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RESUMO 
 

Esta dissertação, inserida na linha de pesquisa Discurso e Produção de Sentido do Programa 
de Mestrado em Letras da Universidade Vale do Rio Verde, tem por objetivo analisar o 
catálogo de exposição como um gênero particular do discurso, a partir da perspectiva dos 
estudos bakhtinianos (VOLÓCHINOV, [1929] 2017; BAKHTIN, [1979; 2016]), a fim de 
depreender quais são as particularidades genéricas concernentes ao conteúdo temático, forma 
composicional e estilo que singularizam este gênero, em função de seu recorte, em contraste a 
outros catálogos. O corpus analisado é o catálogo da exposição temporária Vermeer: Mulher 
de Azul Lendo uma Carta (MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012), haja vista sua 
singularidade mesmo frente ao gênero catálogo de exposição: configura um catálogo de um 
único quadro exposto nessa ocasião, no MASP. A execução da pesquisa está embasada em 
princípios teóricos desenvolvidos por Bakhtin e seu Círculo, especialmente enunciado, 
gêneros do discurso, conteúdo temático, forma composicional, estilo e exotopia.  
Reconhecendo o ineditismo da proposta, o trabalho tem o propósito de contribuir para 
investigações que tomam gêneros específicos em sua relativa estabilidade, em especial os que 
transitam na esfera cultural, mais particularmente no cenário museológico. A análise indicia 
que o termo “catálogo”, ainda que seja utilizado para enunciados de categorias distintas que 
visam a organização, preferencialmente alfabética ou temática, de determinado corpus, está 
aquém do necessário para o entendimento dos enunciados produzidos por ocasião das 
exposições em instituições museológicas; ainda que homônimos, possuem funções muito 
diferentes, o que justifica tal proposta. Desse modo, a análise do catálogo Vermeer: Mulher de 
Azul Lendo uma Carta em particular, em função de sua especificidade, permitiu reconhecer os 
elementos que se sustentam em relativa recorrência nos demais catálogos desenvolvidos pelo 
MASP em particular e por outras instituições em geral. Acredita-se que esta dissertação 
apresenta grande relevância para os estudos de gênero, pois percebemos que as análises 
realizadas contribuem para o reconhecimento deste gênero do discurso, assim como permite 
uma maior reflexão sobre os gêneros do discurso em geral.  
 
PALAVRAS-CHAVE: Gêneros do discurso. Catálogo de exposição. Estudos Bakhtinianos. 
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ABSTRACT 
 

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

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

Uma das principais funções das instituições museológicas, aqui entendidos os museus, 

as galerias, as pinacotecas e demais centros de memória, é a divulgação de seus acervos. 

Conforme Yani Herreman (2004, p. 109), “as exposições e mostras públicas são o meio de 

comunicação mais importante do museu. O seu potencial e capacidade de comunicação são 

por isso, o principal assunto a ter em conta, aquando do planeamento e projecto da exposição, 

qualquer que seja o tema, método ou tipo”. Nesse sentido, além de suas exposições 

permanentes e temporárias, são organizadas, em parceria com outras instituições, exposições 

para o trânsito de determinadas obras para outros públicos, seja pela aproximação entre a 

produção de determinado artista, seja para comparação e contemplação de obras específicas.  

Reconhecemos, em diálogo com Herreman (2004, p. 100-101), que as exposições são 

classificadas com base em diferentes critérios. Citando Belcher (1997), Herreman indica que a 

exposição de caráter permanente “significa a longo prazo ao invés de ‘temporário’.” 

(HERREMAN, 2004, p. 100). Entretanto, a autora aponta a relatividade desses termos, “uma 

vez que as exposições permanentes são actualmente alteradas extensivamente e/ou 

periodicamente trocam os objectos exibidos. Espera-se que este tipo de exposição dure dez a 

quinze anos.” (HERREMAN, 2004, p. 100). Entendemos, em concordância com Herreman, 

que tais exposições poderiam ser denominadas “principais”, “considerando que estas são 

planeadas como parte de uma estrutura de conceitos, linha histórica ou tema principal do 

museu”. (HERREMAN, 2004, p. 100) 

Em diálogo com Belcher (1997), Herreman aponta três possibilidades para as 

exposições temporárias: “‘curto prazo’, com duração de um a três meses, ‘médio prazo’: três a 

seis meses e ‘longo prazo’ que se espera uma duração para um período indefinido.” 

(HERREMAN, 2004, p. 100). Herreman aponta ainda a existência das exposições itinerantes, 

“que podem ser tão simples como um único objecto ou grupo de objectos “famosos” valendo 

milhões de dólares para pesquisar, juntar e viajar.” (HERREMAN, 2004, p. 100). Esse é o 

caso da exposição Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta: uma exposição temporária e 

itinerante, com duração de três meses (de dezembro de 2012 a fevereiro de 2013), com o 

intuito de expor uma única obra, que encontrava-se em itinerância.  As exposições itinerantes, 

em seu caráter temporário, “pretendem oferecer a oportunidade de serem vistas por uma 

população maior e mais diversa, em locais diferentes”, viajando “por talvez três ou quatro 

instituições diferentes”, algo próprio do mundo globalizado (HERREMAN, 2004, p. 101), 

sobre o que a autora conclui: “A maioria dos grandes museus organizou e recebeu este tipo de 
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exposição que atrai inúmeros visitantes, muitas vezes oferecendo-lhes uma oportunidade 

única para ver objectos raros e preciosos, ou uma nova perspectiva sobre o assunto em foco” 

(HERREMAN, 2004, p. 101). 

Em geral, são desenvolvidas para as exposições, permanentes, temporárias e 

itinerantes, obras de consulta, referência e interpretação1, chamadas costumeiramente de 

catálogos, que versem sobre a proposta expositiva, como acompanhamento à visitação e 

registro do evento. Para além de toda a comunicação proposta, os catálogos são ainda tidos 

como meios clássicos de comunicação, sendo um dos mais efetivos de educação museológica:  

As informações sobre o acervo ou uma exposição temporária também podem 
ser transmitidas através do método clássico, um livro, brochura ou catálogo. 
O texto e as ilustrações podem consolidar o conhecimento e reactivar a 
experiência da exposição. É importante que o museu tenha em atenção os 
leitores e utilizadores pretendidos: as publicações, guias e catálogos para 
crianças e adolescentes têm de ser projectados adequadamente. Os textos 
devem ser compreensíveis e divertidos e podem incluir banda desenhada e 
figuras. Em contraste, o leitor mais avançado apreciará informação e 
interpretação mais completa e também os resultados da investigação mais 
avançada realizada pelos curadores ou especialistas externos. 
(BRÜNNINGHAUS-KNUBEL, 2004, p. 140) 
 

O processo educativo visa a integração da leitura da obra com os sentidos oferecidos 

pela produção da exposição. Conforme Herreman (2004, p. 101), 

[…] os objectos não comunicam por si só. Precisam do apoio interpretativo 
que os curadores, pedagogos e projectistas lhes dão. Isto significa que um 
maior grupo de pessoas, a maioria das quais provavelmente não 
especializada no assunto, poderá compreendê-los e apreciá-los. O objecto do 
museu normalmente é considerado como uma peça única que representa 
muitas coisas diferentes, não necessariamente a beleza, mas também a 
história, memória, identidade ou informação científica entre outras coisas, 
para uma pessoa ou grupo de pessoas. O objecto em si pode não ser 
significativo mas o seu contexto ou historial podem sê-lo. 
 

