do retorno.
Esse dado ressalta as contradicoes do ambiente digital, que se apresenta
como um espaco de experimentacao e expansao artistica, ao mesmo tempo
em que reforca a necessidade de uma reflexao critica sobre a sustentabilidade

das praticas mediadas por tecnologia.

Imagem 79: Fluxos, da residéncia artistica digital Virus19 (2021).

Fonte: <https://res19encia.github.io/pt/fluxos/>.

A residéncia artistica digital Virus19 (2021), sob curadoria de Mari
Nagem, configurou-se como um experimento imersivo nas possibilidades e
limitacoes da criacao artistica em ambiente virtual. Em um momento de
reconfiguracao das relacoes interpessoais e dos modos de producao cultural,
o projeto ndo apenas explorou a digitalizacao da arte, mas também tensionou
as dinamicas de presenca, coletividade e mediacdo tecnolégica. A
efemeridade e a natureza degenerativa da plataforma refletiram criticamente
sobre a proprialégica darede, onde a informacao se transforma, se apaga e se
reconfigura continuamente. Dessa forma, acredita-se que Virus19 (2021)
extrapolou o espago expositivo convencional, instaurando uma pratica

artistica que se construiu na intersecdo entre dados, afetos e interacoes
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humanas mediados pela tecnologia, propondo novas formas de existéncia e

criacao no contexto pos-digital.

3.4.2. MARCELA VIEIRA: PLATAFORMA AAREA

A plataforma aarea #, cofundada e curada por Marcela Vieira e Livia
Benedetti (ver Imagem 80 abaixo), adota um modelo de selecdo de artistas
pautado na diversidade, na experimentacdo e na ampliacao das
possibilidades da arte digital. Segundo Marcela Vieira (2025), o processo
curatorial é estruturado a partir de quatro eixos principais: diversidade de
percursos e formacodes, comissionamento de obras inéditas, primazia do
conceito sobre a tecnologia e critérios de inclusao e representatividade.

Segundo Marcela Vieira (2025), a curadoria do aarea privilegia a
inclusao de artistas com diferentes trajetérias, ampliando o didlogo entre
multiplas perspectivas e experiéncias. Um dos aspectos distintivos dessa
abordagem é a escolha de artistas que, muitas vezes, nao possuem um
histérico consolidado na arte digital ou no uso de tecnologias. Essa estratégia
visa estimular novas experimentacdes e expandir as praticas artisticas para
além de seus suportes convencionais.

Outro aspecto destacado por Marcela Vieira (2025) é que, em vez de
selecionar artistas com base apenas em trabalhos preexistentes, aarea
frequentemente os convida a desenvolver produgoes inéditas. Esse modelo de
comissionamento incentiva a investigacao conceitual e formal dentro do
contexto digital, promovendo a criacdo de obras pensadas especificamente
para o ambiente virtual.

Embora a tecnologia seja um elemento fundamental, Marcela Vieira
(2025) relata que a plataforma enfatiza a forca conceitual das obras,

priorizando as questOes abordadas pelos artistas em detrimento de um

47 Disponivel em: <https://www.aarea.co/site/>.
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virtuosismo técnico. O objetivo é evitar que a arte digital se reduza ao uso de
ferramentas e softwares, garantindo que os projetos estejam alinhados a
debates mais amplos dentro da producao artistica contemporanea.

Além disso, Marcela Vieira (2025) explica que o aarea busca fomentar
um espaco plural, no qual artistas de diferentes géneros, etnias e contextos
culturais possam desenvolver seus trabalhos. Esse compromisso com a
inclusao nao apenas amplia a representatividade dentro da arte digital, mas
também enriquece a diversidade de abordagens e linguagens presentes na
plataforma. Assim, o modelo curatorial do aarea reflete um compromisso
com a inovacdo e a equidade no campo da arte digital, questionando
hierarquias estabelecidas e promovendo uma producao artistica que se
constréi no entrecruzamento entre tecnologia, experimentacdo e critica

social.

Imagem 80: Pagina inicial da plataforma aarea, de Marcela Vieira e Livia Benedetti.

Fonte: <https://www.aarea.co/site/>.

A obra On Air (2022), da artista Cinthia Marcelle, foi exibida
simultaneamente na plataforma aarea, com curadoria de Marcela Vieira e
Livia Benedetti, assim como no Museu de Arte Contemporanea de Barcelona
(MACBA) entre 14 de julho de 2022 e 8 de janeiro de 2023, como parte de uma
retrospectiva da trajetéria da artista curada por Isobel Whitelegg (ver
Imagens 81 e 82 abaixo) (Vieira, 2025). Essa obra, que retorna a plataforma
aarea, apresenta sua terceira versao de um projeto iniciado em 2018 com A

sonata dos espectros (inspirada na peca teatral de August Strindberg) e
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expandido em 2019 com A morta (baseado na obra de Oswald de Andrade),

realizada em colaboragao com o CCA Wattis Institute de Sao Francisco.

Imagem 81: On Air (2022), da artista Cinthia Marcelle.

Fonte: <https://www.aarea.co/site/>.

Imagem 82: On Air (2022) de Cinthia Marcelle, em MACBA de Barcelona, e exibida

simultaneamente na plataforma aarea.

Fonte: Acervo pessoal da artista/ Marcela Vieira.
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No MACBA, Cinthia Marcelle propdée uma experiéncia interativa,
convidando o publico a reescrever e reencenar coletivamente a peca
Sortilégio, escrita por Abdias Nascimento em 1951 e reescrita em 1978. Abdias
Nascimento era artista, escritor, dramaturgo, ator, diretor de teatro, professor
e ativista brasileiro, e foi um dos fundadores do Teatro Experimental do Negro
(TEN), uma companhia criada em 1944 com o objetivo de destacar a cultura
negra, promovendo a cidadania e a conscientizacao racial, especialmente
para a classe operaria e mulheres negras, como as empregadas domésticas. A
peca narra a jornada espiritual de Emanuel, um jovem advogado que, ap6s
fugir da policia, encontra refigio em um terreiro de candomblé, onde
inicialmente refuta a religiao afro-brasileira em favor dos ideais de civilizacao
e ciéncia brancos. No entanto, ele sera confrontado por personagens como a
Ialorixa, as Filhas de Santo e a divindade Exu. Em Sortilégio, todas as
personagens, exceto Margarida, sdo negras.

On Air (2022) é apresentada simultaneamente na plataforma digital
aarea e em uma sala expositiva no MACBA. No formato digital, o trabalho
permite que os didlogos da peca sejam compostos pelo publico, que escolhe
musicas que emprestam seus titulos as falas das personagens, ativando a
peca como uma producdo radiofonica. No MACBA, Marcelle cria uma
instalacdo interativa que nao s6 possibilita a escuta das musicas, mas também
a sua selecao, com a iluminacao do espaco respondendo instantaneamente
as mudancas e interrupcoes na escolha musical. A sala, uma grande vitrine
aberta para as ruas de Barcelona, oferece uma visibilidade continua,
permitindo que a instalacdo seja vista a qualquer hora do dia. A obra On Air
(2022) também anuncia uma segunda etapa, que incluird a peca Uma
Tempestade (1969), de Aimé Césaire.

A obra Replicante (2021), de Clara Ianni, foi uma correalizacdo entre a
plataforma aarea e a Fundacdao Bienal de Sao Paulo, integrando a
programacao da 342 Bienal de Sdo Paulo: Faz escuro mas eu canto (ver Imagem
83 abaixo). Exibida de 4 de julho a 5 de dezembro de 2021, a obra reflete sobre
o impacto sem precedentes da tecnologia no contexto global, especialmente

no Brasil, abrangendo desde a ascensao da extrema-direita até os efeitos da
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pandemia de Covid-19. Neste cenario, a aceleracao do fluxo planetario de
informacoes e mercadorias ganha um novo significado.

O projeto artistico de Clara Ianni propoe uma reflexao critica sobre as
relacdes entre circulacao, espaco e politica. Replicante se materializa por
meio de um bot no WhatsApp, cuja dindmica se desenvolve a partir das
interacoes dos participantes. Seguindo a légica de fragmentacao
caracteristica desse meio, a obra configura-se como uma montagem literaria
e audiovisual que conecta diferentes tempos e espacos. Assim, o projeto
constréi situacoes em que passado e futuro coexistem no presente,
provocando uma reflexdo sobre a temporalidade e a transitoriedade da

experiéncia contemporanea.

Imagem 83: Obra Replicante (2021), de Clara Ianni.

Fonte: Acervo pessoal da artista/ Marcela Vieira.

Ap6s a curadoria da exposicdao Futurs d'avant no Jeu de Paume, a
plataforma aarea e essa instituicao francesa elaboraram uma colaboracgao
para a apresentacdo conjunta da obra Where my house lives (2021) da artista
Jeanne Susplugas, com curadoria de Marta Ponsa (Jeu de Paume) e apoio do
Consulado Geral da Franca em Sao Paulo. A exposicao esteve em cartaz de 12
de marco a 16 de abril de 2021 (ver Imagem 84 abaixo).

Em um contexto marcado pelo confinamento imposto pela pandemia

de Covid-19, a obra de Jeanne Susplugas emerge como uma reflexao sobre as
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condicoes materiais e psicolégicas do isolamento. O lockdown nos forcou a
uma nova conscientizacao sobre os espacos internos em que vivemos, seja
dentro de nossas casas ou em outros abrigos temporarios. Embora as
desigualdades socioecondémicas tenham influenciado de maneira
significativa as condicoes de vida durante o confinamento, a situagao revelou
principalmente os distirbios nos relacionamentos interpessoais, expondo ou
exacerbando dindmicas domésticas instaveis ou mesmo violentas.

Foi a partir desse cenario que Jeanne Susplugas iniciou a coleta de
relatos pessoais de diversas experiéncias de confinamento. Esses relatos
foram posteriormente transmitidos a escritora Claire Castillon, que os
reinterpretou, criando narrativas poderosas e imaginarias. A compilagao
resultante ndo busca oferecer uma analise sociolégica ou precisa dos
impactos do confinamento, mas, ao invés disso, apresenta uma gama de
experiéncias - algumas dolorosas, outras frustrantes, amargas e
desconcertantes — revelando as complexas reacoes humanas diante de um

evento inesperado e imprevisivel.

Imagem 84: Where my house lives (2021), de Jeanne Susplugas (parceria com Jeu de Paume).

Fonte: Acervo pessoal da artista/ Marcela Vieira.

A obra Where my house lives (2021), por meio dessas histérias, explora
situacoes extremas, desejos, mentiras, atos de violéncia e mal-entendidos
gerados pelo isolamento. Nas entrelinhas, Jeanne Susplugas questiona a

funcao do lar como um “reftigio seguro” e critica o retrocesso nas condi¢oes
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das mulheres, evidenciando o aumento da violéncia domeéstica durante o
confinamento imposto.

A narrativa de Jeanne Susplugas se desvela através de uma série de
janelas, que servem como a Unica abertura para o exterior durante o
isolamento, convidando o publico a adentrar nos lares de homens e mulheres
para ouvir seus pensamentos intimos e perspectivas, lidas pela propria
escritora. Durante o periodo de confinamento, nossos lares, antes
considerados refugios, transformam-se em figuras externas, questionando o
que realmente significa o “lar” e onde ele realmente reside.

A plataforma aarea também ocupou o Espace Virtuel do Jeu de Paume
com o projeto curatorial Futurs dAvant, uma série de obras inéditas que
estrearam ao longo dos meses entre outubro de 2020 e janeiro de 2021. Este
projeto incluiu comissdes de obras de Leticia Ramos (Brasil) e Marguerite
Humeau (Franca), além da publicacdo de textos inéditos de Jota Mombaca
(Brasil), Gabriela Damian Miravete (México), Catherine Dufour e Jean-Marc
Ligny (Franca), entre outros. Futurs d'Avant toma como ponto de partida o
género da ficcao cientifica para especular sobre as possibilidades de futuros
alternativos. Se o futuro €, por sua natureza, uma projecao e, portanto, uma
construcao ficcional, que tipos de narrativas podemos criar para projetar um
horizonte que seja mais mobilizador do que a mera derrocada da situagao
presente? E de que maneira a arte pode colaborar na construcdo dessas
narrativas?

Assim, a primeira obra exibida no programa Futurs dAvant foi Null
Island (2021), de Leticia Ramos (ver Imagens 85 e 86 abaixo). Esta obra foi
apresentada simultaneamente nos sitios eletrénicos do Jeu de Paume e
aarea.co. No contexto de Futurs dAvant, a ficcao cientifica escrita por vozes
plurais visa subverter as dindmicas de poder e representacao presentes nas
narrativas classicas do género, nas quais as figuras masculinas brancas
dominam o desenvolvimento de novas cosmologias e tecnologias. Obras
como as de Octavia Butler, especialmente a série Parabolas, apresentaram
uma visao alternativa do futuro, na qual as missoes espaciais sao

fundamentadas em um sonho coletivo radical, desafiando a exploracao
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espacial promovida pelos atuais “heréis” capitalistas como Jeff Bezos e Elon
Musk. As artistas reunidas no projeto nao apenas projetam futuros
alternativos, mas também resgatam o passado, buscando nele pistas para
pensar o futuro e entendendo a tecnologia como um meio de preservar

ancestralidades e criar narrativas dissonantes.

Imagem 85: Null Island (2021), de Leticia Ramos (parceria com Jeu de Paume).

Fonte: Acervo pessoal da curadora/ Marcela Vieira.

Imagem 86: Null Island (2021), de Leticia Ramos (parceria com Jeu de Paume).

Fonte: Acervo pessoal da curadora/ Marcela Vieira.

Em Null Island (2021), a artista Leticia Ramos explora o encontro entre
uma cientista e um rob6é em uma estacao climatica na Antartica, onde ambos
travam um dialogo que atravessa o tempo. A ciéncia serve de pano de fundo

para uma histéria que aborda temas de isolamento e solidao. O enredo
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acompanha a percepcao da cientista sobre um fendémeno estranho na
paisagem polar: uma esfera metalica que nao pode ser captada por cameras,
apenas por olhos humanos ou animais. A incapacidade do robo de detectar a
esfera desencadeia uma série de conversas mais subjetivas, nas quais os dois
interlocutores abordam questoes existenciais.

Para a construcao de Null Island (2021), Leticia Ramos utilizou imagens
apropriadas de webcams do Dark Sector da Estacdao Polo Sul Amundsen-
Scott, na Antartica, onde as cameras ao vivo capturam uma fotografia a cada
90 segundos. Leticia Ramos passou meses coletando essas imagens, que
foram compiladas em animacoes utilizando a técnica de stop motion. Os
fenomenos naturais da paisagem foram condensados, transformando horas
de filmagem em segundos no trabalho, permitindo que fendmenos
imperceptiveis ao olho humano se tornassem visiveis através da sucessao de
frames. Além disso, a artista incorporou imagens de seu préprio arquivo,
filmagens realizadas durante uma viagem a Antartica, bem como imagens
criadas em maquetes em seu estidio em Sao Paulo durante o periodo de
quarentena.

Segundo Leticia Ramos, a temporalidade de Null Island (2021) é fluida,
caracterizada por uma alternancia entre presente, passado e futuro, sendo
sempre orientada para uma projecao hipotética do futuro. Em alguns
momentos, a obra revela marcas do presente imediato, como a presenca de
um sismoégrafo que transmite dados em tempo real sobre o “estado da Terra”.
A narrativa interativa construida pela obra depende das escolhas do
espectador, que, ao interagir com o trabalho, molda as interpretacoes

temporais e os rumos dessa reflexao sobre o futuro.
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CONSIDERACOES FINAIS

Neste capitulo final, busco sintetizar as principais reflexdes e
resultados obtidos ao longo desta pesquisa, reafirmando a relevancia da
curadoria digital e do protagonismo feminino na construcdo de exposicoes
virtuais no Brasil. Retomo as questdes centrais levantadas nos capitulos
anteriores para discutir como as plataformas digitais vém se consolidando
como espacos alternativos de visibilidade artistica, ampliando o acesso a
producdes historicamente marginalizadas e promovendo novas formas de
mediacdo cultural. A partir da andlise das exposicoes e das estratégias
curatoriais adotadas, destaco como a atuagdo das curadoras no ambiente
digital contribui para a reconfiguracdo do campo artistico, tensionando
hierarquias institucionais e ampliando os modos de experiéncia da arte.