A autora continua: “Sabe-se que o objecto tem significados diferentes de acordo com o 

contexto no qual está inserido, das suas relações com outros objectos, o local onde é exibido, 

as cores que o envolvem e até mesmo as etiquetas que são utilizadas.” (HERREMAN, 2004, 

p. 101), ou seja, a construção de sentidos é coerente com os propósitos comunicativos que a 

entidade museológica deseja veicular. 

A autora conclui: “O último objectivo deve ser a comunicação da mensagem da 

exposição ou mostra num idioma escrito visual, preciso, claro e fácil de entender a qualquer 

nível ou níveis de interpretação que se pretendam, da mesma maneira que num bom jornal ou 

                                                           
1 Conforme Herreman (2004, p. 101), “no contexto de exposição, interpretação significa o grupo de acções e 
elementos que ajudam a explicar o conteúdo da exposição.”. 
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revista.” (HERREMAN, 2004, p. 109). Em sua metáfora, a autora aponta dois gêneros do 

discurso como referência para a elaboração da comunicação museológica. 

No âmbito das ciências da linguagem, especificamente a análise dialógica da 

linguagem, de matriz bakhtiniana (BAKHTIN, 2016 [1979]; VOLÓCHINOV, 2017 [1929]), 

entendem-se os catálogos como gêneros do discurso, tais como o jornal e a revista, apontados 

por Herreman. Conforme veremos no capítulo correspondente, os gêneros do discurso são, de 

acordo com a proposta de Bakhtin (2016 [1979]), constituídos por conteúdo temático, forma 

composicional e estilo, específicos da esfera de atuação em que os enunciados circulam.  

Para efetuarmos tal estudo, lançaremos mão dos conceitos oriundos do texto “Os 

gêneros do discurso” (BAKHTIN, 2016 [1979]) em diálogo com conceitos do livro Marxismo 

e filosofia da linguagem (VOLÓCHINOV, 2017 [1929]), contextualizando a produção do 

primeiro e sua posterior recepção, para, a partir daí, entendermos como a utilização 

dicionarizada do termo “catálogo” não comporta o uso dado pelas instituições museológicas 

para essa categoria genérica; buscaremos identificar, a partir da classificação dos acervos que 

podem compor uma exposição, a natureza dos catálogos que são produzidos. Por fim, o 

enunciado concretizado no catálogo Vermeer: Mulher de azul lendo uma carta (MUSEU DE 

ARTE DE SÃO PAULO, 2012), identificando sua singularidade e justificando a apresentação 

do gênero a partir do acervo elencado para a construção de um catálogo.  

O objeto desta análise, o catálogo Vermeer: Mulher de azul lendo uma carta (MUSEU 

DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012) foi publicado em dezembro de 2012, por ocasião e em 

função da exposição temporária homônima, ocorrida entre dezembro de 2012 e fevereiro de 

2013 no Museu de Arte de São Paulo (doravante MASP), da obra Mulher de azul lendo uma 

carta (1663-1665)2 de Johannes Vermeer (Delft, 1632-1675)3. A produção do catálogo esteve 

sob revisão técnica de Teixeira Coelho, curador do MASP na ocasião, e é composto pela 

reunião de textos de cinco autoridades institucionais ligadas à obra exposta, que dissertam 

sobre diferentes aspectos desta obra, enquanto coleção exposta, que culminaram na evento4. 

                                                           
2 Anexo A, p. 108-109. Cf. https://www.rijksmuseum.nl/nl/collectie/SK-C-251. Acesso em 03 ago 2017. 
3 Para maiores esclarecimentos sobre Vermeer, propõe-se a leitura de ALPERS, Svletana. A arte de descrever: a 
arte holandesa no século XVII. Tradução Antônio de Pádua Danesi. São Paulo: EDUSP, 1999; CHILVERS, Ian. 
Arte: artistas, obras, detalhes, temas: 1600-1700. São Paulo: Publifolha, 2012; SCHNEIDER, Norbert. Vermeer: 
Emoções veladas. Tradução Carlos Sousa de Almeida. Alemanha: Taschen, 2007. 
4 O termo é utilizado na concepção de Marcuschi (2008, p. 162): o evento permite que determinados gêneros se 
manifestem. Por exemplo, “uma audiência no tribunal é um evento e neste evento ocorrem alguns gêneros 
específicos”. No caso que ora é analisado, o evento é a exposição temporária Vermeer: Mulher de azul lendo 
uma carta, no qual emergem alguns gêneros que tiveram uma característica sócio-histórica ligada ao aqui-e-
agora do evento – palestras, entrevistas, artigos de jornal, assim como o catálogo. Retomando Marcuschi, pode-
se dizer que o “evento é marcado por um conjunto de ações e o gênero é a ação linguística praticada como 
recorrente em situações típicas marcadas pelo evento (MARCUSCHI, 2008, p. 162). O próprio Bakhtin estende 
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Institucionalmente, dois deles representam o MASP, o órgão que recebe o quadro na condição 

de exposição temporária, um representa a ESPM, uma das patrocinadoras do evento e dois 

representam o Rijksmuseum, museu que salvaguarda a obra em caráter permanente, e que 

conjuntamente produziram a exposição da qual o catálogo é resultado. Verifica-se que cada 

um dos autores buscou apresentar contextualizar a obra a partir de sua posição exotópica, 

balizados por suas posições institucionais: João Vicente Azevedo apresenta a exposição e os 

textos que se encontram no catálogo; José Roberto Whitaker Penteado, em seguida, 

historiciza a parceria existente entre o MASP e a ESPM, o que justifica a ESPM figurar como 

patrocinadora desta exposição; Teixeira Coelho, por sua vez, verticaliza a análise do quadro, 

permitindo a apreciação consciente de suas peculiaridades, conforme se apresentam no 

momento da exposição; Ige Verslype, por sua vez, descreve o processo de conservação e 

restauro que o quadro sofreu antes de sua exposição no Brasil, sendo o evento que permitiu tal 

exposição; semelhante postura assume Gregor Weber no último texto do catálogo, refletindo 

sobre as escolhas que nortearam a disposição do quadro na moldura que o orna.  

O objeto desta dissertação despertou nosso interesse pela heterogeneidade nas 

abordagens da obra de Vermeer neste catálogo, que perpassam minha formação particular até 

o momento: a crítica de arte, um dos temas estudados em minha graduação em História; os 

relatos de caso voltados para os procedimentos de conservação e restauro, que estudei em 

minha formação técnica em conservação e restauro; e o aspecto museológico do todo, que 

integra minha experiência pelos três anos em que integrei o corpo técnico do Museu da 

Música de Mariana. Trazendo minha experiência no trato com os temas apresentados, busquei 

desenvolver nessa dissertação um diálogo com os estudos bakhtinianos, verificando como as 

ciências da linguagem lidam com a produção deste gênero específico.  

Dada a ausência de pesquisas sobre o tema5, aproximamo-nos a partir da leitura do 

acervo bibliográfico do MASP, em comparação com reflexões sobre outros catálogos, assim 

                                                                                                                                                                                     

o conceito de texto, que nos permite ir ao encontro de Marcuschi, conforme fizemos: “O texto ‘subentendido’. 
Se concebe o texto no sentido amplo como qualquer conjunto coerente de signos, a ciência das artes (a 
musicologia, a teoria e a história das artes plásticas) opera com textos (obras de arte). São pensamentos sobre 
pensamentos, vivências das vivências, palavras sobre palavras, textos sobre textos.” (BAKHTIN, 2016, p. 71-
72). 
5 Em uma consulta ao banco de teses da CAPES, notou-se que o tema “catálogo” foi analisado em diferentes 
áreas do conhecimento, mas não foi até o momento contemplado como um objeto de estudo linguístico. As áreas 
do conhecimento que visaram tal objeto foram, em sua maioria, a História e as Artes. Verifica-se, inclusive, que 
o objeto “catálogo de exposição” como gênero do discurso não havia sido contemplado até o momento. 
Em uma consulta com os termos “catálogo de arte”, entre as opções veiculadas as que mais dialogam com a 
proposta desta pesquisa são: FABIÃO, Cynthia Baptista. Influência do catálogo de exposição na experiência 
estética da obra de arte. 01/04/1996 122 f. Mestrado em MEMORIA SOCIAL E DOCUMENTO Instituição de 
Ensino: UNIVERSIDADE FEDERAL DO ESTADO DO RIO DE JANEIRO, RIO DE JANEIRO Biblioteca 
Depositária: Biblioteca Central da UNI-RIO; NUNES, Hélio Alvarenga. Pintura para catálogos: Notas sobre o 
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como outros gêneros que estão na mirada desta tematização. Da mesma maneira como os 

gêneros “artigo científico”, “ensaio”, “resenha”, “conferência” legitimam a prática acadêmica, 

e “com isso chega-se inclusive à ideia de que não são ciência os discursos produzidos fora de 

um certo cânon de gêneros da área acadêmica” (MARCUSCHI, 2008, p. 162), os enunciados 

produzidos no gênero “catálogo de exposição” tendem a, num primeiro olhar, servir como 

legitimadores tanto da instituição (no caso dos catálogos do acervo exposto na exposição de 

caráter permanente) quanto do evento (no caso dos catálogos referentes às exposições de 

caráter temporário), tornando-se um registro de uma data importante para a instituição ou da 

construção de diálogos entre obras e possuindo caráter ideológico. Tais catálogos atuam como 

intermediários entre a instituição e o visitante, guiando-o6 nos aspectos que a instituição 

considera importante ressaltar na visita física ou na identificação do acervo. 

 Inicialmente, ao escolher o catálogo de exposição para a análise, no âmbito desta 

pesquisa, tinha em mente o posicionamento de Ernst Gombrich sobre os riscos de escrever um 

livro sobre história da arte, riscos que o autor antecipou responsivamente quando se propôs a 

escrever; frente a isso, o autor traz o seguinte exemplo: 

Às vezes encontramos pessoas caminhando por uma galeria de arte, catálogo 
na mão. Sempre que param diante de um quadro, buscam pressurosamente o 
número. Podemos observá-las folheando seus livros, e, assim que encontram 
o título ou o nome da obra, seguem em frente. Não faria diferença nenhuma 
se tivessem ficado em casa, pois mal olharam para o quadro. Apenas 
checaram o catálogo. É uma espécie de curto-circuito mental que nada tem 
a ver com o prazer que um quadro pode produzir. (GOMBRICH, 2015, p. 
37, grifos nossos)   
 

 Ao transpormos tais premissas para a linha de pesquisa Discurso e Construção do 

Sentido, refletimos sobre a seguinte questão, que nortearia a elaboração deste trabalho: “o que 

é um catálogo de arte e para que serve?” Conforme Gombrich, o catálogo oferece perigos para 

a fruição da obra de arte. Mas, tendo este risco em mente, qual é a sua função nessa esfera de 

atividade específica? Como o enunciado pode causar esse embotamento da visão que 

Gombrich aponta como tão negativo? Tais questões motivaram a leitura deste objeto a partir 

                                                                                                                                                                                     

Arquivamento da Arte. 01/12/2009 224 f. Mestrado em ARTES Instituição de Ensino: UNIVERSIDADE 
FEDERAL DE MINAS GERAIS, BELO HORIZONTE Biblioteca Depositária: Biblioteca Escola de Belas Artes 
e Bibl Universitária/UFMG; MORESCHI, Marcelo Seravali. A Inclusão de 'Barroco' no Brasil: O Caso dos 
Catálogos. 01/01/2004 214 f. Mestrado em TEORIA E HISTÓRIA LITERÁRIA Instituição de Ensino: 
UNIVERSIDADE ESTADUAL DE CAMPINAS, CAMPINAS Biblioteca Depositária: Biblioteca Central; 
CARMONA, Regina. Inscritos - catálogos de Arte e Exposições. 01/09/2005 76 f. Mestrado em ARTES 
Instituição de Ensino: UNIVERSIDADE DE SÃO PAULO, São Paulo Biblioteca Depositária: ECA/USP. Todos 
os trabalhos são anteriores à Plataforma Sucupira, sendo, portanto, apenas citados na base de dados. 
6 E, por isso, tendo aparente sinonímia com o termo “guia”, como é o caso d’O Guia do Louvre (LOUVRE, 
2015), considerado, dentro da perspectiva desta pesquisa, um catálogo, a despeito do seu título. 
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do olhar fornecido pelos estudos bakhtinianos, o que confluiu para a seguinte pergunta de 

pesquisa: como o catálogo de exposição configura um gênero do discurso específico? 

 Dentre as perspectivas teóricas de análise do discurso e do texto apresentadas nas 

disciplinas, optamos por abordar essa questão pela análise dialógica do discurso, perspectiva 

desenvolvida por Bakhtin e seu Círculo7. Partindo do pressuposto que o catálogo configura 

um gênero do discurso, verificamos que a atribuição genérica dicionarizada não nos era 

suficiente para o entendimento do objeto, o que nos levou a considerar, dadas suas 

características, o objeto de nossa análise pertencente a um gênero específico: catálogo de 

exposição.  

 Este trabalho possui abordagem teórica e analítica, e, a partir dessas duas partes, 

definem-se seus capítulos como segue: o capítulo “Conceitos de Bakhtin e seu Círculo: 

recepção e aplicação” versará sobre o Círculo de Bakhtin, sua formação e os conceitos que 

serão utilizados na análise proposta. Refletiremos sobre a recepção dos conceitos do Círculo 

no Ocidente em geral e no Brasil em particular, de forma a sinalizarmos como o processo de 

entendimento e aplicação da obra bakhtiniana possui meandros específicos que devem ser 

observados. No capítulo seguinte, “O enunciado, a atividade responsiva e os gêneros do 

discurso: elementos de análise”, abordaremos especificamente o texto “Os gêneros do 

discurso” (BAKHTIN, 2016 [1979]), trazendo num primeiro momento os conceitos que 

atravessam a análise do mesmo dentro da arquitetônica do pensamento bakhtiniano e 

refletirmos sobre as lacunas deixadas nesse texto, que podem ser sanadas, ao menos em parte, 

com a leitura de outras obras do Círculo, e, no âmbito deste trabalho, buscamos em Marxismo 

e filosofia da linguagem (VOLÓCHINOV, 2017 [1929]) formulações que nos auxiliam a 

entender as propostas de Bakhtin no texto de 1953. 