Ao analisar o Capitulo 3 a luz dos objetivos gerais e especificos
apresentados, posso afirmar que ele, de fato, alcancou tais metas com eficacia
e profundidade. Primeiramente, o objetivo geral de discutir como as
Tecnologias de Informacdo e Comunicacdo (TIC) contribuem para a
preservacao, digitalizacdo e divulgacao de acervos e exposicoes de artistas
mulheres e curadoras de arte foi ndo apenas abordado, mas também
explorado minuciosamente. As discussoes sobre o impacto da pandemia de
Covid-19 no ambiente artistico digital e a adaptacao das curadoras, como Mari
Nagem e Marcela Vieira, ilustram bem a maneira como as TIC tém
possibilitado novas narrativas e formas de interacdo com o publico. Os
estudos de casos destacam, assim, a relevancia dessas tecnologias na
promocao de acessibilidade e inclusdo na arte contemporanea, aspectos que
estdo em consonancia com os objetivos propostos.

Em relacdo aos objetivos especificos, acredito que a dissertacao atende
as demandas de forma clara e consistente. O Capitulo 1 contribui
significativamente para o objetivo de investigar a relacdo entre a curadoria de
arte e as novas tecnologias, pois oferece uma analise detalhada da evolucao

histérica da curadoria e seu impacto pelas tecnologias digitais. A partir da
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contextualizacdo das origens da curadoria, o Capitulo 1 traca um arco
temporal que permite ao leitor entender como as praticas curatoriais se
transformaram e se adaptaram as mudancas sociais e tecnolédgicas ao longo
do tempo, criando um entendimento mais robusto do desenvolvimento da
curadoria no campo da arte. Por outro lado, o Capitulo 2 discute como as
praticas curatoriais femininas tém desafiado paradigmas estabelecidos e
transformado o panorama artistico e cultural, o que é central para entender
como a introducao de novas tecnologias também alterou esses paradigmas,
especialmente em um contexto contemporaneo. Dessa forma, o Capitulo 2
serve ndo apenas como uma analise das experiéncias femininas na curadoria,
mas também como uma ponte para compreender a interseccao entre
curadoria, tecnologia e inclusao de género no campo das artes.

O segundo objetivo, que busca identificar exemplos de exposicoes
virtuais brasileiras com a participagao feminina entre 2021 e 2022, foi
cumprido por meio da mencao a diversas iniciativas de curadoras que se
destacaram nesse periodo, como a residéncia criativa Virus19 (2021), com
curadoria de Mari Nagem, e as exposicoes virtuais On Air (2022), Replicante
(2021), Where my house lives (2021), Null Island (2021) da plataforma aarea,
com curadoria de Marcela Vieira e Livia Benedetti. Este levantamento foi
fundamentado em uma pesquisa documental que apresentou um panorama
das praticas curatoriais digitais no pds-pandemia.

O terceiro objetivo, que analisa exposi¢oes on-line com a participacao
de curadoras no Brasil, é igualmente atendido, uma vez que a pesquisa
detalha os recursos técnicos, as linguagens artisticas exploradas e o projeto
expografico proposto pela curadoria de Mari Nagem em Virus19 (2021) e
Marcela Vieira nas exposicoes da plataforma aarea: On Air (2022), Replicante
(2021), Where my house lives (2021), Null Island (2021), assim proporcionando
uma compreensao desses aspectos estudados. As entrevistas com Mari
Nagem (2025) e Marcela Vieira (2025), que abordaram as reflexdes dessas
profissionais sobre o uso das TIC em suas praticas artisticas e curatoriais nao
s6 enriquecem a andlise, mas também trazem a tona os desafios e

oportunidades inerentes a transformacao digital no campo da arte.
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Além disso, no decorrer da pesquisa, analisei as intersecoes entre
curadoria digital, feminismo e tecnologia, com foco nas plataformas digitais e
nas dinamicas curatoriais que emergiram nos anos de 2021 e 2022. Ao longo
do estudo, investiguei como a mediacao tecnoloégica influencia a producgao, a
circulacao e a recepcao da arte, especialmente em iniciativas que envolvem
curadoras mulheres no Brasil. Para isso, examinei as plataformas Virusi9 e
aarea, analisando suas abordagens curatoriais e a maneira como estruturam
suas selecOes artisticas, promovem a inclusao e desafiam as hegemonias
tradicionais da arte.

Na residéncia artistica digital Virus19, curada por Mari Nagem,
identifiquei como a efemeridade e a desmaterializacao das obras dialogam
com o proprio contexto digital e a natureza imaterial da internet. Trabalhos
como Se virus falasse, de Paulina Yeal Cho, exploram a relacdo entre
organismos microscépicos e sistemas tecnologicos, problematizando a nogao
de consciéncia e inteligéncia além do humano. Ja Notas do Curador, de Mari
Nagem, prop0e uma critica a mediacao algoritmica e ao monitoramento
emocional na curadoria, tornando visiveis as dinamicas de vigilancia e a
influéncia da inteligéncia artificial na experiéncia estética. Essas obras nao
apenas revelam as complexidades da relacao entre arte e tecnologia, mas
também sugerem novas formas de interacao e percepcao do espaco digital.

A plataforma aarea, cofundada e curada por Marcela Vieira e Livia
Benedetti, por sua vez, apresenta uma abordagem distinta, priorizando a
diversidade e a experimentacao conceitual. Sua selecao de artistas busca nao
apenas a insercao de novas vozes na arte digital, mas também a producao de
obras que reflitam sobre a prépria materialidade e efemeridade da internet.
Diferentemente da estrutura tradicional de exposicoes fisicas, a plataforma
funciona como um espaco dinamico e fluido, onde as obras sdao concebidas
especificamente para o meio digital. Essa abordagem ressalta o potencial
transformador da curadoria online, que pode funcionar como um mecanismo
de descentralizacao e democratizacao do acesso a arte.

A relacdo entre a residéncia artistica digital Virus19 (2021), coordenada

e curada por Mari Nagem, e a plataforma aarea, idealizada por Marcela Vieira,
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reside em suas abordagens voltadas para a inovacao no campo da arte digital
e na curadoria colaborativa. Ambos o0s projetos emergem em um contexto
contemporaneo marcado pela digitalizacdo e pela necessidade de novas
formas de interacao artistica, que se tornam ainda mais relevantes durante o
periodo de isolamento social como o vivido na pandemia.

Virus19 (2021) se concentra na exploracdo do espaco virtual como um
meio de reflexdes sobre coletividade, presenca e as dinamicas de interagdo
mediadas pela tecnologia, através de um sitio eletronico dindmico que reflete
a efemeridade da arte. Por outro lado, a plataforma aarea é caracterizada por
sua curadoria inclusiva que prioriza a diversidade de vozes e a
experimentacdo, abrindo espaco para artistas que podem nao ter uma
experiéncia consolidada em arte digital. Tanto Virus19 (2021) quanto a aarea
visam expandir as possibilidades da arte contemporanea, promovendo
dialogos interativos e explorando novas estéticas no contexto digital. Assim,
ambos os projetos refletem uma certa resiliéncia artistica, adaptando-se as
exigéncias de um mundo em constante mudanca e a um novo paradigma
cultural.

Além de sintetizar os achados da pesquisa, também problematizo os
desafios enfrentados pelas curadoras que atuam no meio digital, tais como a
efemeridade dos projetos, a dependéncia de infraestruturas tecnologicas e a
necessidade de novas metodologias para lidar com os formatos imersivos e
interativos. Questoes relacionadas a preservacao da memoria digital, ao
alcance do publico e a autonomia das curadoras diante das limitacoes das
plataformas também sao abordadas, evidenciando tanto as potencialidades
quanto as limitacoes inerentes a esse campo de atuacao. Dessa forma, este
capitulo nao apenas reforca os avangos observados, mas também aponta
lacunas que podem ser aprofundadas em pesquisas futuras sobre curadoria
digital.

Apesar de ambos os projetos artisticos, Virus19 (2021) de Mari Nagem e
a plataforma aarea de Marcela Vieira, compartilharem um foco na arte digital
e na inovacao, eles divergem em alguns aspectos. Devido ao carater de

residéncia artistica, Virus19 (2021) tem uma abordagem mais experimental e
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focada nas interacoes e emocoes geradas entre artistas e curadores durante a
residéncia. A curadoria é mais centrada nas dinamicas de troca entre os
participantes e na ideia de coletividade, desenvolvendo uma experiéncia
compartilhada ao longo do projeto.

Além de incentivar a criacdo artistica, Virus19 (2021) explora as
dinamicas sociais durante a pandemia, focando em como a digitalizagao
transforma as interacoes humanas e as percepcoes de coletividade e
presenca.Ja a plataforma aarea tem um forte direcionamento para a inclusao
e representatividade na arte digital, visando ampliar as vozes e as narrativas
presentes no contexto digital. A plataforma enfatiza a forca conceitual das
obras em vez de um virtuosismo técnico.

Virus19 (2021) tem uma estrutura mais dindmica, com um sitio
eletrénico que muda ao longo do tempo, refletindo a natureza efémera da arte
e a experiéncia interativa do projeto. Enquanto o aarea funciona como uma
plataforma de exposicao mais tradicional em que promove obras criadas
especificamente para o ambiente digital, mas com um forte enfoque na
acessibilidade e no didlogo. Essas divergéncias refletem as diferencas nos
objetivos curatoriais, no envolvimento dos artistas e na forma como cada
projeto aborda a interacao entre arte e tecnologia.

Com base nessas analises, percebo que a curadoria digital no Brasil tem
desempenhado um papel crucial na reconfiguracao dos modos de producao
e difusao artistica, especialmente no que tange a visibilidade de artistas
mulheres e a exploracao critica das tecnologias. No entanto, também é
necessario aprofundar as discussoes sobre as limitagoes desse modelo, como
a efemeridade das obras e a dependéncia de infraestruturas privadas. Para
avangar nesse campo, futuras pesquisas poderiam investigar as intersecoes
entre curadoria digital e inteligéncia artificial, as implicacdes dos algoritmos
na selecao e recepcao das obras, e as possibilidades de preservacao dos
acervos digitais. Ao refletir sobre esses desafios e oportunidades, este estudo
contribui para a compreensao das transformacoes em cursono campo da arte

e da curadoria na era digital.
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Assim, posso concluir que o estudo ndo apenas alcancou os objetivos
propostos, mas também ofereceu uma visao critica e abrangente sobre a
interseccao entre arte, tecnologia e curadoria, evidenciando como o
protagonismo feminino e as praticas artisticas modernas podem ser
ampliadas através das TIC. Por fim, as Consideracdes Finais servem como um
espaco de reflexdo sobre o impacto desta pesquisa e suas possiveis
contribuicoes para os estudos em arte, curadoria e humanidades digitais. Ao
evidenciar a importancia da curadoria feminina no ambiente virtual,
reafirmo a necessidade de continuar investigando as transformacoes
impulsionadas pelo digital no ecossistema da arte contemporanea.

Além disso, aponto possiveis desdobramentos do estudo, sugerindo
caminhos para futuras pesquisas que possam aprofundar o entendimento
sobre as intersecoes entre tecnologia, curadoria e feminismo, bem como
sobre os desafios e oportunidades que emergem nesse contexto em
constante transformacdo. Um caminho promissor seria a andlise das
dinamicas algoritmicas que influenciam a visibilidade das exposicoes digitais
e o impacto dessas infraestruturas no reconhecimento da producao artistica
de mulheres. Investigar como os algoritmos das plataformas moldam a
circulacao e o engajamento do puiblico pode revelar novas formas de exclusao
e inclusao no campo da arte digital, ampliando o debate sobre acessibilidade
e representatividade no ambiente virtual.

Outra linha de pesquisa relevante envolveria a relacao entre curadoria
digital e praticas arquivisticas, considerando a efemeridade das exposicoes
on-line e os desafios da preservacao da memoria digital. Fazer um estudo que
explore as estratégias de documentacdo e conservacao dessas iniciativas
pode contribuir para a construcdo de metodologias mais eficazes na
manutencao de acervos digitais e na garantia da permanéncia de producoes
artisticas que, muitas vezes, desaparecem com a obsolescéncia das
plataformas. Além disso, a investigacdo sobre modelos alternativos de
curadoria descentralizada e colaborativa, que utilizem tecnologias
emergentes como blockchain e inteligéncia artificial, pode abrir novas

perspectivas para praticas curatoriais mais democraticas e acessiveis.
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Por fim, acredito que seja essencial aprofundar o estudo sobre o papel
das curadoras na intersecgao entre arte e ativismo digital, explorando como
as exposicoes virtuais podem funcionar como espagos de resisténcia e
questionamento das estruturas patriarcais e coloniais que ainda permeiam o
sistema da arte. Pesquisas que abordem o uso da curadoria digital como
ferramenta de empoderamento e mobilizacao social podem contribuir para o
fortalecimento de redes femininas no meio artistico, ampliando o impacto
dessas iniciativas para além do circuito institucional e fomentando praticas
que desafiem as hegemonias do mercado da arte e das grandes plataformas

tecnologicas.
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APENDICE A - Roteiro de entrevistas com perguntas semiestruturadas

CURADORIA DE ARTE EM PLATAFORMAS DIGITAIS

Favor considerar ndo sé a producgdo de sitios eletrénicos exclusivos, mas
também incluir o uso de midias sociais comerciais, ou a articulacdo entre

ambos 0s casos.

1. Vocé acha que o uso de tecnologias digitais mudou sua abordagem a arte

de alguma forma? Se sim, de que maneira? Comente, por favor.

11. Como vocé descreveria o papel das plataformas digitais e outras
tecnologias em suas praticas artisticas e expositivas?

1.2. Como vocé utiliza as plataformas digitais para criar ou exibir seu
trabalho?

1.3. Vocé poderia compartilhar algum exemplo especifico de como as
tecnologias digitais ou plataformas on-line impactaram sua pratica

artistica e expositiva?

2. Vocé acredita que as tecnologias digitais podem oferecer novas
oportunidades na apresentacao e exposicao de obras de arte? Por qué?
Comente, por favor.

2.1. Quais sao os beneficios e desafios que vocé identifica ao incorporar
tecnologias na expografia?

2.2. Quais tendéncias vocé prevé em relacao ao uso de tecnologias na
arte nos préximos anos? Por qué? Comente, por favor.

2.3. Como vocé acha que as expectativas do publico em relacao a
experiéncia artistica estdo mudando com o avanco das tecnologias

digitais?

3. Quais sao suas consideracoes ao planejar a incorporacao de tecnologia
em uma exposicao ou instalacao de arte? Por qué? Comente, por favor.
3.2. Como vocé equilibra a integracao de tecnologia com outros

elementos de sua exposicao?
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3.2. Quais sdo os aspectos técnicos e logisticos que vocé precisa
considerar ao implementar tecnologia em um espaco de exposicao?

Por qué? Comente, por favor.

PARTICIPACAO DAS MULHERES

1

Em sua visdo, como as tecnologias digitais podem ser usadas para
promover o empoderamento feminino nas artes e na sociedade em
geral?

11. Existem exemplos de projetos ou movimentos que a inspiram nesse

sentido? Por qué? Comente, por favor.

Quais desafios vocé enfrentou, enquanto artista mulher, ao trabalhar

com tecnologias em sua pratica?

2.1. Vocé percebeu barreiras especificas, como preconceito ou falta de
recursos, em seu acesso ou uso de tecnologias?

2.2. Como vocé acredita que o setor artistico pode se tornar mais inclusivo
para as mulheres que trabalham na intersecao entre arte e tecnologia?

Por qué?

O conceito de inclusao digital é muitas vezes discutido em termos de
acesso desigual a tecnologias. Como vocé percebe essa questio em
relacdo a participacao feminina nas artes?

3.1. Vocé acredita que ha lacunas significativas no acesso a recursos
tecnologicos por parte de artistas mulheres? Por qué? Comente, por
favor.

3.2. Que estratégias ou iniciativas poderiam ajudar a mitigar esses

problemas?

As plataformas digitais muitas vezes amplificam vozes femininas, mas
também podem ser espacos de exclusao ou silenciamento. Como vocé

navega esse paradoxo em sua pratica artistica?
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4.1. Vocé ja enfrentou desafios como visibilidade limitada ou criticas em
plataformas online por ser mulher?
4.2. Que ferramentas ou estratégias vocé utiliza para fortalecer sua

presenca digital? Por qué? Comente, por favor.