No capítulo seguinte, refletirmos sobre o que é especificamente o gênero do discurso 

“catálogo” e, a partir daí, entendermos como o gênero “catálogo de exposição” pode definir 

um gênero específico, em função da esfera de atividade em que se encontra e das atividades 

responsivas que propõe. Para isso, lançaremos mão de conceitos da Museologia em diálogo 

com Umberto Eco, em especial sua reflexão a respeito das listas práticas e das listas poéticas 

(ECO, 2010; 2013). O autor define o catálogo (em amplo aspecto) como pertencente às listas 

práticas e, partindo das reflexões sobre os elementos relativamente estáveis destas listas, 

verticalizados sobre o objeto específico desta análise, é possível verificar como este se 

                                                           
7 O termo “Círculo de Bakhtin” ou simplesmente “Círculo” está associado ao grupo de pensadores que se formou 
entre 1918 e 1920, tendo Bakhtin como referencial comum, estendendo-se até aproximadamente 1924, cujas 
reflexões e terminologia comuns são consideradas parte do problema de autoria que envolvem as pesquisas sobre 
Bakhtin. Abordaremos essa questão mais apropriadamente no segundo capítulo deste trabalho.  
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inscreve como um gênero do discurso específico pela perspectiva bakhtiniana que nos orienta 

e quais seriam possíveis variabilidades dentro de sua relativa estabilidade.  

 Tendo construído este caminho teórico, nos debruçaremos sobre o objeto específico 

desta dissertação, o catálogo Vermeer: Mulher de azul lendo uma carta (MASP, 2012). 

Inicialmente, pensamos tratar-se de um catálogo cuja relativa estabilidade nos propiciasse o 

entendimento da proposta do MASP para os demais catálogos de mesma natureza, a saber, 

exposições temporárias nesta instituição museológica; entretanto, com o aprofundamento das 

análises, percebemos estar diante de um enunciado cujas características genéricas se 

mostraram singulares até mesmo em relação a outros enunciados de mesma natureza: a 

proposta de expor um único quadro, original, ousada, gera efeitos de sentido que são 

inferíveis não só no evento – a exposição temporária em si –, mas na construção do catálogo 

que lhe serve de registro. 

 Apesar de toda a singularidade apontada – e que será vista, aprofundada e 

apropriadamente, nos capítulos sucedentes – todo enunciado, conforme Bakhtin, possui três 

características que lhes são inexoráveis: o tema, a forma composicional e o estilo, que 

permitem inferirmos qual é a atividade responsiva adequada à sua natureza. Dessa forma, em 

nossa análise, partimos do pressuposto que estamos diante de um catálogo – algo apontado 

textualmente (MASP, 2012, p. 48) para o reconhecimento de quais seriam as características 

genéricas que estariam presentes no enunciado, e, partindo dessas características, emergir as 

peculiaridades que o singularizam. 

 Observamos, em primeira instância, que o conteúdo temático deste gênero está 

associado à coleção que lhe dá origem. Em função disso, lançaremos mão desse conceito 

conforme apresentado pela Museologia e, a partir daí, verificaremos como o acervo define o 

catálogo. Num segundo momento, analisamos a forma composicional do catálogo, que, para 

Bakhtin, é a instância mais importante de reconhecimento do enunciado (BAKHTIN, 2016, p. 

12). Para isso, observamos como o catálogo foi estruturado, visando tanto a totalidade do 

enunciado como os enunciados particulares que lhe compõem.  

 Por fim, analisamos o estilo. Entendendo que a clássica afirmação de Buffon –  “o 

estilo é o homem” – possui impacto na análise, observamos, em diálogo com Marilia Amorim 

(AMORIM, 2016), que cada autoridade que participa da composição do catálogo lança mão 

de sua posição exotópica para efetuar sua contribuição ao todo do catálogo. Conforme a 

autora, é “interessante notar que o acabamento daquilo que é por natureza inacabado, a 

objetivação e o excedente de visão, acessíveis somente por exotopia, são os mesmos 

elementos que constituem o estilo do autor” (AMORIM, 2016, p. 101). Sendo assim, 
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reconhecendo a posição exotópica como um indício de estilo, verificaremos como o 

enunciado se compõe estilisticamente a partir deste mirante. 

Este trabalho está inscrito na linha de pesquisa “Discurso e produção de sentido”, que 

visa o “estudo da produção e recepção de textos de gêneros diversos, considerando seus 

diferentes suportes, bem como as relações, processos e mecanismos de funcionamento 

lingüístico e discursivo envolvidos na constituição de efeitos de sentido” (UNINCOR, 2017, 

s.p.), que dialoga diretamente com o objeto desta pesquisa. Entendemos que a teoria 

bakhtiniana permite uma leitura coerente do objeto, ainda que, no decorrer da pesquisa, 

mostrou-se necessário mobilizar elementos específicos de outras disciplinas, como a 

museologia e a história da arte, de forma a responder questões específicas que emergiram do 

objeto.  

 Entendemos que a natureza deste catálogo de exposição se mostra singular por uma 

série de categorias ligadas ao evento que aprecia: o fato de ser a exposição de um único 

quadro, de ser a exposição de um artista holandês nunca antes exposto no Brasil, de ter sido 

exposto no Brasil após seu restauro e antes de ser exposto em sua instituição de origem. 

Todas essas peculiaridades convergem para conceder o aspecto único deste enunciado, que 

participa das regularidades relativamente estáveis do gênero catálogo de exposição.  
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2. CONCEITOS DE BAKHTIN E SEU CÍRCULO: RECEPÇÃO E APLICAÇÃO  
 

As conceituações desenvolvidas por Bakhtin e seu Círculo8 são alvo de reflexões, 

discussões e problematizações notavelmente frutíferas, tanto no Brasil quanto no exterior, tem 

marcado diferentes áreas do conhecimento, tais como teoria e crítica literária, história, 

filosofia, antropologia, psicologia, sociolinguística, análise do discurso e semiótica (BRAIT, 

2005, p. 8). Ainda que seja reconhecida sua referência em literatura, adotamos a postura de 

Boris Schnaiderman na obra Bakhtin: dialogismo e construção do sentido, organizada por 

Beth Brait (2005b, p. 19): O autor reforça o fato de que, ainda que reconhecidamente o campo 

de estudos bakhtinianos tenha sido o romance, seus postulados seguem para além dos estudos 

literários, permitindo novas abordagens e aproximações. Com isso, retoma-se o ponto inicial, 

das áreas reconhecidamente influenciadas por Bakhtin e seu Círculo. 