Em sua opinido, o uso de tecnologias em suas praticas artisticas

contribui para questionar ou transformar narrativas tradicionais da

histéria da arte?

5.1. Vocé considera que a tecnologia permite recontar histérias que
privilegiam o protagonismo feminino? Por qué? Comente, por favor.

5.2. Quais narrativas sobre mulheres na arte ainda precisam ser

exploradas ou transformadas no contexto da era digital?

De que forma vocé acha que a inclusdo de mais mulheres artistas e
curadoras no ambiente digital pode impactar o panorama geral das artes
eda cultura? Por qué?

6.1. O que vocé acredita que mulheres podem trazer de Unico ou

transformador para esses espacos? Por qué? Comente, por favor.

Por fim, como vocé enxerga o papel das politicas publicas ou iniciativas
educacionais para reduzir as desigualdades de género no acesso e uso de
tecnologias nas artes?

7.1. Existem politicas ou programas que vocé acredita estarem
contribuindo significativamente para mudar esse cenario? Por qué?
Comente, por favor.

7.2. Que tipos de acdes vocé sugeriria para apoiar as proximas geracoes de

mulheres artistas e curadoras?
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APENDICE B - Termo de livre consentimento: Mari Nagem
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APENDICE C - Transcricdo da Entrevista com Mari Nagem

Pesquisa: Curadoria de Arte em Plataformas Digitais:
uma andlise sobre a participacdo feminina em
exposicoes virtuais entre 2021 e 2022

Entrevistadora/ Mestranda: Thaissa Dill§f

UFES - Universidade Federal do Espirito Santo Entrevistada: Mari Nagem

Centrode Artes Data: 20/01/2025

PPGA - Programa de Pos-Graduagao em Artes Local: Plataforma ConferénciaWeb*

Mestrado em Artes

TRANSCRICAOQ*°

00:08:37 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

O primeiro tema que eu apresento [no roteiro de entrevistas], é a relacdo da
curadoria de arte e as plataformas digitais. Tanto a questao da producao de
uma plataforma, ou um site, mas também do uso de midias sociais, porque as

midias sociais também sao uma plataforma digital, né.

Entado, pra comecar, vamos falar sobre o uso de tecnologias digitais. Se isso
mudou a sua abordagem com a arte de alguma forma, e se sim, de que
maneira? A ideia aqui é que vocé descrevesse um pouco qual que é o papel
das plataformas digitais ou das tecnologias na sua pratica artistica ou

expositiva.

4 Disponivel em: <https://conferenciaweb.rnp.br/>.

%0 As entrevistas foram realizadas por videochamada, com gravacdo previamente autorizada
pelas entrevistadas. Em respeito ao direito a privacidade, os videos nao serdo disponibilizados na
integra; apenas a transcricdo do audio estd incluida neste apéndice, conforme consentimento
concedido. A transcricao contempla exclusivamente trechos relevantes ao roteiro de perguntas da
pesquisa de mestrado. Comentarios de cunho pessoal ou profissional e outras falas expressamente
solicitadas para permanecerem em off (partes da conversa indicadas como néo publicaveis) foram
suprimidos. Conversas paralelas — como intera¢des das entrevistadas ou da entrevistadora com outras
pessoas presentes no ambiente doméstico — também nao foram transcritas.
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00:09:35 Artista-curadora - Mari Nagem:

Eu acho importante diferenciar midias sociais e sites exclusivos, por
exemplo. Essa distincdo envolve questoes de linguagem social e até
econbmicas. A minha relacdo com as midias sociais (digitais) e os sites
exclusivos sao completamente diferentes. Justamente pelo o que expliquei

sobre as questoes de linguagem.

O Instagram, por exemplo, tem sua propria légica de funcionamento,
baseada em algoritmos que direcionam publicacoes de forma que nem
sempre escolhemos ou concordamos. Isso traz também efeitos psiquicos
desse tipo de relacionamento, muitas vezes prejudiciais: a dificuldade de
foco, a convivéncia de contetidos de naturezas muito distintas em um mesmo
espaco — como uma foto de alguém na praia, uma tragédia e uma obra de

arte. Isso é problematico.

Na minha pratica, de uns tempos pra ca, passei a usar o Instagram apenas
como portfélio. Divulgo alguns trabalhos, mas ndao mostro todas as etapas do
processo, porque nao acho que seja necessario parar o fluxo criativo para
produzir conteido para a rede. Uso a plataforma exclusivamente para
apresentar projetos, sem aspectos pessoais. Considero também uma questao
de saude mental e produtividade. Nao é porque estou trabalhando em um
projeto que preciso mostrar todas as etapas do processo. Que preciso parar o

processo criativo pra tirar uma foto ou fazer um video.

Ja os sites exclusivos me permitem outra abordagem, é algo mais recente.
Passei a utiliza-los como plataformas de publicacdo, documentacao e
reflexdo. Sempre trabalhei com a ideia de tecnologia, do artificial e do
sintético, especialmente na percepcao da imagem em movimento. Em 2016,
comecei a explorar mais profundamente as tecnologias e as midias digitais.

Entao esse interesse foi evoluindo ao longo do tempo.
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00:12:53 Artista-curadora - Mari Nagem:

Eu acho que um dos primeiros projetos foi o Happy, o “aplicativo da
felicidade”. A ideia inicial era criar um dispositivo fisico com um chip que
medisse niveis de serotonina, mas era inviavel financeiramente. Eu até ja
pensei em buscar retomar esse ponto de partida, mas ainda nao sei se € mais
viavel atualmente. Mais tarde, em parceria com uma pessoa que €
neurocientista e programador, conversando sobre um sistema de
reconhecimento de emocodes e, depois, eu fui pesquisar a respeito; entao
desenvolvemos uma versao digital baseada nesse reconhecimento de
emocoes. Sou uma artista que trabalha com tecnologia, mas ndo programo. E
também uma questao de administracdo de tempo. Entendo o basico, gosto de
dialogar com programadores, mas prefiro me dedicar as instalacoes, as
praticas artisticas em varios tipos de media e, por isso, € gosto de buscar
parcerias técnicas: com programadores, com arquitetos, com dramaturgos.
Sao pessoas especialistas naquela area. Até porque esse processo de

colaboracao traz riqueza ao trabalho.

O Happy comecou em 2018 como uma aplicacao simples, que funcionava
apenas no meu computador, e acabei transformando em uma video-
performance de oito horas, o primeiro desdobramento do projeto. Depois
veio a pandemia [de Covid-19], que foi um marco. Eu ndo estava no Brasil e
passei quase um més tentando voltar, a medida que as fronteiras fechavam.
Quando cheguei no Brasil, percebi que ficariamos isolados por muito tempo
e propus, junto com uma amiga, criar uma residéncia online. Em margo de
2020 isso ainda era raro. Eu nunca tinha ouvido falar de residéncia artistica
online. Entao, fizemos uma chamada nas redes sociais e apareceram oito
participantes de varias areas: biélogos, programadores, escritores. Passamos

trés meses em encontros intensos, discutindo como transpor linguagens do

5! Disponivel em: <https://marinagem.com/the-happy-app/>.
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fisico para o digital. Questionavamos, por exemplo, por que mimetizar salas
de exposicao em sites, em vez de explorar linguagens préprias do meio

digital.

Como cofundadora (cocriadora), acabei atuando também como curadora.
Entao como curadora-artista, o meu projeto foi o Notas do Curador®’, uma
publicagao generativa que surgiu dessas reflexoes. A ideia era pensar com
cada artista como sua proposta se apresentaria no espaco virtual, ndo apenas
como transposicao do fisico, mas como linguagem autéonoma. No fim,

realizamos apenas a exposicao online, pois a pandemia continuou.

Esse processo foi decisivo para mim, porque me fez pensar de forma mais
critica sobre o digital e suas linguagens. Durante a pandemia, eu lembro que
alguns dos meus programas era visitar exposicoes online, mas também
acompanhei também iniciativas como a SP-Arte online®. Muitas eram
apenas reproducoes de galerias fisicas em 3D, com paredes e quadros
virtuais, um modelo que me cansava rapidamente. Senti cada vez mais a
necessidade do fisico, mas também percebi a importancia de experimentar
novas formas digitais. Felizmente, eu tinha um ateli€é com espaco, onde

continuei produzindo enquanto refletia sobre esses caminhos.
00:19:27 Artista-curadora - Mari Nagem:

Entdo, ao mesmo tempo que eu estava naquele projeto digital, também
estava pensando e projetando praticas artisticas para o ambiente fisico. E
nesse contexto que eu criei a instalacdo The Splash®%. N&o sei se vocé viu [no
site]. E aquela com a parede azul e com um trampolim. Estd na categoria agua,

Nno meu site.

52 Disponivel em: <https://marinagem.com/curators-notes/>.
53 Disponivel em: <https://www.sp-arte.com/>.

% Disponivel em: <https://marinagem.com/the-splash/>.
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E esse trabalho® [The Splash] é fisico, ele foi pensando para apresentagdo no
espaco fisico. Mas ele tem um conceito voltado para o virtual. E uma parede
pintada de azul, ou uma tela 2D. E como se vocé desse um mergulho. Na época
eu estava participando dessa residéncia que criamos, e estavamos discutindo
sobre o virtual. O livro O que é o Virtual, de Pierre Lévy, foi muito importante
para mim, porque ele mostra que nao devemos opor real e virtual, mas
entendé-los como duas realidades diferentes e, ao mesmo tempo,
compartilhadas. Eu estava produzindo projetos nesse contexto, desenhando
e testando no atelié, sempre nesse espacgo entre o fisico e o digital. Nao sei se

respondi exatamente a sua pergunta, as vezes falo demais.
00:21:49 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Vocé acabou respondendo, sim. A pergunta seguinte era justamente como
vocé usa as plataformas digitais para criar ou exibir seu trabalho. Vocé ja
falou um pouco disso, sobre as diferencas entre as linguagens. Mas poderia

compartilhar um exemplo especifico?
00:22:29 Artista-curadora - Mari Nagem:

Tenho muitos trabalhos nesse sentido. Eu ja comentei sobre o The Splash,
mas tem outros. Tem um que existe apenas no digital e ainda esta em
andamento. Esse projeto traz justamente essa reflexao sobre presenca e
deslocamento no ambiente virtual. Eu sempre penso nesse intercambio

entre fisico e digital. Um exemplo é o Cordiais®®, que surgiu apds aquelas

5 The Splash (2020) é uma instalacdo composta por concreto, madeira, tinta acrilica e luz, com
dimensées variaveis. Segundo o site da artista (2020), o trabalho propde uma reflexdo sobre a
virtualizacdo a partir da metafora do mergulho: um estado em que corpo, tempo e espaco se
transformam em fluxos instaveis e mutaveis. O azul, associado a agua, e o trampolim evocam tanto a
experiéncia fisica do salto quanto a imersao em um ambiente de fronteiras indefinidas, sugerindo o
virtual como outra forma de presenca (Nagem, 2020).

% Cordiais (2021a) é um site interativo que combina imagens de arquivo, pinturas de dados,
reconhecimento facial e software personalizado. Segundo o site da artista (2021b), a obra cria um banco
de dados online que relaciona retratos histéricos de mulheres brasileiras com as emocoes detectadas
por um algoritmo — felicidade, surpresa, tristeza, desgosto, raiva e medo. Esses resultados sao
traduzidos em composicOes visuais abstratas, onde blocos de cores representam a intensidade das
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discussoes da residéncia. Esse trabalho®” nasceu em meio a reflexoes sobre

género e tecnologia, e acabou se expandindo.

Entdo eu ganhei o Prémio Marcantonio Vilaca em 2021 para desenvolver um
trabalho digital, mas no processo percebi que ele precisava de uma
manifestacao fisica também. Para mim, a presenca é essencial: estou aqui
com Vocé, sentada, tocando objetos, sentindo cheiros. Essa materialidade
também faz parte da experiéncia. Entao o projeto ganhou um desdobramento
fisico, apresentado em exposicao. As fotos estao disponiveis no meusite. Esse
trabalho teve varias versdes em diferentes lugares e acabou se

transformando a cada contexto.

Uma coisa que considero importante no universo digital é que ele funciona,
muitas vezes, como uma ferramenta. Nem sempre essas ferramentas estao
no site como um trabalho final. Muitas vezes, trabalho com o Tiago, um
programador parceiro em diversos projetos. Eu digo o que gostaria de fazer,
e ele cria um website ou um software customizado, que acaba se tornando
uma ferramenta para eu desenvolver e pensar os trabalhos. O projeto
Cordiais foi feito assim. Primeiro, ele criou a programacao que media
emocoes, e depois pensamos em como isso seria visualizado. Eu podia
escolher: nao queria quadrado, queria retangulo, mudava cor, formato...
Assim, a ferramenta se transformava em um espaco de experimentacao.

Muitas vezes, sinto que isso também resulta em uma espécie de publicacao.

Meu trabalho tem muito de pesquisa. Eu ndo sou uma académica classica,
mas gosto de explorar a questao da linguagem. Entao, penso: “acho que vou

fazer uma publicacao”. Se estou falando sobre universo digital e tecnologia,

emocodes em proporc¢do ao tamanho original das pinturas. Ao transformar medicoes algoritmicas em
pintura de dados, o trabalho ironiza e expoe os mecanismos de vigilancia e poder do capitalismo digital,
tornando-os visiveis e palpaveis. Vencedor do Prémio Marcantonio Vilaca 2021, o projeto foi
desenvolvido em colaboragdo com Thiago Hersan (Nagem, 2021b).

%7 Disponivel em: <https://marinagem.com/cordiais/>.



275

procuro entender como isso se manifesta nesse mesmo universo. Houve
uma época em que existiam — e ainda existem — aquelas revistas digitais, em

que vocé passa as paginas virtualmente.

Entdo, eu ndo quero mimetizar o fisico. Quero fazer algo que funcione de
acordo com a navegacao e a linguagem do digital, com o tempo e tudo mais.
O site do Cordiais, para mim, tem a funcao de ser tanto um resultado de
pesquisa quanto uma forma de dar acessibilidade ao trabalho, permitindo
que qualquer pessoa, em qualquer lugar do mundo, possa vé-lo. Ao mesmo
tempo, pelo fato de ser interativo, ele possibilita que as pessoas tirem suas
préprias conclusoes a partir da pesquisa, interajam e experimentem. Ele, por
si s6, é também um trabalho. Mas, quando penso no espaco fisico, penso no

meu corpo nesse espaco. E ai ndo quero ficar restrita a um touch screen.

Para as pinturas, eu trabalho o corpo do publico: para onde ele vai, para onde
olha, o que é aquela informacao embaixo. Isso pode ser a porcentagem, a cor
do pigmento, mas também qual pigmento e qual a textura desse pigmento.

Enfim, eu me volto para o material.
00:27:07 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

E muito legal tentar perceber, ainda que ndo completamente, 0 seu processo
criativo, o seu processo artistico. Acho isso muito interessante. Mas quando
vocé me fala, ndo é apenas uma ferramenta, € quase como se dissesse: “olha,

”

é um pincel, esta vendo? S6 que eu uso esse pincel nesse sentido [sic]

O interessante da conversa é isso: vocé ja vai respondendo as perguntas
seguintes. A questao seria sobre como vocé acredita que as tecnologias
podem oferecer novas oportunidades na apresentacao e exposicao das obras
de arte. Vocé ja falou um pouco sobre isso, mas, s6 para constar, gostaria que
comentasse também sobre os beneficios e os desafios que a incorporacao da

tecnologia traz.
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00:28:45 Artista-curadora - Mari Nagem:

Eu acho que, no meu caso, um dos desafios é técnico. A programacao é uma
linguagem, como qualquer outra. Assim como juntamos letras para formar
palavras em portugués ou em inglés, a programacao também é uma
linguagem — mas é uma que eu nao domino. Ao mesmo tempo, ela oferece

infinitas possibilidades.

Outro desafio técnico € que, as vezes, queremos realizar coisas que se tornam
extremamente pesadas. E ai penso: quem, na populacdao mundial, tem acesso
a internet em alta velocidade ou a um computador potente que rode isso?
Claro que essas mudancas estdo acontecendo rapidamente, mas, mesmo
assim, acredito que apenas uma minoria tem acesso a computadores de
ponta e a conexoes muito rapidas. Por isso, nos meus projetos, tento sempre
fazé-losleves, para que rodem em diferentes computadores de maneira mais

fluida. Esse € um desafio que converso bastante com os programadores.

Quando a ferramenta € s6 para meu uso, é uma coisa. Mas quando € algo
como o Cordiais, por exemplo, lidamos com centenas de imagens, pinturas
digitalizadas, textos, e ha muita pressdo. Surge a questao: o algoritmo vai

rodar ao vivo ou ja estara processado? Pensar nisso é fundamental.

Existe também o desafio da linguagem visual. Muito do que conhecemos
ainda mimetiza o mundo fisico ou é inspirado nas grandes corporagoes, na
publicidade. A questao é: como quebrar isso e, a0 mesmo tempo, manter
legibilidade, fluidez e interesse? Essa é outra dificuldade — como segurar a
atencao de uma pessoa diante da tela sem que seja apenas por meio de um
joguinho. As vezes penso: serd que insiro algum elemento de gamificacdo
nessa publicacao para atrair uma geracao? Pode ser. E ai entram também as

vantagens.



277
00:31:36 Artista-curadora - Mari Nagem:

No sentido da acessibilidade, existe essa vantagem. Apesar de também ser
um desafio — pela questao técnica, da velocidade da internet e da poténcia
dos computadores —, o trabalho pode ser acessado no mundo inteiro.
Pessoas que nao viram a exposicao, mas querem conhecer o trabalho, em vez
de apenas verem fotos da exposicao, podem acessar uma versao feita

especificamente para isso.

Nao sei se é preciso pensar em termos de “vantagem” ou ndo, mas no meio
digital é possivel fazer muito em pouco tempo. Colocar um site no ar costuma
ser muito mais rapido do que pendurar um quadro na parede, 50 quadros ou

mesmo montar uma instalacgao.

00:32:26 Entrevistadora - Thaissa Dillj:

Sim. Uma vantagem financeira também, uma questao econémica.
00:32:30 Artista-curadora - Mari Nagem:

Sim, claro. Mas é diferente, sabe? Acho dificil pensar dessa forma, porque
para mim sao linguagens diferentes, entdo as experiéncias também serao

diferentes. Uma nao exclui a outra.

Claro que é muito mais barato. Conseguimos colocar uma exposicao online
no ar porque tinhamos um amigo programador, mas o tempo e o
envolvimento de cada um foram grandes, com recursos proprios. Isso
também depende do projeto que vocé vai realizar, do que precisa e da

maneira como quer que ele seja feito.
00:33:12 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

E sobre o alcance, vocé também pensa um pouco sobre isso? Quando vocé usa

o digital?
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E ai, vamos ser um pouco futuristicos? Pensando no futuro, vocé diria que
enxerga alguma tendéncia para os proximos anos? Lembro que, no meu
trabalho de graduacao, tudo era voltado para o digital e o virtual. Com a
pandemia [de Covid-19], houve um boom nesse sentido, mas depois as
pessoas voltaram a vida “normal”. Gostaria de saber como vocé vé isso daqui

para frente.
00:34:23 Artista-curadora - Mari Nagem:

Concordo com vocé. Durante a pandemia, eu também achava que isso se
tornaria um padrao. Eu vejo um futuro que gostaria e, talvez por isso, busco
desenvolver projetos com desdobramentos digitais. Pensando nessa
linguagem, as vezes penso: “por que alguém fez assim?” — porque nem
sempre consigo perceber, eisso faz sentido. Nao é todo o trabalho que precisa

disso, mas algumas publicacdes digitais tém seu lugar.

Eu nao sou uma pessoa de jogos, nao fico vidrada em 3D, e alguns trabalhos
de arte em realidade virtual me causam vertigem. Sao poucos que considero
experiéncias realmente incriveis. Por isso, acredito que a tecnologia sera
apenas mais uma maneira, assim como ao longo da histéria da arte novas

linguagens e ferramentas foram incorporadas.

Na histéria da arte, primeiro houve a pintura, depois a escultura, e mais tarde
a instalacao passou a fazer parte do sistema artistico. A tecnologia digital
pode ser vista como mais uma categoria nesse sentido, especialmente
pensando em obras e exposicoes. Apés a pandemia, fui convidada para
participar de algumas exposicoes online, mas percebi que, se isso
demandava muito de mim, ndo tinha tanto interesse. Perguntei-me: sera que
as pessoas ainda olham essas exposi¢oes fora de um contexto de estudo ou

académico?

Se as pessoas, como eu fazia durante a pandemia, sentarem em casa em um

sabado a tarde ou a noite para visitar uma exposicao online, sinto que isso se
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consolida como pratica. Tenho participado de muitos workshops online
voltados a arte, e vejo que isso esta se estabelecendo. E muito interessante,
porque oferece inUmeras possibilidades e alcance. Por qué? Porque, no
mercado de arte, o digital facilitou muito as coisas. Muitos colecionadores

nem precisam ir as galerias ou as exposicoes presenciais.
00:38:40 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

A préxima pergunta é: vocé percebe alguma expectativa do publico em
relacdo a experiéncia artistica? Essa expectativa mudou com o avango das
tecnologias digitais, especialmente ap6s a pandemia? O publico tem uma

visdo diferente agora?
00:39:08 Artista-curadora - Mari Nagem:

Acho que isso nao mudou apenas nas artes, mas em qualquer experiéncia
humana. Hoje, a relacio com as midias sociais — especialmente as
comerciais — transformou a forma como vivenciamos experiéncias. Toda
experiéncia hoje tem outro tempo, outra estética e muitas vezes outra
necessidade. Muitas delas sao voltadas para registrar algo em foto e
compartilhar com o mundo, e nao pela experiéncia em si. Para mim, essa é a
principal diferenca. Nao sei se isso surgiulogo ap6s a pandemia, mas acredito
que ela acelerou o processo. Isso se aplica tanto a arte quanto a viagens, por

exemplo.

00:40:15 Entrevistadora - Thaissa Dilly:
E. Também o apelo comercial, talvez.
00:40:18 Artista-curadora - Mari Nagem:

Sim, eu sinto isso. E uma mudanca que percebo hoje em relacéo as feiras de
arte. O mercado tomou uma proporcao quase institucional. Se isso € bom ou

ruim, ja é outra discussao. Mas o que sinto é que as feiras de arte hoje sao
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verdadeiros eventos artisticos — quase como aberturas de exposicoes. Nao
sdao mais voltadas apenas para colecionadores. Elas tomaram essa nova

proporcao.

Além disso, vivemos um momento de crise financeira mundial, e o mercado
tem apoiado fortemente as instituicoes e suas relacdes. Quem esta no
entorno dessas instituicoes — como os colecionadores — acaba apoiando
determinados artistas. Essa relacdo se tornou muito mais direta,
promovendo uma espécie de institucionalizacdo da critica ao préprio
sistema. Talvez isso venha de antes da pandemia, mas agora esse movimento

esta muito mais forte, mais presente.
00:41:39 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Nas suas exposicoes, vocé percebeu alguma reagao especifica do publico?
Sejaemrelacao a forma como vocé apresentou, ou pelo fato de a obra ter sido

feita com o auxilio da tecnologia?
00:41:53 Artista-curadora - Mari Nagem:

Super, assim, é uma coisa que eu tenho percebido. A primeira vez que notei
isso foi em um projeto chamado A Casa da Felicidade. Nao sei se vocé chegou

aver — ele esta na categoria "Sol" do site.

A Shiawase no Ie*® (que significa "Casa da Felicidade" em japonés) é um cubo
amarelo-fluor. Dentro dele, hd um termdémetro customizado que mantém a
temperatura entre 13,5°C e 14 °C. Nesse ambiente, ha um resumo de um
artigo japonés que afirma que a felicidade é maximizada a 13 °C. As pessoas
entram nesse cubo amarelo, acreditando que ali esta a "Casa da Felicidade".
Mas, ao entrar, se deparam com um espaco branco, asséptico, com esse artigo

fixado e o ar-condicionado mantendo a temperatura constante. Esse

58 Disponivel em: <https://marinagem.com/the-happiness-house/>.
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trabalho foi realizado em 2018, logo apds o projeto do aplicativo da felicidade,
e foi exibido numa exposicao do Sao Paulo Fashion Week, junto com outras

18 instalacdes de grande porte.

As pessoas chegavam, viam a parede amarela e tiravam muitas selfies e fotos
— o cubo acabou virando uma espécie de fundo para fotografias. Lembro que
fiquei 14 observando, também atuando como curadora no projeto, e achei
muito curioso: muita gente nem entrava na "Casa da Felicidade". Paravam
apenas do lado de fora para tirar fotos com o fundo amarelo, especialmente
quem estava “‘combinando” com aquela cor — um amarelo-flior que uso

bastante nas minhas obras.

Isso me fez refletir bastante. Eu ja vinha pensando em outro projeto, que
acabou se tornando A Floresta®, esse trabalho aqui. Ele é basicamente um
fundo verde — um green screen — com holofotes. Quando vocé se aproxima,
percebe que ha um buraco na parede que revela o jardim do shopping,
localizado atras da galeria. Ha muitos conceitos nesse trabalho — que vocé
pode ver melhor no site —, mas um deles é justamente a ideia do holofote
criando um cenario, um set de filmagem ou fotografia. A pergunta que fica é:
as pessoas vao até o trabalho para olhar o buraco, para ver o que esta além, ou

vao apenas parar na frente para se fotografar?

Existe esse jogo entre ver e ser visto. Tenho achado interessante pensar sobre
como os trabalhos podem ser percebidos de formas diferentes com o tempo,
dependendo do olhar de cada um. Sempre que posso, observo como o publico
interage, o que fotografam, como leem o trabalho. Nao tenho
necessariamente o interesse de tornar minha obra “instagramavel’, mas

acredito que, de certa forma — pelas cores, pelos elementos que uso — ela

% Disponivel em: <https://marinagem.com/the-forest/>.
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acaba sendo. Isso ndo é o objetivo, mas acho interessante levantar esse

questionamento.
00:46:23 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

A proxima pergunta é: como vocé planeja e organiza a incorporacao da
tecnologia em uma instalacao de arte ou em uma exposicao? Vocé busca
algum equilibrio entre a tecnologia e outros elementos? Como Vocé se

organiza nessa articulacao?
00:46:56 Artista-curadora - Mari Nagem:

Sim, para mim, é como uma espécie de balanca. Eu diria que tenho trés
grandes pilares. Fisico e digital, e eu vou alternando entre esses dois, jogando
com essa balanca. O natural e o sintético, o artificial; sempre busco esse
contraste. E o racional e intuitivo. Esse € um processo que também busco

equilibrar.

Nao que o resultado final de todos os meus trabalhos traga esses trés
elementos de forma clara e evidente, mas dentro do processo, sao sempre
essas forcas que estou trabalhando. As vezes busco o equilibrio, outras vezes
o desequilibrio. Mas muitas vezes tento encontrar esse equilibrio por meio de
outras formas de percepcao ou visuais. Esse é o lugar onde acredito que a
gente navega. Esses elementos ndo sao necessariamente antagonicos; eles

coexistem. No mundo atual, isso se torna ainda mais evidente.

E sobre o futuro, acho que estamos vivendo uma grande crise — climatica,
social, economica e até existencial. Mas acredito que um futuro possivel
envolve essa unido entre o conhecimento ancestral, biologico, aprender com
a natureza, e, a0 mesmo tempo, entender até onde ja avancamos com a
tecnologia. Muitas vezes se pensa que a inteligéncia artificial ou as
tecnologias vao acabar com o mundo, mas elas também podem ser usadas

para aprender com processos naturais.
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Por exemplo, existem micro sensores usados no processo migratério dos
passaros, que podemos aplicar para entender melhor a crise climatica. A
ideia seria usar essas duas tecnologias: a tecnologia do presente e do futuro,
junto com a tecnologia do passado, para ajudar a entender o presente e

encontrar formas de viver de maneira harmonica.
00:50:04 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Estou adorando nossa conversa! Bom, vocé ja mencionou um pouco sobre os
aspectos técnicos e logisticos envolvidos na implementacao de tecnologia
em uma exposicao ou obra de arte. Vocé falou sobre buscar parcerias, né? De
certa forma, ja respondeu essa pergunta. Mas, se quiser acrescentar algo,

fique a vontade. Caso contrario, podemos seguir para a préxima.
00:50:33 Artista-curadora - Mari Nagem:

Sim, lembrei de algo importante. O que aconteceu recentemente é que,
embora eu busque parcerias, sempre tento entender o lado da parceria. Eu
procuro compreender o processo como um todo. Por exemplo, no meu tltimo
trabalho, que nao sei se vocé chegou a ver, ele envolve motores com paus de
chuva girando. Tento entender todos os componentes, como funcionam e por
que funcionam dessa forma. Isso me ajuda a fazer escolhas conceituais e

estéticas.

Por exemplo, eu quero que o motor seja invisivel, mas ai me pergunto: qual o
peso disso? Como isso funciona na pratica? Sao questdoes como essas que

guiam as minhas decisoes.

Além disso, esse conhecimento é importante para os outros projetos que se
desdobram a partir disso. Também por uma questao de autonomia, por
exemplo, eu montei a instalacdo mesmo quando a pessoa que fez o projeto
comigo nao estava presente. E, por isso, precisei criar um manual técnico

para que ele pudesse ser remontado.
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Portanto, sempre tento entender as técnicas e tecnologias envolvidas, pois s6
assim as escolhas podem ser feitas de forma conjunta. A ideia nao é que
alguém simplesmente diga: “Vou usar um tubo de LED porque gosto dele”,
sem entender o impacto ou a funcionalidade desse tubo dentro do projeto,

sabe? Nao é uma escolha aleatéria; é uma decisao pensada.
00:52:21 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

O proximo tema é sobre como o meu trabalho aborda a participacao
feminina, o empoderamento das mulheres, especialmente no contexto das
tecnologias. A préxima sessao de perguntas sera mais focada nesse tema: o

feminino e as tecnologias.

Entdo, para encerrarmos a questao das plataformas, se vocé quiser
acrescentar algo, fique a vontade. Se, mais tarde, durante o préximo tema,
lembrar de algo relacionado e quiser falar, também pode. Nao tem problema,

ok?

00:53:04 Artista-curadora - Mari Nagem:
Certo.

00:53:16 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Sobre a questao da participacao das mulheres, como vocé vé as tecnologias
sendo utilizadas para promover o empoderamento feminino? Podemos
abordar isso tanto nas artes quanto na sociedade em geral. Acho que seria
interessante comecar falando de forma mais ampla e, depois, ir

aprofundando.
00:53:41 Artista-curadora - Mari Nagem:

Eu acredito que, em todas as areas, tem se buscado o reconhecimento e a
valorizacdo da mulher. No entanto, esse reconhecimento ainda 6§,

infelizmente, muito limitado. Em muitas areas, a tecnologia e o
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desenvolvimento tecnoloégico sao vistos e divulgados como sendo
majoritariamente masculinos. Os grandes donos de empresas de tecnologia,
por exemplo, sao todos homens brancos. Acho que ainda temos um longo

caminho a percorrer.

Também existe um papel que cada um de nés tenta cumprir — por exemplo,
nas parcerias e nas escolhas de quem convidar para trabalhar. Ja percebi que,
muitas vezes, eu gostaria de trabalhar com uma mulher, mas acabo
chamando um homem porque sei que ele tem mais condi¢des de realizar o
projeto, especialmente quando o orcamento é apertado. Isso é complicado,
porque nao quero ser forcada a fazer essas escolhas por uma questao de

recursos, mas acaba acontecendo.

Como mulher, sempre houve essa expectativa de que eu falasse sobre
questdes femininas, principalmente no inicio da minha carreira. Houve uma
época em que eu era questionada: "Vocé nao fala sobre mulheres?" E para
mim, ja bastava ser mulher. O simples fato de estar aqui, produzindo,
enfrentando e quebrando as barreiras impostas as mulheres, ja era uma
resisténcia. As pessoas nao esperam isso de mim. Mas, apesar disso, tenho a
capacidade derealizar meu trabalho sozinha, de tomar decisoes, de lidar com

as coisas e minha postura.