Conforme Carlos Alberto Faraco, o Círculo de Bakhtin configurou-se como “um 

grupo de intelectuais (boa parte nascida por volta da metade da década de 1890) que se reuniu 

regularmente de 1919 a 1929, primeiro em Nevel e Vitebsk e, depois, em São Petersburgo (à 

época rebatizada de Leningrado)” (FARACO, 2009, p. 13). Tinham, conforme o mesmo 

autor, “uma paixão pela filosofia e pelo debate de ideias, o que é facilmente perceptível nos 

textos que nos legaram. Mergulhavam fundo nas discussões de filósofos do passado, sem 

deixar de se envolver criticamente com autores do seu tempo” (FARACO, 2009, p. 14), vindo 

a focarem-se em questões próprias da linguagem, sobretudo no período em Leningrado 

(FARACO, 2009, p. 14). 

As pesquisas desenvolvidas pelo Círculo apresentaram um caminho diferente dos 

estudos linguísticos desenvolvidos até então. Se, por um lado, a linguística saussureana 

buscou isolar a língua, tomando-a por objeto e dissecando suas unidades, a concepção de 

linguagem do Círculo de Bakhtin partiu do homem, do “homem como produtor de textos” 

(BARROS in BRAIT, 2005, p. 26), focando-se no enunciado e não na língua. Nas palavras de 

Bakhtin: 

[…] um enunciado singular, a despeito de toda a sua individualidade e do 
caráter criativo, jamais pode ser considerado uma combinação 
absolutamente livre de formas da língua, como o supõe, por exemplo, 
Saussurre (e muitos outros linguistas que o secundam), que contrapõe 
enunciado (la parole) como ato puramente individual ao sistema da língua 
como fenômeno puramente social e obrigatório para o indivíduo. 
(BAKHTIN, 2016 [1953], p. 42) 

                                                           
8 A escolha por “Bakhtin”, “Bakhtin e seu Círculo” ou simplesmente “Círculo de Bakhtin” decorrem, em 
especial, por haver uma conceituação comum em diálogo entre Mikhail Bakhtin, Valentín N. Volóchinov e Pavel 
Nikolaievitch Medvedev, a ponto das obras desses dois últimos serem creditadas a Bakhtin. Essa questão não 
possui um ponto pacífico nos estudos bakhtinianos e será mais apropriadamente abordada adiante.  
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Partindo desse pressuposto, as reflexões e os conceitos desenvolvidos por esses 

teóricos atendem não apenas à linguística e à literatura, como também ao grande escopo 

transdisciplinar das ciências humanas, tais como “a educação, a pesquisa, a história, a 

antropologia, a psicologia etc.” (BRAIT, 2005, p. 8). Conforme Diana Luz Pessoa de Barros,  

(...) o texto não existe fora da sociedade, só existe nela e para ela e não pode 
ser reduzido à sua materialidade linguística [empirismo objetivo] ou 
dissolvido nos estados psíquicos daqueles que o produzem ou o interpretam 
[empirismo subjetivo] (BARROS, 2005, p. 27).  
 

Dentre os estudos desenvolvidos pelo Círculo, serão mobilizados para este trabalho 

especialmente aqueles sobre os gêneros do discurso, assim como categorias analíticas que se 

imbricam nesse conceito, oriundas especificamente do texto “Os gêneros do discurso” 

(BAKHTIN, 2016 [1953]) e Marxismo e a filosofia da linguagem (VOLÓCHINOV, 2017 

[1929]).  

 

2.1. Observações sobre a autoria, a tradução e a recepção das obras de Bakhtin e de seu 

Círculo 

 

Apesar de sua intensa produção intelectual, iniciada na década de 1920, Bakhtin havia 

publicado muito pouco, estando “isolado do circuito acadêmico e literário da União 

Soviética” (BEZERRA, 2016, p. 171). 

Em 1960, três estudantes de Moscou – Vadim Kójinov, Serguei Botcharov e 
Gueórgui Gátchev – redescobriram seu livro sobre Dostoiévski e, surpresos 
em saber que o autor seguia vivo e morava em Saransk, escreveram-lhe uma 
carta. A partir desse momento seguiu-se uma série de publicações que 
trouxeram seu nome de volta ao cenário intelectual soviético: a obra sobre 
Dostoiévski foi completamente revista e publicada novamente sob o título 
Problemas da poética de Dostoiévski (1963); em seguida, publicou A cultura 
popular na Idade Média e no Renascimento: o contexto de François 
Rabelais (1965) e preparou a coletânea de ensaios Questões de literatura e 
de estética, publicada logo após a sua morte. (BEZERRA, 2016, p. 171) 
 

As teorias desenvolvidas por Bakhtin e seu Círculo chegam no Brasil dez anos depois, 

já na década de 1970, em aulas da USP voltadas para a reflexão sobre a literatura russa, 

ministradas por Boris Schnaiderman, trazendo consigo uma série de problemas ligados à 

autoria dos textos, à tradução e à recepção. Entretanto, reconhece-se atualmente, pelas 

pesquisas de Beth Brait (BRAIT; PISTORI, 2012), Carlos Faraco (2009), Paulo Bezerra 

(2015; 2016) entre outros, que os postulados de Bakhtin não são apenas para o campo 

literário; há muito mais espaço nos estudos linguísticos para a teoria de Bakhtin que outrora 
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seria pensado, e faz-se necessário manter no mirante do leitor de Bakhtin as dificuldades que 

sua produção intelectual sofreu para ser apresentada ao Ocidente. 

 Um dos principais problemas que envolvem a recepção da obra de Bakhtin e seu 

Círculo é a questão da autoria de alguns textos. Embora os conceitos dos livros Marxismo e 

filosofia da linguagem, Freudismo e O método formal nos estudos literários sejam também 

creditados a Bakhtin, os dois primeiros livros foram publicados sob o nome de Valentin N. 

Volóchnov9 e o último sob o nome de Pavel N. Medvedev, gerando discrepâncias não apenas 

sobre a autoria, mas também em relação à tradução e à recepção dos conceitos neles inclusos.  

Conforme Carlos Alberto Faraco (2009), os problemas relativos à autoria surgiram em 

1970, na década em que Bakhtin chega ao Brasil. Conforme vimos, após um ocaso de trinta 

anos, os trabalhos de Bakhtin voltam a circular no cenário acadêmico russo. Nesse ínterim,  

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

 Tal confusão gerou três perspectivas de recepção dos textos de autoria supostamente 

compartilhada, conforme o olhar de Faraco:  

a) a primeira é a daqueles que respeitam as autorias das edições originais e, 
por consequência, só reconhecem como da autoria do próprio Bakhtin os 
textos publicados sob seu nome ou encontrados em seus arquivos;  
b) a segunda direção é a daqueles que atribuem a Bakhtin todos os textos 
ditos disputados; 
c) há, por fim, uma solução de compromisso que inclui os dois nomes na 
autoria. Assim, Freudismo e Marxismo e filosofia da linguagem são 
atribuídos a Bakhtin/Voloshnov; e O método formal nos estudos literários, a 
Bakhtin/Medvedev. (FARACO, 2009, p. 12). 
 

 Faraco assume a primeira posição, entendendo que “atribuir a cada um dos autores os 

textos sob seus respectivos nomes é uma forma adequada de respeitar sua memória”, assim 

como reconhecendo que Bakhtin, “a partir da década de 1960 e até sua morte, teve várias 

oportunidades concretas de reivindicar a autoria dos textos mencionados e nunca o fez” 

(FARACO, 2009, p. 12). 