Portanto, o fato de ser mulher e enfrentar ativamente essas dificuldades é
uma questao importante, mas meu trabalho nunca foi sobre isso
especificamente. Claro, alguns projetos, como o "Cordiais", acabaram
refletindo essas questoes, pois estavam diretamente ligados a momentos do
mundo em que vivemos. Esse trabalho, por exemplo, surgiu em 2021, durante
a pandemia, quando comecei a ler sobre o termo "Smart Wives". "Smart
Wives" é um conceito criado para se referir as assistentes virtuais, como a
Siri. Vocé ja leu sobre isso? O termo fala sobre o fato de assistentes virtuais
serem nomeadas e possuirem vozes femininas. Isso € uma questdo de

género, porque o simples fato de dar uma identidade feminina a essas



286

tecnologias levanta um debate importante. Hd um livro muito bom sobre isso,

e posso indicar se vocé quiser.

Ja comeco a pensar sobre isso, e inclusive, na época, vi um trabalho de uma
startup que estava tentando criar uma voz ndo binaria para assistentes
virtuais. Achei essa proposta incrivel, porque estava muito alinhada com o
meu universo. Durante esse processo, eu até fiz alguns desenhos. E foi num
desses momentos de reflexdo que o projeto "Cordiais" também surgiu.
Durante a pandemia, eu acabei esquecendo de mencionar outro projeto. Fiz
um trabalho com uma amiga chamado "Cripto Nudes". Nao sei se esta no site
dela, mas nao esta no meu, por uma série de razoes. Esse projeto comecou
antes de 2019 e foi baseado na ideia de trabalhar com corpos ndo normativos.
A proposta era pegar cerca de 1000 imagens de filmes pornos e de corpos nus
de mulheres na midia, especialmente em cinema e TV, e usar machine

learning para gerar novos corpos.

Esses corpos, embora muitas vezes reconheciveis como femininos, eram
distorcidos de formas inesperadas. A ideia era promover uma certa
normalizacdo dos diferentes tipos de corpos. Esse tema, de alguma forma,
acaba aparecendo no meu trabalho, simplesmente por eu ser um corpo
feminino. Nao é o tema principal, mas esta implicitamente presente,

especialmente em alguns projetos, como "Cripto Nudes" e "Cordiais".

O "Cripto Nudes", por exemplo, foi exibido em uma exposicao de NFTs.
Quando surgiu essa tecnologia nova, eu quis entender e explorar, sem saber
se seria algo que se tornaria um trabalho, mas com o objetivo de pensar
criticamente. As vezes, temos uma reacdo de repudio a uma nova tecnologia,
mas eu tento adotar uma postura mais curiosa: "Deixe-me entender antes de
formaruma opinido." Muitas vezes, ainda nao tenho respostas, mas o objetivo

é nao rejeitar nem idolatrar algo de antemao.

Depois veio o "Cordiais", um trabalho que comecou com a proposta digital. A

ideia inicial de financiamento foi para desenvolver uma proposta digital, e eu
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pensei: "Vamos pegar esses trabalhos que ja estao digitalizados dentro de
uma colecao brasileira?" A questao era: esses trabalhos sao os mais vistos,
pois estdo no Google Arts & Culture. Entdo, a pergunta era: quem esta
representado nessas pinturas? Quais mulheres estao ali, e como podemos

abordar essa representacao no contexto atual?
01:01:54 Artista-curadora - Mari Nagem:

E foi curioso, porque ja havia essa questao do algoritmo de reconhecimento
de emocoes, que tem uma postura bem interessante. Eu amo e odeio ao
mesmo tempo. Ele é incrivel como conceito, baseado em um estudo dos anos
70 de um psicélogo que analisava os musculos faciais, mas, a0 mesmo tempo,
ele padroniza e cataloga emocoes de forma completamente subjetiva, sem

levar em conta as diferencas culturais nas representacoes das pessoas.

O que vocé vé de mim, na verdade, nao sou eu, mas uma representacao. Pode
até haver um delay de 0,01 segundo, e, mesmo assim, vocé nao consegue
sentir a temperatura ou o cheiro que estou sentindo ou compartilhando,
sabe? Foi isso que me levou a refletir sobre como interpretamos e
representamos um rosto, especialmente o rosto feminino. Esses algoritmos
de reconhecimento, quando foram estudados, muitas vezes usavam rostos
masculinos, além de um recorte racial especifico. Entdao, minha proposta foi
trazer esses sistemas para refletir sobre a posicdo da mulher no Brasil,
especialmente porque eu estava fora do pais na época, e refletindo também
sobre como o corpo brasileiro € subjetivado no exterior. Vocé, como esta fora,

em Portugal, talvez também tenha uma visao mais critica sobre isso.

Esse projeto aborda varias questoes: género, colonizacao, representacao. Eu
vejo também como uma forma interessante de as mulheres se sentirem
conectadas. Eu costumava dizer que essas pinturas foram minhas amigas por
muito tempo enquanto eu estava fora. Eu me reconhecia nelas. Lembro que
uma das primeiras pinturas fisicas que fiz foi aquela que representava o

maior indice de raiva. Eu me lembro bem da raiva, porque era um momento
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em que eu me sentia muito sensibilizada com o corpo feminino no exterior.
Essa sensacao foi muito forte para mim. Depois, passou, mas foi a primeira.
Eume lembro de passar o vermelho com forca, quase como um grito. Isso nao
esta no site, porque sao trabalhos que fazem parte da histéria do projeto, mas

nao necessariamente estao na versao final exposta.

No fundo, o projeto é sobre conexdo e unidade. Quando olho para essas
mulheres, vejo: "Estamos juntas!" Porque, no final, quem pintou essas figuras
foi um homem, que escolheu aquelas expressoes, aquelas roupas. Mas, em
vez de pensar nisso de maneira separada, o que precisamos é nos unir, ajudar

umas as outras.
01:05:43 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Isso. O meu trabalho aborda exatamente isso. A minha ideia é mostrar como
as mulheres estao se apropriando das tecnologias, tanto para produzir arte
quanto para divulgar seu trabalho. Por isso, estou conversando com
mulheres. O ponto de partida foi um trabalho sobre mulheres, mas que nao
necessariamente se limitava a mulheres falando sobre mulheres. Eu queria

mostrar isso: mulheres para mulheres. Sé para esclarecer esse ponto.

Enfim, a minha préxima pergunta é sobre os desafios, as dificuldades e até as
facilidades que a tecnologia pode ter trazido. Se é que houve alguma
facilidade. Como, enquanto mulher, vocé se apropria disso para se beneficiar,
seja pela visibilidade das plataformas ou de outra maneira? Vocé percebe
algum desafio institucional, ou as plataformas tém trazido mais liberdade?
Enfim, como vocé tem percebido isso na sua vida, ndo s6 como artista, mas

também como curadora?
01:07:11 Artista-curadora - Mari Nagem:

Pelo fato de ser mulher, percebo uma expectativa que sempre existiu, mas
que hoje é ainda mais enfatizada pelas redes sociais e pela midia comercial.

Essa expectativa fisica sempre esteve presente, desde a nossa infancia com
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revistas como a Capricho e a Atrevida, que ditavam como a mulher deveria
ser. Porém, com as midias sociais, esse pensamento foi amplificado a uma
velocidade absurda. Hoje, é sobre como a minha boca deve ser, como minha
testa deve parecer, como eu devo ser "mulher". Existe um discurso dentro de
um discurso, que se diz feminino, mas que ainda carrega essa pressao tanto

por parte dos homens quanto das mulheres.

Esse éum grande desafio, mas ndo necessariamente um desafio de producao.
Existe também um outro desafio, que é muito claro: a dificuldade de ser
ouvida. Isso pode ocorrer em uma parceria, dependendo das pessoas no
grupo ou nainstituicao. Acredito que isso aconteca com todos, mas para mim,
ainda é muito dificil de navegar, especialmente em posicoes de lideranca. A
questao de como cobrar, por exemplo. Sabemos que, mesmo com a mesma
formacao e na mesma posicao, um homem vai ganhar mais que uma mulher.
E a forma de negociar também ¢é diferente. Se eu sou direta e coloco meu
valor, posso ser vista como impositiva ou agressiva. Ja se um homem fala da

mesma maneira, ele é simplesmente assertivo.

Isso é muito dificil para mim, especialmente porque tenho um background
em producao cultural e gestao criativa. Eu tenho experiéncia trabalhando
nisso. Muitas vezes, adoto posturas diretas e claras, mas essas posturas sao
mal interpretadas, sendo vistas como intimidantes apenas por eu ser mulher.
Eu, sinceramente, nem gosto de ficar falando sobre essas coisas, mas é um

desafio que tenho enfrentado constantemente.
01:10:31 Entrevistadora - Thaissa Dillj:

Sim, eu compreendo. Uma das préximas questoes que eu gostaria de saber, €
se vocé acha que as plataformas digitais — ou as redes sociais — e o fato de
hoje em dia ser possivel construir um site, mesmo que exija algum
conhecimento técnico, facilitam a independéncia da artista mulher? Digo
"independéncia” no sentido de nao depender de uma instituicao, museu ou

galeria para se destacar. Apesar das barreiras que ainda existem, vocé
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acredita que uma curadora ou artista consegue se fazer visivel mais
facilmente hoje? Nao diria que é 'mais facil', ndo sei se entende o que quero

dizer?
01:11:47 Artista-curadora - Mari Nagem:

Mas eu acho que, sem duivida, é uma oportunidade. Eu nao gosto de afirmar
que a internet é totalmente democratica, mas é inegavel que ela oferece
muito mais acessibilidade e alcance. Uma mulher, por exemplo, que esta em
casa ou no seu atelié produzindo, hoje tem muito mais ferramentas para
dizer: "Estou aqui". Ela tem a capacidade de se mostrar e compartilhar seu
trabalho. E temos muitos exemplos disso, de mulheres que estao fazendo isso

de maneira incrivel, e eu admiro muito essas iniciativas.

Entdo, sim, sem duvida, a internet é uma maneira de criar visibilidade. Eu nao
sei se vocé conhece o projeto "Women on Wall", que busca criar plataformas
para a visibilidade feminina nas artes. Eu ja participei de um projeto
relacionado, que nao era apenas focado nas artes, mas em mulheres que
lideram projetos de midia independente. O projeto era principalmente para
jornalistas, mas fui selecionada como uma das artistas, pois meu projeto, um
podcast sobre educacao sexual, estava alinhado com a proposta, mesmo
sendo um projeto criativo fora do escopo das artes tradicionais. Isso nos leva
a refletir sobre as outras plataformas, além dos sites e midias digitais.
Existem, por exemplo, podcasts e canais em que mulheres estdo ganhando

protagonismo por forca propria.
01:14:29 Entrevistadora - Thaissa Dillj:

Sim. O podcast é uma plataforma que tem sido muito utilizada também.
Muitas pessoas ainda tém esse habito, que vem da radio, mas no formato do
podcast vocé pode ouvir enquanto esta fazendo outras atividades, como
lavando a louga ou realizando alguma tarefa manual. Nao exige muita

atencao e te permite continuar fazendo o que esta fazendo, sem perder o foco.
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Eu mesma, por exemplo, faco isso frequentemente. Enquanto estou
realizando uma tarefa manual que nao exige muita concentracao, sempre

coloco um podcast para ouvir.

A préxima pergunta talvez seja um pouco utopica, mas vou perguntar: como
o setor artistico pode se tornar mais inclusivo para as mulheres,
especialmente na interseccao entre arte e tecnologia? Minha pergunta é mais
no sentido de como as tecnologias, como vocé mencionou antes, permitem
que as mulheres se apropriem e se facam visiveis, mas especificamente no
contexto institucional da arte. Sabemos que ha toda a questao da
institucionalizacao e o questionamento de quem é considerado artista e para
quem a arte é destinada. Vocé acha que as tecnologias podem transformar
esse cenario artistico? Nao diria que popularizar, mas pensar em um longo
prazo, levando em conta a histéria da arte e os avancos que ja fizemos, como

podemos continuar a avancar nesse sentido nas artes?
01:16:52 Artista-curadora - Mari Nagem:

Assim, eu acredito que as tecnologias podem, sim, ter um impacto. Ja estao
transformando um pouco o cenario, mas nao sei exatamente de que maneira
isso vai se desenrolar no futuro. O principal ponto é que muitas mulheres,
devido ao alcance das midias digitais e a possibilidade de produgao proépria,
conseguem criar e tornar visivel o seu trabalho. Isso, por si s6, acaba sendo

um veiculo de expressao e visibilidade. Porém, entra uma questao complexa.

Além disso, vejo que as instituicoes usando o alcance das midias digitais
como um fator importante para sua popularidade e publicidade. Isso acaba
influenciando decisdes em juris, com a visibilidade online sendo um critério
para selecionar quem sera mostrado ou nao. Por exemplo, 'Ah, essa pessoa

tem mais visibilidade, entao preferimos ela do que a outra'. Isso ja acontece.

Por outro lado, também vemos artistas incriveis, especialmente mulheres,

que despontaram justamente por suas acoes online. Entao, ha esses dois
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lados. Nao consigo prever qual sera o futuro dessa relacao entre arte,
mulheres e plataformas digitais. Tento nao julgar ou fazer previsoes, porque

nao é algo que consiga afirmar com certeza.
01:19:21 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Falando sobre a questdao da inclusao digital, sabemos que existe toda uma
discussao sobre o acesso desigual as tecnologias, especialmente no Brasil,
onde as desigualdades sociais sao muito evidentes. A minha pesquisa é
focada no Brasil, e esses recortes de desigualdade sao bem visiveis,
especialmente quando falamos de acesso as tecnologias. Em relacao a
participagcao feminina nas artes, vocé percebe de alguma forma lacunas
significativas no acesso a recursos tecnolégicos por parte de artistas
mulheres? E, caso sim, quais estratégias ou iniciativas vocé acredita que

poderiam ajudar a mitigar esse problema?
01:20:15 Artista-curadora - Mari Nagem:

Bom, eu acho que essa pergunta é complexa. Grupos e unides de artistas
mulheres sdo de extrema importancia, pois contribuem para o
fortalecimento e atroca de conhecimentos. Além disso, a propria inclusao em
espacos majoritariamente masculinos também é uma maneira importante

de promover essa mudanca, trazendo uma certa generosidade e colaboracao.
01:20:59 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

E politicas publicas?

01:21:02 Artista-curadora - Mari Nagem:

Sim, sim, sempre. Acho que essa questao é de extrema importancia,
especialmente no Brasil, onde a questao racial é muito complexa. Talvez a
gente ainda esteja lidando com questoes urgentes, que sao diferentes, por

exemplo, das que se enfrentam em paises da Europa. Nao apenas raciais, mas
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também sociais. Entao, as politicas publicas sdao fundamentais. E é aqui que
entram outras categorias, como mulheres enquanto maes solo ou aquelas
que sofreram algum tipo de abuso... Sdo muitas camadas, e € por isso que as

politicas publicas precisam ser eficazes.

O que cabe a nos, € nos unirmos. Como eu disse antes, acho que muitas
mulheres, na maioria, cresceram com a ideia de que éramos rivais. Mas, na
verdade, precisamos entender que estamos todas juntas. Essa é uma reflexao
que nao vale sé para as mulheres, mas também para a relacao com a natureza
e com a tecnologia. E sobre aprender a respeitar as diferencas, a viver juntos.
Enfim, eu sei que fui um pouco abstrata, mas é uma questao dificil para mim

de elaborar.
01:23:22 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Sim, é isso. A gente vé que muitas vezes as plataformas digitais — seja redes
sociais, podcasts, sites, enfim — acabam amplificando as vozes,
principalmente das mulheres e de minorias. Mas, ao mesmo tempo, que elas
podem ser espacos de inclusdo também pode ser de silenciamento,
dependendo de como se da essa divisao. Existe, portanto, esse paradoxo.
Vocé percebe isso como um desafio na sua pratica artistica? Ou seja, essa
dinamica entre visibilidade e silenciamento? E, se sim, vocé tem alguma
ferramenta ou estratégia que utiliza para fortalecer sua voz ou, de alguma

forma, limitar essas questoes que podem surgir?

No caso do acesso as plataformas, existe alguma especifica ou algum
movimento ou grupo que te ajudou nesse processo? Poderia dar exemplos?
Ou vocé acredita que ha algo que poderia ser feito para ajudar outras

mulheres, especialmente nesse contexto?
01:25:09 Artista-curadora - Mari Nagem:

Sim, eu ja fiz parte de varios grupos de mulheres que se apoiam nas artes,

criei grupos e me inscrevi em plataformas direcionadas ou dirigidas por
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mulheres. Mas, bom, tem um tempo que nao faco curadoria, desde a
pandemia, na verdade. Decidi focar mais na minha pratica como artista. No
entanto, quando faco curadoria, tento sempre fazer um exercicio de inclusao.

Mas, no momento, nao tenho saberia dizer.
01:29:57 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Falando um pouco sobre as narrativas tradicionais da histéria da arte, vocé
acredita que o uso da tecnologia contribui de alguma forma para questionar
ou transformar esses padroes historiograficos? A minha pergunta é mais no
sentido de saber se vocé vé a tecnologia como uma ferramenta que, hoje, nos

permite recontar a historia.
01:30:47 Artista-curadora - Mari Nagem:

Eu acho que as histérias femininas ainda sdo muito pouco conhecidas pelo
publico em geral, tanto na histéria da arte quanto em outras areas. Muitas
mulheres artistas e designers nao tiveram protagonismo, simplesmente
porque a historia foi escrita por outras pessoas, geralmente de outro género.
Agora, nao consigo pensar em um nome especifico no momento, mas com
certeza ha varias. Sempre que vocé encontra alguém, um artista ou
pesquisador, que esta explorando essa questdo, vocé se depara com algo
como: "Nossa, essa artista € incrivel, mas ninguém conhece ela!" Existem
muitas producdes incriveis que, infelizmente, nao estdo registradas
historicamente ou nao fazem parte da narrativa oficial da histéria da arte ou

da histéria da arte e tecnologia.

Mas, como falei, ndo consigo lembrar de um nome agora, mas tenho certeza
de que existem muitas. E € justamente por isso que seria tao importante - e
ja esta acontecendo - comecar a reescrever essas historias. Ja temos alguns

exemplos, mas ainda ha muito a ser feito.
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01:34:24 Entrevistadora - Thaissa Dilly:
Claro! Eu compreendo.

Acredito que a inclusao de mais mulheres - tanto artistas quanto curadoras
- no ambiente digital e no fisico, impacta diretamente o cenario das artes.
Pelo menos, essa é a minha percepcao. Quanto mais mulheres eu conheco e
com as quais posso conversar, mais vejo o impacto disso. E talvez, se ndo fosse
pela tecnologia, eu nao tivesse tido a oportunidade de conversar com vocé,

por exemplo.

Entdo, a minha préxima pergunta é um pouco sobre isso: como vocé acredita
que as mulheres, ndo apenas pelo género, mas também pela historia e pela
luta que carregam, impactaram o mundo das artes e da cultura? Ou vocé nao
Vvé essa conexao? Enfim, talvez seja uma percepcao pessoal minha, mas

queria saber a sua visao sobre isso.
01:35:50 Artista-curadora - Mari Nagem:

Nao sei, mas assim, obviamente, ndés impactamos e movimentamos as coisas.
Eu acredito que de varias maneiras. Entdo, eu ja participei de algumas
experiéncias, exposicoes e eventos com curadoras, produtoras e artistas,
todas mulheres, e vivi experiéncias das mais variadas. Tive algumas em que
houve dificuldades, talvez porque as coisas ja estavam estabelecidas e, talvez,
pela forma direta com que eu me posiciono - por querer discutir
abertamente questdes como dinheiro, por exemplo. Mas, com outras
mulheres, foi incrivel, como se tivéssemos uma lista de prioridades bem
definida. Elas ja sabiam que precisavamos abordar as questoes de frente,
cuidar do trabalho, e ser cuidadosas no processo, porque sabemos que
historicamente as mulheres enfrentam desafios ao expor ou ao participar

ativamente do circuito artistico.

Entdo, até hoje, passei por esses dois tipos de experiéncia: as positivas e as

dificeis. Quando a experiéncia foi positiva, eu a celebro e agradeco, mas
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quando nao foi tao boa, tento entender, como mulher, o que podemos fazer
de diferente. Como mulheres que tém o mesmo objetivo, o de fortalecer as
artes e a presenca feminina no campo artistico e tecnolégico. Nao acredito
que haja um padrao de comportamento ou um Unico caminho para isso, pelo
menos nao na minha experiéncia. Passei por varias situacoes e, em todas,
busquei aprender. Acredito que o importante, para mim, é que, quando a
experiéncia é boa, deve ser elogiada, e quando nao é, devemos refletir sobre
como melhorar. E se fosse um grupo de homens, porque talvez nao teriamos
os mesmos espacos de acolhimento ou os mesmos tipos de desafios, a

dindmica seria outra, com certeza.
01:39:08 Entrevistadora - Thaissa Dillj:

Para finalizar, como podemos apoiar as novas geracoes de mulheres artistas
e curadoras? Existe algum movimento, grupo ou politica que vocé acredita
estar fazendo a diferenca atualmente? Algo que esteja acontecendo hoje e
que possa influenciar as geracoes futuras, tanto na educacdao quanto em

outros aspectos?
01:39:47 Artista-curadora - Mari Nagem:

Euvejo que existem alguns grupos hoje em dia, né? Como os de mulheres que
se unem para ter um atelié e construir um espaco de producao e realizacao
de trabalhos. Ha também mulheres artistas que, por exemplo, preferem
procurar assistentes mulheres ou buscam pessoas do sexo feminino para
realizar atividades educativas. Eu mesma, quando tenho essa oportunidade,
tento dar essa prioridade. Porém, é que nao tenho, no momento, um grupo ou

acao especifica para citar, mas posso mencionar uma experiéncia recente
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que talvez seja interessante. Nao sei se vocé conhece, mas tem um grupo

chamado NOS arte e ciéncia por mulheres®.

Elas estdo com uma exposicdo em S&o Paulo e outra no Rio de Janeiro. E um
grupo formado por curadoras e produtoras associadas a um estiidio. Eu estou
acompanhando o trabalho delas pelo Instagram, e acho muito interessante.
Embora eu ainda nao tenha conhecido nenhuma delas pessoalmente, s6 vi o
trabalho, elas foram muito atenciosas. E um projeto grande, com

financiamento tanto do estado quanto de fontes privadas.

E, sim, ha muitas produtoras artisticas que estao promovendo esse tipo de
iniciativa e priorizando a inclusao feminina, especialmente nas curadorias.
Eu também posso falar da minha experiéncia como latina morando fora.
Muitas vezes, busco me conectar com mulheres latinas no exterior. Por
exemplo, ao organizar uma exposicao, ndo € um grupo excludente, mas dou
prioridade a mulheres latinas para visitas de estidios, porque acredito que
esse é 0 nosso papel. Isso nao significa que outras pessoas nao possam fazer

parte, mas essa é uma forma de fortalecer nossa rede.

01:42:19 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Muito obrigada e desculpe ter delongado tanto o tempo da entrevista.
01:43:32 Artista-curadora - Mari Nagem:

Tudo bem. Obrigada pela conversa.

60 Disponivel em: <https://pacodasartes.org.br/exposicao/nos-arte-e-ciencia-por-mulheres/>.
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APENDICE E - Transcricio da Entrevista com Marcela Vieira

Pesquisa: Curadoria de Arte em Plataformas Digitais:
uma andlise sobre a participacdo feminina em
exposicoes virtuais entre 2021 e 2022

Entrevistadora/ Mestranda: Thaissa Dill§f

UFES - Universidade Federal do Espirito Santo Entrevistada: Marcela Vieira

Centrode Artes Data: 09/02/2025

PPGA - Programa de Pos-Graduagao em Artes Local: Plataforma ConferénciaWeb®!

Mestrado em Artes

TRANSCRICAO®?

00:00:42 Curadora - Marcela Vieira:
Se quiser, posso fazer uma apresentacao inicial.
00:00:54 Curadora - Marcela Vieira:

Eu sou cofundadora e curadora do site de arte chamado aarea®, lancado em
2017 como uma plataforma. Ela foi pensada assim desde o inicio, com esse
formato e essa missao de ser uma plataforma de apresentacao de trabalhos
artisticos feitos para a internet. A gente costuma convidar [os artistas] para
fazer os trabalhos [que serdo promovidos no aarea] e a gente geralmente

comissiona um trabalho novo. Convidando artistas que ndo necessariamente

¢ Disponivel em: <https://conferenciaweb.rnp.br/>.

62 As entrevistas foram realizadas por videochamada, com gravacdo previamente autorizada
pelas entrevistadas. Em respeito ao direito a privacidade, os videos nao serdo disponibilizados na
integra; apenas a transcricdo do audio estd incluida neste apéndice, conforme consentimento
concedido. A transcricao contempla exclusivamente trechos relevantes ao roteiro de perguntas da
pesquisa de mestrado. Comentarios de cunho pessoal ou profissional e outras falas expressamente
solicitadas para permanecerem em off (partes da conversa indicadas como néo publicaveis) foram
suprimidos. Conversas paralelas — como interac¢des das entrevistadas ou da entrevistadora com outras
pessoas presentes no ambiente doméstico — também nao foram transcritas.

&3 Disponivel em: <https://www.aarea.co/site/>.
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tem algum contato com uma producao de arte digital ou usando alguma

forma de tecnologia.

Isso pra gente € bastante interessante, porque a gente confronta essa pessoa.
Com o desafio, ela normalmente nao esta sendo guiada pela tecnologia, mas
pelo conceito artistico. Nem eu, nem a Livia [Benedetti], que é a minha
parceira no projeto.. a gente ndo € programadora, ndés atuamos como
“curadoras barra produtoras” [sic], porque fazemos um pouco de tudo no
projeto. Mas a gente tem um super programador que esta desde o inicio do
projeto, o Adriano [Ferrari]. Ele que resolve todas as questoes, os problemas

técnicos e faz essa “adaptacao” da ideia pro ambiente virtual.
00:02:13 Curadora - Marcela Vieira:

Entado, geralmente a gente convida um artista ou uma artista. E 90% deles nao
necessariamente sabe que eles vao apresentar o que ou o que vao produzir. A
gente comec¢a com uma longa conversa que pode durar anos, pode durar
meses, pode durar semanas ou muito rapido. Enfim, quando a gente encontra
0 que quer apresentar no aarea, chamamos o nosso programador [para dar o
apoio técnico necessério]. E nesse momento que chamamos o Adriano
[Ferrari] pra resolver a questdo tecnologica e para conversar sobre a ideia
com a gente também. Juntos procuramos solucdes para aquela ideia. A gente
tem hoje mais de 50 trabalhos artisticos feitos para a internet. Muitos deles

em parceria com instituicoes internacionais.

Desde oinicio, a gente teve um formato bastante radical de apresentacao [dos
projetos artisticos]. Deixamos um trabalho por vez e depois esse trabalho
desaparece. Se vocé entrar no site hoje, ndo tem [os trabalhos anteriores].
Nao tem como ver esses trabalhos artisticos, mas s6 uma imagem do que
aconteceu ou do que poderia representar o trabalho artistico e o texto

curatorial em inglés e portugués.
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00:03:20 Curadora - Marcela Vieira:

A gente decidiu, desde o inicio, que seria assim: uma apresentacao porvez. E,
ao longo do tempo, entendemos que a gente também estava resolvendo uma
questao de restauro e conservacao, porque para manter todos os trabalhos

artisticos rodando é preciso um servidor muito grande.

Também [seria necessarial] uma manutencao continua de muitos trabalhos
artisticos que foram feitos ao vivo. E tem a questao que se ele nao esta sendo
exibido [ao vivo e online], ndo era mais o trabalho, né? Seria uma reproducao?
Entdo a gente foi defrontando-se também com varias questoes de

conservacdo e manutencao [no ambiente virtual e online].
00:03:58 Curadora - Marcela Vieira:

Bom, além do aarea, eu também sou editora de uma revista online, a Revista
Rosa®, que é uma revista de politica, filosofia, cultura de forma geral. E uma
presenca artistica importante também. Mas [nessa revista online] os
trabalhos ndo sdo comissionados. A gente geralmente publica as imagens [de

registro/ reproducéo] do trabalho artistico.
00:04:33 Entrevistadora - Thaissa Dillj:

Muito obrigada pela apresentacdao, Marcela. Foi muito Util para iniciar a

conversa.
00:04:47 Entrevistadora - Thaissa Dillj:

Agora, [seguindo o roteiro das entrevistas] a gente vai falar primeiramente
sobre a curadoria de arte em plataformas digitais. Para responder, vocé pode

considerar nao sé a questao da producao de um site/ plataforma, como é o

64 Disponivel em: <https://revistarosa.com/>.
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caso do aarea, mas também se vocés utilizam as midias sociais, ou

articulacao desses dois tipos de plataformas, ok?

Vocé acha que o uso de tecnologias digitais mudou sua abordagem a arte de
alguma forma? Se sim, de que maneira? Como vocé descreveria o papel das
plataformas digitais e outras tecnologias em suas praticas artisticas e

expositivas?
00:05:37 Curadora - Marcela Vieira:

Bom, tem uma questao que preciso explicar sobre o aarea aqui. Durante 5
anos, ele foi um site diferente. O projeto aarea esta completando 8 anos esse
ano [2025], certo? Entdo, durante cinco primeiros anos, o site foi uma
plataforma que recebia um trabalho [artistico], e essa arte, enquanto estava
sendo exibida, ocupava a tela integralmente, sem nenhuma informacao.
Havia informacéo [institucional] de contato e quem somos [no aarea]. Além
disso, s6 havia biografia do artista e texto curatorial. Fora isso, nada a mais.
Depois, esse trabalho terminava. Entdo, a gente tinha uma tela em que
aparecia sé os nomes dos artistas e os nomes dos trabalhos. Nada era possivel
de clicar. Depois de um trabalho [artistico], o préximo trabalho vinha e

acontecia a mesma coisa.

Tem esse nome aarea, porque ele também significa “ndo area”. Entao ele é
uma negacao da propria area. E, a gente perdia nossas informagdes o tempo
todo. Nao tinha acimulo. E também néao tinha informacodes sobre nés, né?
Entdo, era assim que a gente funcionou por 5 anos, e foi ficando cada vez mais
dificil para gente convidar um artista porque tinha que explicar tudo o que o
site era e o que ja tinha feito. Era muito trabalhoso e baseado no story telling
de cada um que vai convidar ou como vai explicar o aarea. Entao criamos, ha
3 anos, um novo site pra suprir um pouco essa questao, porque também a
gente comecou a fazer muitas parcerias. E essas informacoes de parcerias

nao tinham onde entrar no site anterior.
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00:07:04 Curadora - Marcela Vieira:

Considerando esse contexto e como as pessoas navegam hoje na internet, a
gente acreditava que as pessoas tinham lido o texto curatorial antes de entrar
no site [do aarea]. Texto curatorial que tinha sito enviado por meio do
newsletter ou pela postagem nas redes sociais. Assim, ele [0 espectador]
estava ali ja tendo uma mediacado anterior, ao préprio site. Isso porque no
aarea nao existe mediacdo. Esse tipo de funcionamento também esta
considerando que hoje em dia as pessoas ndao acessam um site simplesmente

porque querem saber o que estd acontecendo no aarea.

Entdo a gente encontrou essa solucao... No nosso caso, pelo menos, a gente
considera a rede social e newsletter como um passo importante de acesso ao
trabalho artistico. Por enquanto, essencialmente, concentramos nossas
atividades no Instagram. E nunca usamos outras redes assim. Talvez por isso
ficamos de certa forma limitados. Mas nunca trabalhamos ativamente com
NFT®, por exemplo, e ele estd mais relacionado com usuarios do X [antigo
Twitter]. Entdo, essa é a nossa abordagem principal de uso das redes sociais
paralevar as pessoas a acessar o site [aarea], e também permite um primeiro

acesso ao texto curatorial do trabalho artistico.
00:12:13 Entrevistadora - Thaissa Dillj:

Se vocé tiver algum material [registro ou reproducéo] de trabalhos artisticos
que estiveram no aarea, poderia mostrar pra gente? Digo, alguma imagem

que nao esteja no site e que nao conseguiriamos ver de outra forma.