No prefácio de Roman Jakobson para a décima segunda edição de Marxismo e 

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

                                                           
9 A grafia do nome de Volóchnov possui variações diversas. No âmbito deste trabalho, o nome será grafado 
conforme a fonte utilizada, e, nos momentos de minha fala, conforme a grafia proposta por Sheila Grillo 
(VOLÓCHNOV, 2017 [1929]). 
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que lhe são prementes: não há uma definição das fontes que permitiram tal descoberta da 

autoria de Bakhtin sob a autoria de Volóchinov: 

No livro publicado com a assinatura de V. N. Volochínov em Leningrado, 
1929-1930, em duas edições sucessivas sob o título de Marksizm i filossófia 
iaziká (Marxismo e Filosofia da Linguagem), tudo, desde a página de título, 
só pode surpreender.  
Acabou-se descobrindo que o livro em questão e várias outras obras 
publicadas no final dos anos vinte e começo dos anos trinta com o nome de 
Volochínov - como, por exemplo, um volume sobre a doutrina do freudismo 
(1927) e alguns ensaios sobre a linguagem na vida e na poesia, asim como 
sobre a estrutura do enunciado - foram, na verdade, escritos por Bakhtin 
(1895-1975), autor de obras determinantes sobre a poética de Dostoiévski e 
de Rabelais. Ao que parece, Bakhtin recusava-se a fazer concessões à 
fraseologia da época e a certos dogmas impostos aos autores. Os adeptos e 
discípulos do pesquisador, particularmente Volochínov (nascido em 1895, 
desaparecido pelo fim de 1930), com um pseudônimo escrupulosamente 
objservado e graças a alguns retoques obrigatórios no texto e até no título, 
tentaram um compromisso que permitia preservar o essencial do grande 
trabalho. (JAKOBSON, 2006, p. 10). 
 

José Luiz Fiorin, em diálogo direto com a proposição de Faraco, ainda que reconheça 

o peso de tal argumento, e reforce a natureza frágil da segunda postura, que se fundamenta em 

“episódios anedóticos de difícil comprovação (por exemplo, o fato de que a mulher de 

Bakhtin, ao ver sobre uma mesa o livro assinado por Medvedev, disse que copiara muitas 

vezes aquele texto)” (FIORIN, 2016, p. 16), assume a terceira posição, por ser mais 

tradicional e menos propensa a problematizações. 

No caso específico de Marxismo e Filosofia da Linguagem e demais obras de autoria 

questionada, adotamos neste trabalho a perspectiva de Patrick Sériot: 

O mais verossímil é que todas essas obras sejam o fruto de discussões 
multiformes, que a influência possa ser multilateral e que cada um dos 
autores tenha elaborado à sua maneira temas discutidos em numerosas 
ocasiões com interlocutores variados. É verossímil que o jurista Vološinov 
em Nevel’ e Vitebsk tenha aprendido muitíssimo com os filósofos Bakhtin e 
Kagan, mas que em Leningrado o sociólogo e filósofo da linguagem 
Vološinov tenha servido bem mais a Bakhtin de introdutor à nova ciência 
que se instalava. (SÉRIOT, 2015, p. 59) 
 

O segundo problema verificado diz respeito à tradução das obras do Círculo de 

Bakhtin. Embora seja necessário reconhecer a importância do trabalho da tradução para a 

popularização dos estudos bakhtinianos no Brasil, os problemas que a tradução dos conceitos 

desenvolvidos nos trabalhos associados ao Círculo de Bakhtin suscitam são apontados já nas 

edições francesas e inglesas, sendo necessário, portanto, reportar-se ao original para dirimir 

eventuais dúvidas na utilização da terminologia bakhtiniana. É o que aponta o professor da 

Université de Provence, Daniel Faïta, sobre a edição francesa, em artigo publicado em 2005:  
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É preciso explicitar que as traduções da obra de Bakhtin, em particular as 
inglesas e as francesas, apresentam algumas divergências que levam a pensar 
que seria necessário – mas infelizmente difícil para nós – recorrer aos textos 
originais. (BRAIT, 2005b, p. 155, nota de rodapé 12). 
 

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

Traduzir Bakhtin, além de ser um desafio extremamente difícil, é também 
arriscado, porque o tradutor depara um conjunto de categorias de seu 
pensamento e de conceitos que abrangem todo um sistema de reflexões 
embasado em algo que talvez se possa chamar de filosofia estética. Mas, 
parafraseando o poeta, traduzir é preciso, e para tanto se impõe a 
necessidade de encarar o original sem medo, tentando primeiro entendê-lo, 
observar com a máxima acuidade possível o emprego de cada categoria em 
seu contexto específico, apreendendo sua coesão semântica e sustentando-a 
sempre, (…) pois o mínimo desvio dessa coesão pode redundar em seu 
esgarçamento e, consequentemente, na perda da unidade do pensamento e na 
destruição da reflexão teórica. (…) Daí a necessidade de um convívio 
minimamente sólido com a teoria objeto da tradução.  (BEZERRA, 2015, p. 
10) 
 

 O autor continua: 

No caso específico de Bakhtin, são um fato mais que corriqueiro 
interpretações não só diferentes mas até antagônicas de um mesmo conceito 
do seu pensamento original; o que se deve a traduções diferentes de tal 
conceito, cujo resultado é seu esgarçamento e a consequente perda de sua 
significação original. (BEZERRA, 2015, p. 11) 

 

No Brasil, a primeira tradução de Marxismo e filosofia da linguagem “foi realizada em 

1979 a partir do francês com consultas à tradução americana e ao original russo” (GRILLO, 

2017, p. 7), contando com diversas reedições. Já em 2017, Sheila Grillo e Ekaterina Vólkova 

Américo traduziram o texto “diretamente da primeira edição russa de 1929, com correções e 

pequenos acréscimos observados na segunda edição de 1930” (GRILLO, 2017, p. 7), dado 

que, embora seja provavelmente a obra mais conhecida do filósofo russo, tenha sido vertida 

principalmente do francês, retomando, entretanto, o nome de Volóchinov como autor. Em 

2010, Patrick Sériot e Inna Tylkowski-Ageeva haviam (re) traduzido para o francês Marxismo 

e Filosofia da Linguagem, e o tradutor, de forma lúcida, assim se posiciona:  

Tal tradução não é o texto definitivo – aliás, semelhante objeto tem alguma 
chance de existir? –, mas fruto de um trabalho que ocupa seu lugar em meio 
a outros. Ele tem, contudo, a particularidade de explicitar suas escolhas.  
(…) 
 Por que retraduzir um texto já traduzido 33 anos antes? Uma 
retradução é forçosamente um eco, uma alusão, um questionamento 
implícito da primeira. (…) Sempre levando em conta a primeira tradução, ele 
vai levar em consideração oitenta anos de trabalho sobre questões tais como 
a “palavra de outrem”, que são também oitenta anos de desconhecimento 
daquele mundo fascinante que foi a vida intelectual de Leningrado no final 
dos anos 1920.  
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 As traduções envelhecem, é preciso atualizá-las regularmente, 
enquanto o original não se altera. Mas sua interpretação, sua recepção se 
modificam em função do tempo e do espaço. Desde 1977, estudos 
bakhtinianos vêm se desenvolvendo consideravelmente, sobretudo na 
Rússia, na Finlândia e no mundo anglófono” (SÉRIOT, 2015, p. 23, grifo 
nosso). 
 