5 NFT é a sigla para Non-Fungible Token (Token Néo Fungivel). Trata-se de um ativo digital
Unico, registrado em blockchain (geralmente na rede Ethereum), que comprova autenticidade,
originalidade e propriedade de itens digitais como imagens, musicas ou objetos virtuais. Diferente de
ativos fungiveis (como moedas ou criptomoedas), um NFT néo pode ser trocado por outro de mesmo
valor, pois cada um é exclusivo. Seu valor depende de fatores como escassez, demanda e relevancia
cultural (Mendonca et al,, 2025).
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00:12:24 Curadora - Marcela Vieira:

Alguns trabalhos ainda estdo disponiveis, mas ndo estdo online no aarea. Nos
temos alguns registros publicados no perfil do Instagram. Vou te enviar uma
lista também. Por exemplo, existe um trabalho de uma artista colombiana,
que apresenta um cavalo encarando de frente o espectador. E a obra Stare, de
Ana Maria Montenegro [que fez parte da edicdo 40 do aarea]. O video roda em
looping e preenche toda a tela do computador. Ela filmou esse cavalo anos
atras e o registro mostra o movimento das orelhas do cavalo, que significa
que ele esta concentrado no que esta a frente dele e, a0 mesmo tempo,
curioso. Esse trabalho ainda existe no site da artista, mas nao esta mais sendo

exibido no aarea. E um trabalho simples e conceitual, mas que eu gosto muito.

Deixa-me pensar em outro... ah, sim. Esse artista [Damjanski & Light Clinic]
teve a ideia de alugar um espaco de karaoké, selecionar 100 musicas,
transcrevé-las e, usando um programa de inteligéncia artificial, reproduzir
as imagens das letras em video, para as pessoas cantarem. Geralmente, as
imagens que aparecem em um karaoké sdao genéricas, mas nesse caso ele
estava gerando imagens a partir da letra das musicas. O que aconteceu é que
0 programa nao tem tanto repertorio, entao ele acabou gerando algumas

imagens sem sentido e esquisitas.

Neste caso, era um trabalho [artistico] que estava acontecendo em um
espaco fisico. E a gente convidou alguns amigos, entao acabou virando uma
festa, mas também tinham clientes normais 14 no karaoké. Esses clientes
habituais nao necessariamente sabiam que estava acontecendo ali uma
proposta artistica, mas estava la nos teldoes. O karaoké continuou
funcionando normalmente com o nosso trabalho sendo passado nos teloes.
[A performance, intitulada KAiRAIOKE, fez parte de um dos projetos do aarea

em parceria com YBYTU].

E tem esse ultimo trabalho que fizemos da Lenora de Barros. Ela pegou uma

frase de John Cage: "O mundo se transforma em funcao do lugar onde
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fixamos anossa atencao. Esse processo é aditivo e energético". Ela sugere que
a forma como percebemos e interagimos com o mundo é moldada pela nossa
atencao, e que essa interacdo tem um efeito acumulativo e dinamico. A
citacao foi usada como base para a instalagao virtual de Lenora de Barros,
onde a repeticdo da frase leva a sua ilegibilidade. [Esse trabalho artistico é

intitulado de ATENCAO! e fez parte da edi¢do 43 do aareal.

Além das atividades do site, a gente também fez quatro cursos com
acompanhamento, do tipo mentoria, para artistas que estavam interessados
em produzir arte para internet. Esse projeto teve mais de 60 alunos barra
artistas inscritos no curso. Isso é extremamente importante pra gente
porque nos alimenta sobre o que é produzido por essa geracao mais nova, do
que eles entendem por arte contemporanea, o que tem de recursos hoje em

dia e outros interesses.
00:17:26 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Vocé acredita que as tecnologias digitais podem oferecer novas
oportunidades na apresentacao e exposicao de obras de arte, mas quais sao
os beneficios e desafios que vocé identifica ao incorporar tecnologias na

expografia?
00:17:50 Curadora - Marcela Vieira:

Eu acho que poucas pessoas encontram um bom jeito de fazer isso de modo
inovador. Geralmente, tem o risco da tecnologia ndo entrar no projeto
artistico como linguagem, mas apenas como reproducao ou registro. Que a

linguagem altere o préprio trabalho.

Eu estou morando em Los Angeles agora, e vejo poucos trabalhos conceituais
sendo feitos a partir das tecnologias. Muitas pessoas partem das tecnologias
para fazer um trabalho, mas ndo tem um conceito artistico. E que nao tem
estofo para fazer aquilo. Um conceito interessante. Por isso que a gente nao

gosta de trabalhar com artistas que venham dai necessariamente, porque
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eles [os artistas convidados] trazem um frescor para o préprio uso do
software, dos programas e ferramentas que o nosso programador usa. Eu
acho que o nosso programador também é defrontado a encontrar solucoes, a

partir de um repertério que ele ja tem, mas busca encontrar outras solucoes.

Isso é interessante do encontro da tecnologia com a arte. A arte também
desafia a tecnologia para encontrar solucdes. Mas é claro que para isso
acontecer também precisa ter um bom “encontro” entre os profissionais
envolvidos no projeto artistico. Por exemplo, o artista e o programador.
Porque nado necessariamente os artistas sao bons programadores, e nao
necessariamente os programadores sao bons artistas. Entao demanda novos

desafios de trabalhar junto.
00:19:50 Entrevistadora - Thaissa Dillj:

Quais tendéncias vocé prevé em relagcao ao uso de tecnologias na arte nos

préximos anos? Por qué? Comente, por favor.
00:20:19 Curadora - Marcela Vieira:

Voltando a questao anterior, eu vejo muitas pessoas fazendo projetos
independentes, trabalhos [artisticos] interessantes, mas ndo tem como
comunicar isso. Nao existem plataformas que estejam prontas para receber
esse tipo de material [artistico]. Entdo, o trabalho que nio sai de um pequeno
contexto, de um pequeno alcance dos amigos dessa pessoa por causa da rede
social dela. Entdo esse tipo de comportamento exige que as pessoas sejam
extremamente proativas nas redes sociais. Que nao necessariamente tem

que acontecer com o artista.

Por exemplo, o NFT, eu acho que é um caso bastante simbdlico, porque as
pessoas precisam estar o tempo avisando que militaram, que venderam, ou
seja, fazendo uma autopromocéao constante, incessante e exaustiva. E [esse
contexto] também ditou muito da estética do que estava sendo produzido

digitalmente. Entdo eu acho que porque tem um encontro da venda e a
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questdo financeira. Ele [0 NFT] pareceu como uma proposta muito
promissora. Mas obviamente, é totalmente flutuante, como é o caso do

mercado de bitcoin e de moedas digitais.

Pelo o que eu ouco daqui [de Los Angeles, EUA] parece que vamos entrar
numa nova fase de NFT, em breve. Mas o que eu acho que veio pra ficar, e eu
fico muito curiosa para ver o que vai acontecer a partir dai, é o encontro com

a inteligéncia artificial.
00:22:19 Curadora - Marcela Vieira:

Mesmo durante a “onda” [do NFT], naquele periodo de promessa, a gente
nunca quis migrar o projeto para isso. Eu acho que a gente fez uma edicao
trabalhando com o NFT, que fazia muito sentido porque era com uma edicao
com Amanda Devulsky, que ficou incrivel. Um trabalho lindo. Tinha
totalmente a ver com a questao de venda da propria imagem. E obrigou-nos
a entender como mitar, como fazer a venda e a promocao disso. [O trabalho

‘Ultrasuperficie’ foi apresentado na edicdo 36 do aareal.

A gente parte da ideia dos artistas. A nao ser que a gente tenha uma proposta
curatorial diferente, mas geralmente € o artista que vai dizer com que quer
trabalhar. Entdo, com inteligéncia artificial, a gente trabalhou nesse trabalho
[artistico] que eu mencionei do karaoké, porque foi uma proposicido do
préoprio artista. E, certamente esse trabalho seria feito completamente
diferente hoje, mesmo depois de 1ano, ele ja seria muito diferente do que ele
foi feito naquela época. Porque o proprio software ja esta alimentado com

mais imagens.
00:23:30 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Como vocé acha que as expectativas do publico em relacdo a experiéncia

artistica estao mudando com o avanco das tecnologias digitais?



308
00:23:45 Curadora - Marcela Vieira:

Eu acho que tem um tipo de estética aparecendo, feita pela inteligente
artificial. Esses programas que ja trazem uma imagem pronta, e também por
NFT, que tendem a apurar ou lapidar o gosto por esse tipo de estética. Euacho
que as pessoas podem comecar a trazer coisas interessantes por ai, mas
ainda é uma coisa que vejo sobrepondo a estética em relacdo ao conceito.
Tem um novo molde de trabalho, né? Um novo molde de linguagem estética
e que tem aparecido a partir dos mesmos softwares, porque geralmente sao
os mesmos. A producdo [artistica] fica dependente do tipo de programa, e
esse programa tem suas limitacoes. E consequentemente, os trabalhos

também terdo [limitacoes].
00:24:53 Entrevistadora - Thaissa Dillj:

Como o aarea ja esta consolidado, eu gostaria de perguntar se vocé observou
alguma evolucao no feedback dos espectadores. Digo, do publico em geral,
né? Vocés fazem esse tipo de acompanhamento? Nao sei se seria exatamente
essa a palavra correta. Mas a minha pergunta é mais no sentido de saber se
vocé observou alguma mudanca no comportamento do publico ao longo dos

anos? E quais seriam as expectativas desse publico?
00:25:41 Curadora - Marcela Vieira:

O nosso caso é bem especifico... porque a gente nao tem muitos seguidores
no Instagram, por exemplo, mas sao pessoas que sabem exatamente do que
se trata o aarea. Tivemos um esforco continuo de apresentar o aarea para as

pessoas.

Eu conhec¢o muitos curadores e muitos artistas porque eu viajo muito. Entao
eu vou fazendo esse trabalho de apresentar o aarea e explicar o que é o site,
como sao os projetos. Apesar de ter isso no site, o texto curatorial ou uma
imagem das obras, pode ainda ser muito dificil de entender o conceito. Entao,

eu tenho esse cuidado de fazer um trabalho de formiguinha, de ir até as
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pessoas e construir esse publico. De uma forma que temos tido bastante
reverberacao. E sim, muitas pessoas respondiam ao newsletter. E cada artista
também faz esse trabalho de divulgar. Mas depende de trabalho pra trabalho
[artistico]. Se o artista é uma pessoa que divulga muito, entdo esse trabalho
vai chegar também a outras pessoas. Entao, cada vez mais pessoas terao
acesso a uma nova edicao. E as vezes isso coincide, de uma mesma pessoa
que conhece o artista também conhecer o aarea. Porque muita gente ja

conhece o aarea, o artista, ou o meu trabalho.

Eu tenho observado das pessoas uma boa resposta, seja com comentarios
[nas redes sociais] ou textos [publicados]. Porque nesses circulos de arte que
a gente se encontra as pessoas sempre falam do trabalho do aarea. Entao,
acho que o nosso publico acaba sendo relacionado aos espagos por entre as
quais a gente circula. Acho que é um publico bastante direcionado. Um
colecionador de NFT, por exemplo, ndo é exatamente o nosso publico, esse é
um outro publico de arte digital. Porque a gente nao esta dialogando com ele.
Nao porque a gente nao queira, mas porque a gente nao opera como eles

operam, né? Entao sdo mundos paralelos, mesmo sendo digital.
00:27:38 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

E falando sobre a organizacao de exposicao, vocé falou um pouquinho sobre
essa questdo de que, as vezes, o projeto [artistico] ele leva anos para
concretizar, né? Quais sao suas consideracoes ao planejar a incorporacao de
tecnologia em uma exposicao ou instalacao de arte? Por qué? Comente, por

favor.
00:28:29 Curadora - Marcela Vieira:

Depende de caso a caso. Mas, por exemplo, a gente fez um trabalho com
Marcius Galan, que é um artista de Sao Paulo. [O trabalho ‘Andar em Circulos’
fez parte da edic@o 13 do aarea]. A gente teve umas 3 vezes no atelié dele

tentando encontrar uma ideia. Mas ndo encontravamos. Ai pegamos o
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catalogo [no atelié] e comecamos a olhar [uma imagem]. Naquele catalogo
tinha um desenho, que era um circulo feito a lapis. O artista tinha desenhado,
s6 que dava pra ver que nao ficava um circulo perfeito. Entao, ele apagava e
fazia outra tentativa. E a soma das tentativas apagadas formavam um borrao
de circulo perfeito. Entdo, partindo dessa ideia, que era um desenho a lapis, a
gente comecou a imaginar que o Marcius Galan poderia ter um aplicativo no

celular que tracasse onde ele estivesse andando na cidade, e emitisse ao vivo.

Enquanto ele andava, o desenho desse percurso, que ele estava fazendo,
aparecia na tela. Entao o trabalho inicialmente comeca com uma pagina em
branco. A partir do momento que o Marcio comecava a andar, comecava a
parecer um tracinho. S6 que a cidade nao é perfeitamente redonda, né?
Entao, esse primeiro dia, ele fez uma caminhada de 5 horas e ficou cheia de
quadradinhos. Naquele dia, ele foi sem mapa. Na segunda vez, ele tentou
fazer com um roteiro. Ele andava e pensava: tenho que ali virar para tal lugar.
E assim ele fez 5 caminhadas, cada uma de 5 horas. E possivel de ver o

resultado no nosso site.

Entdo, no caso dele [Marcius Galan], a gente partiu de um desejo de trabalhar
juntos para pensar em um trabalho para o aarea. E ai teve a hora que
encontramos a ideia, entao a gente chama o nosso programador e ele
[Adriano Ferrari] teve que fazer um aplicativo para ser instalado no celular do

artista.

Outro exemplo € o caso da Cinthia Marcelle, que é uma peca radiofénica. Ela
aconteceu primeiro no aarea. Era um trabalho de participacao do publico.
Qualquer pessoa podia entrar ali, colocar uma musica, e essa musica tocava
ao vivo para quem estivesse no site. O nome da musica entrava com o dialogo

dos personagens. Esse trabalho foi feito inicialmente no aarea, e depois ele
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teve duas edicoes instalado no CCA Wattis Institute (Sdo Francisco) e depois

no MACBA®% em Barcelona.

[O trabalho ‘A sonata dos espectros [2018] fez parte da edicdo 14 do aarea. A
segunda parte, intitulada A morta (parceria com CCA Wattis Institute) fez
parte da edicdo 28 do aarea. Enquanto, On Air (parceria com MACBA) fez

parte da edicdo 40 do aareal.
00:30:55 Curadora - Marcela Vieira:

Entao, esse trabalho, por exemplo, ele exigiu muita reunido e planejamento.
Primeiro, porque era um tipo de site dificil de conceber, e depois que o projeto
ja estava organizado, foi preciso varios tipos de negociacdes com as
instituicoes, desde os valores com instalacao e a arquitetos para expografia.
Mas, fora isso, todo o material para Instagram e pra texto curatorial foram

fornecidos pelo aarea.
00:32:06 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Eu selecionei alguns projetos e trabalhos artisticos do aarea, que
aconteceram entre 2021 e 2022. Podemos conversar sobre eles? Te enviei a

lista pelo chat®’.

% De acordo com as informacdes do aarea (2025), On Airde Cinthia Marcelle aconteceu
simultaneamente no site e em uma sala expositiva do MACBA. No trabalho, os didlogos da peca foram
compostos pelo publico, a partir de misicas que emprestaram seus titulos as falas das personagens,
ativando, assim, a peca radiofénica. No MACBA, a artista Cinthia Marcelle construiu uma grande
instalacdo para audicdo e também para a escolha das musicas. A iluminacdo local respondia
instantaneamente as mudancgas e as interrupcoes da selecdo musical, e a sala, uma grande vitrine
aberta para as ruas de Barcelona, podia ser vista de fora a qualquer hora do dia (“about”, 2025).

67 A lista citada é composta pelos trabalhos do ano de 2022: Edicao 40/ Cinthia Marcelle, On air
(parceria com MACBA); Edicdo 39/ Ariel Kuaray Ortega e Victor Leguy, Caminhantes; Edicdo 38/ Gabriel
Junqueira, Terrdrio (parceria com Pivé); e os trabalhos do ano de 2021: Edi¢do 37/ Clara Ianni, Replicante
(parceria com 34a Bienal de Sao Paulo); Edicdo 36/ Amanda Devulsky, Ultrasuperficie; Edicdo 35/ Diego
Crux, Tudo fica blue; Edicdo 34/ Jeanne Susplugas, Where my house lives (parceria com Jeu de Paume);
Edigdo 33/ Marguerite Humeau, Weeds (parceria com Jeu de Paume); Edigdo 32/ Leticia Ramos, Null
Island (parceria com Jeu de Paume).
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00:32:08 Curadora - Marcela Vieira:

Bem, nos ja falamos da Cinthia [Marcelle]. O Gabriel Junqueira foi um projeto
que a gente fez pra um programa do Pivo, que é uma residéncia [artistica] em
Sao Paulo. [O trabalho Terrario (parceria com Pivo) fez parte da edicdo 38 do
aarea]. Mas eu ndo sei se ainda da para ver por la. Talvez sim. O programa
chamava Satélite. O Replicante da Clara Ianni [fez parte da edicdo 37 do
aarea], participou da bienal [de Sdo Paulo]. Ele aconteceu pelo WhatsApp.
Vocé se escrevia por meio do seu e-mail, e escrevia no formulario qual era o
dia vocé que queria se comunicar com o trabalho. Entao vocé escolhia entre
sexta, ou sabado, ou domingo. E naquele dia, a gente mandava uma

mensagern.

Entdo esse é um bom exemplo... O que aconteceu com o trabalho [artistico]
da Clara Ianni foi outro tipo de negociacéo [para viabilizar o planejamento/
organizacdo]. O projeto dela era um roteiro, quase meio que um ensaio
literario, em que o espectador poderia escolher o percurso que faria ali
dentro. Se vocé quer essa opcao, digite um. Se vocé quer outra opcao, digite 2.
E para isso a gente teve que contactar uma empresa de chatbot, para
construir esse dialogo robético pelo WhatsApp. Mas eles nunca tinham visto
um trabalho como esse. Eles ndo entendiam o porqué que a gente ndo queria
guardar os dados das pessoas que estavam se inscrevendo. E a gente nao
queria. Entao isso faz parte das negociacdes que tornam cada trabalho
[artistico] muito diferente uns dos outros. Da mesma forma, também tivemos

que negociar com a com a bienal muita coisa.

O trabalho [Ultrasuperficie] da Amanda Devulsky é o trabalho de NFT. O
[Tudo fica blue] do Diego Cruz foi um trabalho muito legal também porque foi
interativo. Ja os trabalhos da Jeanne Susplugas, Marguerite Humeau e Leticia
Ramos foram todos feitos em parceria com o Museu Jeu de Paume, de Paris.
Eles estiveram online no nosso site e no site deles, porque o museu também

tinha um site para apresentacao de obras digitais.
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00:34:08 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Passando agora pra o tema da participacao das mulheres na arte e tecnologia.
Em sua visao, como as tecnologias digitais podem ser usadas para promover
o empoderamento feminino nas artes? Existem exemplos de projetos ou

movimentos que a inspiram nesse sentido? Por qué? Comente, por favor.
00:34:29 Curadora - Marcela Vieira:

Eu lembro que, sobretudo quando comecou o NFT, e a gente estava muito
envolvida com os cursos e as pessoas mais jovens. [Naquela época] tinha
muitas iniciativas de venda [de NFTs] ou de organizacao de curadoria [para
exposicoes de artes digitais]. Mas, talvez nio tanto voltadas para as mulheres,
eu acho que tinha mais [a¢des] para o publico ‘trans’®é, que é um publico que

geralmente se encontra a margem desses espacos, mais comerciais.
00:35:09 Curadora - Marcela Vieira:

Enfim, mas no aarea, somos eu e a Livia, as curadoras fundadoras do projeto.
A gente procura chamar, sempre que podemos, mulheres de preferéncia;
porém, nossa principal abordagem e escolha é por uma pessoa que,
conceitualmente, possa resolver uma questdo. Nao é tanto um filtro.
Pensamos mais em critérios conceituais, mas tentamos ser equilibradas e,
quando possivel, dar voz na maioria a mulheres — mas nao sé isso. Também
queremos convidar pessoas negras e pessoas trans, porque achamos que isso
modifica a prépria producdo de arte. E interessante ver as solugdes e as

tematicas propostas ndo como “cotas”, mas como outros pontos de vista,

68 “Trans” é as vezes utilizado como uma forma abreviada para “transgénero”. Transgénero, de
acordo com a Associacdo Americana de Psiquiatria (2025), é um termo genérico que descreve
individuos cuja identidade de género nao condiz com o género que lhes foi atribuido ao nascer. Também
pode ser usado para se referir a uma pessoa cuja identidade de género é binaria e ndo tradicionalmente
associada a identidade de género atribuida ao nascer (“What is Gender Dysphoria?”, 2025).
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outras perspectivas e estratégias de difusao do trabalho. Assim alcancamos

outros publicos a partir dos artistas que convidamos.
00:36:38 Curadora - Marcela Vieira:

Nao necessariamente convidamos para que as pessoas tenham um “lema”
[sic]; raramente fazemos isso. Nunca chamamos pensando em uma
orientacado tematica fixa. Chamamos pelo potencial que vemos no artista de
trazer alguma coisa. Por exemplo, o Diego Cruz: o trabalho dele tinha uma
abordagem cujo repertorio era a questao negra e o trabalho ficou muito bom.
Ja conheciamos o Diego pelos cursos. Conhecemos muita gente pelos cursos,
por exemplo. No fim, o interesse é sobretudo pela tematica que uma mulher
pode trazer, ou um artista, e tentamos isso: ndo so6 ser equilibradas, talvez

convidar a maioria de mulheres, mas ndo € uma regra exata para a gente.
00:37:34 Entrevistadora - Thaissa Dillj:

Vocé poderia falar um pouco da sua experiéncia como curadora? Como € para
vocé trabalhar com arte e tecnologia? Ha algum desafio que vocé tenha

encontrado?
00:37:56 Curadora - Marcela Vieira:

Mudou muito. E uma experiéncia que eu tive durante o processo; nunca me
preparei para ela. Comecamos o aarea sem imaginar o que ele poderia fazer
com a gente, mas ele acabou fazendo, e isso mudou minha forma de pensar.
Tanto na Revista Rosa, e em muitas coisas, na navegacao, na imagem, no
acesso publico, na imagem que tem que passar; a questdo estética é
extremamente importante. Isso mudou completamente a minha questao.
Tenho feito algumas curadorias; acabei de fazer uma agora sobre um projeto
chamado “Dial-A-Poem” [sic], que acontece no telefone. Ele foi feito
originalmente nos anos 60 e agora retomamos; foi feita no Brasil uma nova
edicao. Na época, foi feito porque era uma midia de grande alcance. Hoje eu

estava curiosa para ver como o trabalho se desenvolveria no contemporaneo.
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E uma questdo presente e potencialmente interessante na circulacdo em
redes sociais. E uma coisa que acontece por telefone, um lugar em que vocé
alcanca muitos outros lugares além de uma exposicao fisica. Agora ele tem

uma dupla vida nas redes sociais, com o nimero sendo compartilhado.
00:39:36 Curadora - Marcela Vieira:

Os projetos que eu tenho feito pensam a midia de certa forma, do mesmo
modo de pensar o espaco expositivo, mesmo numa exposicao fisica. Tenho
isso na cabeca. Claro que nao me deixo orientar completamente por isso, mas
nao posso deixar de pensar: “Isso vai ficar bom assim ou assado na rede
social?” Acho também que as tecnologias de hoje permitem revisitar algumas
vanguardas. Como esse trabalho dos anos 60: ha trabalhos que podem ser
revisitados com novas tecnologias e reinventados, se o artista estiver
disposto. Estou muito interessada nesse processo de reatualizacdao dos

trabalhos.
00:40:29 Entrevistadora - Thaissa Dilljy:

E sobre barreiras: houve preconceito, falta de recurso, dificuldades de acesso

e uso das tecnologias no seu percurso profissional e artistico?
00:40:47 Curadora - Marcela Vieira:

Sinto dificuldade muitas vezes, sobretudo quando ha um ambiente
masculino. Geralmente a gente tem um controle no aarea; mas quando isso
inverte, sinto, claro, falta de voz e falta de interlocucao. Isso é visivel em
projetos recentes que fiz. Quando estamos no controle do trabalho, nao ha
tanta rejeicdo. A limitacdao que sinto é sobretudo da ordem da propria
linguagem de programacao; isso nao tem a ver exatamente com a questao de

género.
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00:41:34 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Pensando no publico e no conceito de inclusao digital, que é muito discutido
no contexto histérico-social brasileiro e no acesso desigual a tecnologia: vocé
percebe algo relacionado a participacdo feminina nas artes? Ha lacunas
especificas ou algo significativo no acesso a determinados recursos no

Brasil?
00:42:21 Curadora - Marcela Vieira:

Muita coisa mudou. Hoje as coisas estao mais equilibradas. Essa linguagem
da tecnologia e da programacao — nao sei dizer o porqué — geralmente
convoca mais o interesse masculino do que o feminino. Seria a mesma
questao de porque numa sala de fisica teriam mais homens do que mulheres.
Passa por ai um pouco. Nao sei responder exatamente o motivo, mas é a
mesma questao das exatas: tem mais homens do que mulheres, e isso com
certeza afeta a producao, por exemplo, de NFT, que é o que se V€ sendo feito
hoje de maneira mais massiva. Porque é preciso entender muitas regras do

jogo para participar.
00:43:23 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Na minha pesquisa, encontrei uma amplificacdo da voz feminina através das
plataformas digitais — redes sociais como Instagram e Facebook, e também
artistas que constroem seus proprios sites. Queria conversar sobre isso: vocé
concorda que as tecnologias tém proporcionado novas oportunidades para
artistas mulheres se exporem em ambientes digitais, ndo tao dependentes de

plataformas institucionais (reconhecendo a importancia de ambas)?
00:44:57 Curadora - Marcela Vieira:

Acho que ela tende a gerar novas organizacoes também, né? Pensando numa
cadeia de producao que exige colecionadores... ndo sei dizer, na ponta da

cadeia, se ha mais colecionadores cruzando com mulheres. Ha questoes
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ligadas as exatas e a programacao em que talvez nao haja tantas mulheres;
nao sei se é equilibrado, porque envolve conhecimento técnico.
Potencialmente haveria mais participacao, porque, por ser tao ramificado e
ter outra forma de distribuicdo, da para fazer outras associacoes. Vejo
algumas iniciativas sé de mulheres, que se completam tanto na producao

quanto no colecionismo.
00:45:55 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Vocé tem alguma estratégia ou alguma ferramenta tecnoloégica que vocé usa
para fortalecer a sua presenca digital? Vocé comentou sobre a importancia

das redes sociais.

00:46:09 Curadora - Marcela Vieira:
Instagram, e cada vez mais o LinkedIn.
00:46:16 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

O uso de tecnologias nas praticas artisticas e curatoriais tem contribuido

para questionar ou transformar narrativas tradicionais da histéria da arte?
00:46:33 Curadora - Marcela Vieira:

Acho que sim, cada vez mais. Talvez em alguma medida com a inteligéncia
artificial, mas sobretudo com os games, que abrem um canal para uma
narrativa cortada, recortada, recriada, em que ndo ha mais s6 um roteiro: ha

escolhas de caminhos. Vejo muito isso nos games hoje.
00:47:04 Entrevistadora - Thaissa Dillj:

Vocé acha que tem algum tipo de narrativa sobre as mulheres que ainda

precisa ser melhor explorado ou?

00:47:11 Entrevistadora - Thaissa Dilly:
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Existe algum tipo de narrativa sobre as mulheres que ainda precisa ser

melhor explorado ou contado na era digital?
00:47:25 Curadora - Marcela Vieira:

Acho que é mais presenca. Fico curiosa para ver o que elas estao pensando e

produzindo. Nao saberia dizer exatamente como responder.
00:47:39 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

A prépria proxima pergunta € um pouco parecida com o que estavamos
discutindo antes. Vocé acha que incluir mais mulheres — artistas e curadoras
— no ambiente digital, no acesso as tecnologias e no uso das tecnologias nas

artes (virtual e fisico) pode impactar o panorama das artes e da cultura?
00:48:04 Curadora - Marcela Vieira:

Acho que sim. Esses lugares de poder e de escolha sao impactantes nas
escolhas. Um posto ocupado por uma mulher tende a incorporar mais
mulheres trabalhando juntas; assim como um posto ocupado por uma pessoa
trans tende a incorporar mais pessoas trans na equipe. Penso que é mais facil
ver isso de forma mais radical no caso trans, porque é mais dificil um homem
convidar uma pessoa trans para um trabalho do que uma pessoa trans
convidar outra. Ha uma questao de empatia do projeto e das questdes, que
facilita e talvez autorize o convite. Para mulheres também, talvez de modo
mais brando, mas ha a tendéncia: uma pessoa no poder vai contar com mais
mulheres no poder; vai trabalhar com outras mulheres e convidar outras

mulheres.
00:49:19 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Para finalizar: qual o papel das politicas publicas ou iniciativas educacionais
para reduzir desigualdades de género no acesso as tecnologias na arte? Vocé

conhece alguma politica ou programa, ou quer falar da importancia em geral?
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00:50:14 Curadora - Marcela Vieira:

Depende muito da politica — de quem estd no governo. Pelo que vi,
deveriamos tentar mais editais. Por exemplo, por aqui acho que se tenta ser
cada vez mais inclusivo nessa questao, mas é fragil. Como vemos hoje em
alguns lugares, simplesmente estdo abolindo programas de diversidade, e
isso tende a acontecer em outros contextos. Ha uma tendéncia de abertura e
exigéncia de diversidade, mas nao é nada seguro. Nao quer dizer que veio

para ficar. E uma questdo permanente de luta e reivindicacao.
00:51:00 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

E que tipo de acdo vocé sugeriria para apoiar as préximas geragoes de

mulheres artistas e curadoras?
00:51:11 Curadora - Marcela Vieira:

Esses programas deveriam ser estaveis — programas de inclusdao. Ha uma
questao de cadeia: mulheres precisam ocupar postos de poder muitas vezes
ocupados por homens. Infelizmente, isso acontece. E uma questdo que vem

de cima para baixo.

00:51:44 Entrevistadora - Thaissa Dillj:

E isso. Muito obrigada. Se tiver algum comentario final, fique & vontade.
00:51:54 Curadora - Marcela Vieira:

Vocé pode fazer qualquer pergunta que eu respondo depois.

00:51:58 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

Ah! S6 para comentar: observei nos dados do aarea uma tendéncia em 2021
de ter mais exposi¢coes femininas; mais de 80% eram artistas mulheres. Mas

em 2022 nao foram tantas. Acredito que seja porque em 2021 tivemos no
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aarea mais exposicoes do que em 2022 [para fazer uma comparacido mais
equilibrada]. Nao da para comparar diretamente, mas comento porque, na
pesquisa que fizemos no Brasil (embora seja uma amostra, ndo sdo todas as
exposicoes, claro), também apareceu a mesma sinalizacdo: um aumento das
exposicoes virtuais em 2021 e depois um decréscimo. Nao é exclusivo do
aarea; foi algo que no Brasil todo acabamos tendo — talvez reflexo da
pandemia [de Covid-19], e de depois voltando a normalidade. Hoje sabemos

que exposicoes virtuais vieram para ficar; nao é mais incomum.
00:53:24 Curadora - Marcela Vieira:

Ha também a nossa experimentacao no aarea. Em 2017, quando comecamos
o projeto, fizemos 12 trabalhos — ou dez, ndo sei — acho que fizemos todos os
meses. No segundo ano, entendemos que talvez nao precisasse fazer tantos;
fizemos a cada dois meses. Em 2019, fizemos um projeto na Colombia que era
uma curadoria com cinco artistas no espaco de um més — outra
temporalidade. Na pandemia, fomos muito ativas com o0s cursos,
extremamente ativas: em 2020 e 2021. Em 2022, eu vim pra ca. Depois que eu
vim para ca e isso mudou bastante coisa; agora estamos mais espacgadas e
tentando entender os proximos passos. Também tentando entender
intersecdes com pessoas daqui, entendendo o que pode ser feito. E um

periodo mais de pesquisa e de sentir o contexto.
00:54:34 Entrevistadora - Thaissa Dilly:

E isso. Muito obrigada.

00:54:36 Curadora - Marcela Vieira:

Obrigada.