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

Ermantina Galvão G. Pereira, integrando a edição de Estética da criação verbal. Em 2003, 

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

nova edição de Estética da criação verbal. Já 2016, Paulo Bezerra publica o texto revisado 

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

filologia e em outras ciências humanas” e tendo por anexos dois diálogos, até então inéditos 

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

 A decisão de Paulo Bezerra em desmembrar Estética da criação verbal deve-se a esta 

obra, conforme o teórico, não possuir homogeneidade, sendo este “um título arranjado por 

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

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

Na realidade, Estética da criação verbal não é um livro tematicamente 
uniforme; são três livros em um, todos diferentes entre si pelos objetos de 
análise e reflexão, além de dois textos sobre Dostoiévski e outros quatro 
sobre diferentes temas de ciências humanas. Por sugestão minha e aceite dos 
herdeiros de Bakhtin, a Editora 34, detentora oficial dos direitos da obra de 
Bakhtin no Brasil, resolveu desmembrar Estética da criação verbal em 
quatro livros e publicá-los separadamente, começando por Os gêneros do 
discurso.  (BEZERRA, 2016, p. 151-152) 
 

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

permeiam a ideia do Círculo, devido à ausência de historicidade de sua recepção, conforme 

aponta Patrick Sériot: 

Da maneira mais paradoxal possível, o que falta na recepção de Bakhtin no 
“Ocidente” é precisamente a historicidade de que fala Eni Orlandi: o 
desconhecimento da historicidade dos conceitos, do contexto histórico 
intelectual, político e ideológico soviético contemporâneo de Bakhtin é nada 
menos que um obstáculo para uma compreensão ativa de sua obra, e produz 
efeitos nocivos de confusão na prática mesma da análise do discurso. Não se 
pode fazer de Bakhtin e de seus colegas precursores-inventores absolutos da 
análise do discurso, irmãos espirituais de Michel Pêcheux, senão ignorando 
radicalmente o mundo intelectual em que viviam e a disputa em torno do 
positivismo no período entre as duas grandes guerras. (SÉRIOT, 2015, p. 17) 
 

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

as obras privilegiando o original russo, incluir um pequeno glossário em cada uma das obras 
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traduzidas, contextualizando os conceitos oriundos da obra para uma melhor apropriação e 

aplicação nos estudos bakhtinianos10.  

A afirmação de Boris Schnaiderman em Bakhtin: dialogismo e construção do sentido 

(BRAIT, 2005b), de que “Bakhtin faz a terra tremer sob os pés de um professor de 

literatura”11, originalmente publicada em 1983, retomada em 1995, e novamente dez anos 

depois, mostra-se, ainda hoje, doze anos depois, atual e pertinente. A profundidade, 

complexidade e sofisticação do pensamento bakhtiniano suscita dúvidas, inseguranças e 

profundas reflexões, por estarmos em terreno ainda instável do conhecimento acadêmico. É 

importante sinalizar que pensamento de Bakhtin não foi desenvolvido de forma sistemática; o 

autor ia desenvolvendo seus conceitos à medida em que mobilizava novos objetos e fazia-se 

necessário retomar, ou aprofundar, algum deles.  

Conforme Fiorin, cada pesquisador “lê o Bakhtin que interessa aos seus propósitos” 

(FIORIN, 2016, p. 67); nas variadas recepções das ideias de Bakhtin na Europa e no Brasil, 

para além do entendimento dos conceitos e sua contextualização epistemológica, temos ainda 

as dificuldades próprias da tradução e da atribuição autoral. Partimos deste princípio, de que 

só é possível apreender seus conceitos minimamente a partir de uma leitura atenta de diversos 

de seus textos, verificando como o autor (e seu Círculo) mobilizava e aplicava os conceitos 

desenvolvidos em cenários distintos. Conforme Patrick Sériot, “Em se tratando de textos de 

ciências humanas e sociais provenientes da Rússia, é preciso estar particularmente atento aos 

problemas de interpretação, às distorções de sentido, aos usos e apropriações múltiplas que 

eles permitem” (SÉRIOT, 2015, p. 24). 

 Desta forma, podemos dizer que não apenas acessamos o Bakhtin que interessa a 

nossos objetivos, mas também que acessamos o Bakhtin que se apresenta a nós em suas 

variadas traduções e apropriações, razão pela qual no escopo deste trabalho utilizamos, 

sempre que possível, as mais recentes traduções e organizações textuais, o que nos trouxe, por 

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

                                                           
10 Até o momento, foram feitas as seguintes publicações pela Editora 34: BAKHTIN, Mikhail. Questões de 
estilística no ensino da língua. Tradução Sheila Grillo e Ekaterina Vólkova Américo. São Paulo, Editora 34, 
2013; BAKHTIN, Mikhail. Teoria do romance I: A estilística. Tradução Paulo Bezerra. São Paulo: Editora 34, 
2015; BAKHTIN, Mikhail. Notas sobre literatura, cultura e ciências humanas. Tradução Paulo Bezerra. São 
Paulo: Editora 34, 2017; VOLÓCHINOV, Valentin. Marxismo e filosofia da linguagem: problemas 
fundamentais do método sociológico na ciência da linguagem. Tradução Sheila Grillo e Ekaterina Vólkova 
Américo. São Paulo: Editora 34, 2017. 
11 SCHNAIDERMAN, Boris. Turbilhão e semente: ensaios sobre Dostoiévski e Bakhtin. São Paulo: Livraria 
Duas Cidades, 1983. Referência citada na nota de rodapé n. 2 do artigo “Bakhtin 40 graus”, palestra inaugural do 
Colóquio Dialogismo: 100 anos de Bakhtin, organizado pelo Departamento de Linguística da Universidade de 
São Paulo e que se realizou de 16 a 18 de novembro de 1995, sendo publicado dez anos depois na coletânea de 
Beth Brait.  
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reflexões, mas que, por outro lado, trouxe muitos desafios para a construção do diálogo com 

textos anteriores, que se apropriaram dos conceitos em obras diferentes, sendo notável 

especialmente o desmembramento de Estética da criação verbal, do qual “Os gêneros do 

discurso” fez parte até então. Trataremos, no próximo capítulo, do texto “Os gêneros do 

discurso” e dos conceitos retirados deste texto para a análise do gênero catálogo de exposição. 

Reconhecemos que os conceitos bakhtinianos, de forma sofisticada, se entrelaçam em 

maior ou menor grau quando se trata de gênero – dado ser este o conjunto de enunciados de 

um mesmo tipo. Entretanto, dadas as limitações próprias de uma pesquisa em nível de 

mestrado, ateremo-nos aos conceitos mais prementes na análise dos gêneros do discurso, com 

um fôlego especial para o texto “Os gêneros do discurso” (BAKHTIN, 2016 [1979], p. 11-

69), que se mostra como uma síntese, ainda que inconclusa, do pensamento bakhtiniano sobre 

gênero, em diálogo com as proposições de Marxismo e a filosofia da linguagem  

(VOLÓCHINOV, 2017 [1929]) no que diz respeito ao conteúdo temático. Trataremos, no 

próximo capítulo, do texto “Os gêneros do discurso” e dos conceitos retirados deste texto para 

a análise do gênero catálogo de exposição. 
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3. O ENUNCIADO E OS GÊNEROS DO DISCURSO: ELEMENTOS DE ANÁLISE 

 

3.1. O texto “Os gêneros do discurso” 

 

“Os gêneros do discurso” é um texto de arquivo, escrito por Bakhtin entre 1952 e 

1953, em Saransk. Esse texto integrava um projeto de livro mais abrangente, não realizado 

pelo autor (BEZERRA, 2016, p. 8). Divide-se em duas partes – “o problema e sua definição” 

e “o enunciado como unidade da comunicação discursiva. Diferença entre essa unidade e as 

unidades da língua (palavras e orações)” (BAKHTIN, 2016 [1953])12. Os manuscritos deste 

texto “foram publicados pela primeira vez na revista Literaturnoi Utchebe (Estudo Literário), 

nº 1, 1978, pp. 200-19” (BEZERRA, 2016, p. 8). Contou com duas traduções, em especial. A 

primeira, feita a partir do francês, por Maria Ermantina Galvão Gomes Pereira e publicado 

pela Martins Fontes em 1992 – treze anos depois da primeira publicação no Brasil de 

Marxismo e filosofia da linguagem – integrando a coletânea póstuma Estética da criação 

verbal (BRAIT, 2012, p. 372), e a segunda, elaborada por Paulo Bezerra em 2003 a partir do 

original russo, também inscrita em uma edição de Estética da criação verbal (BAKHTIN, 

2010). Mais recentemente, o próprio tradutor revisou a sua primeira tradução e reorganizou os 

textos de Bakhtin em uma nova coletânea, sob aprovação de Serguei Botcharov, na qual o 

texto “os gêneros do discurso” se encontra inscrita em uma edição homônima (BAKHTIN, 

2016). 

Segundo Bakhtin (2016 [1953], p. 11), não há atividade humana que não se associe ao 

uso da linguagem. “Seu ponto de partida é o vínculo intrínseco existente entre a utilização da 

linguagem e as atividades humanas” (FIORIN, 2016, p. 68). Na linguagem e pela linguagem o 

indivíduo se reconhece como tal. Se tais usos são tão pluriformes quanto são os campos da 

atividade humana, assim devem ser os estudos sobre tais campos voltados para suas 

singularidades, mas, em especial, para suas recorrências, suas relativas estabilidades, 

denominadas gêneros do discurso. Conforme Beth Brait (2005, p. 89),  

(…) se pensarmos no estágio atual da construção do conhecimento, em nossa 
cultura e nos círculos acadêmicos em geral, certamente saberemos apontar 
alguns gêneros e as coerções que determinam sua temática, sua forma 
composicional e seu estilo. Mas saberemos, também, em meio às 
estabilidades, apontar o que há de marca autoral em artigos, monografias, 
teses, aulas expositivas, conferências. (BRAIT, 2005, p. 89) 

                                                           
12 Tradução de Paulo Bezerra. Na tradução de Maria Ermantina Galvão G. Pereira, são respectivamente 
“problemática e definição” e “o enunciado, unidade de comunicação verbal” (BAKHTIN, 2000).  
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Para o autor, gêneros do discurso são “tipos relativamente estáveis de enunciados” 

(BAKHTIN, 2016 [1953], p. 12, grifo do autor)13 desenvolvidos em cada campo de utilização 

da língua, tanto orais quanto escritos, de conteúdo temático, estilo de linguagem e construção 

composicional semelhantes e indissociavelmente ligados às práticas de cada campo, que se 

materializam em enunciados. Consideram-se infinitos os gêneros do discurso, por serem 

infinitas as formas de utilização da língua, assim como devido ao fato de cada campo que dela 

se utiliza se tornar cada vez mais sofisticado com o tempo, exigindo formas também mais 

sofisticadas de utilização da língua. Em outras palavras, gêneros são “formas heterogêneas, 

sociodiscursivo-enunciativas, orais e escritas, dadas pela tradição e pela cultura” (COSTA, 

2009, p. 12), inscritas em um contexto temporal específico. Faz-se necessário, nesse 

momento, entendermos como Bakhtin elabora o conceito de enunciado.  

 

3.2. Enunciado / enunciação14  

 

Conforme Bakhtin (2016 [1953]), o enunciado é a unidade real da comunicação 

discursiva, “um elemento indissociável das diversas esferas ideológicas (literária, científica, 

etc)” (GRILLO, 2017, p. 357). A despeito da variabilidade entre os enunciados, “seu volume, 

pelo conteúdo, pela construção composicional, eles têm como unidades da comunicação 

discursiva peculiaridades estruturais comuns, e antes de tudo limites absolutamente precisos.” 

(BAKHTIN, 2016 [1953], p. 28-29). Tais limites são definidos “pela alternância dos sujeitos 

do discurso, ou seja, pela alternância dos falantes” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 29, grifo do 

autor): O falante disse tudo o que queria dizer, abrindo espaço para a atividade responsiva do 

outro, que, por sua vez, percebe o momento em que se manifesta a conclusibilidade específica 

do enunciado (possibilidade de responder a ele)15. 

                                                           
13 A definição original de Bakhtin para os gêneros do discurso é utilizada à profusão nos textos que lidam com o 
tema, sendo, em geral, utilizada como introdução a reflexões mais aprofundadas, ainda que os mesmos autores 
resguardem o direito de apontar as dificuldades da leitura de Bakhtin e seu Círculo (BRAIT, 2005, p. 8-10; 
FIORIN, 2016, p. 7-10), em sua generalidade, por não ter construído um aparato didático à terminologia 
utilizada em seus postulados.  
14 Conforme Paulo Bezerra, a respeito da tradução de viskázivanie, “quando se trata do ato de fala ou produção 
do discurso, pode-se traduzir o termo como enunciação; mas isto fica por conta da interpretação do tradutor, pois 
Bakhtin nunca fez nenhuma distinção entre o produto do discurso e o ato de sua produção. Ainda assim, chama o 
discurso de ‘um enunciado’” (BAKHTIN, 2015, p 246). Sheila Grillo e Ekaterina Vólkova Américo apontam, no 
que concerne à obra de Volóchinov, que “’discurso verbal’ (rietchevóie vistupliénie […]) e ‘ato discursivo’ 
(retchievói akt […]) são empregados como sinônimos do enunciado”. (GRILLO; AMÉRICO, 2017, p.357-358).  
15 Não apenas responder verbalmente, como, “[…] em termos mais precisos e amplos, de ocupar em relação a ele 
uma posição responsiva […]. A esse critério corresponde […] o discurso científico com o qual podemos 
concordar ou não concordar (inteiramente ou em parte) […]. Alguma conclusibilidade é necessária para que se 
possa responder ao enunciado” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 35). 
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Todo enunciado – da réplica sucinta (monovocal) do diálogo cotidiano ao 
grande romance ou tratado científico – tem, por assim dizer, um princípio 
absoluto e um fim absoluto: antes do seu início, os enunciados dos outros; 
depois do seu término, os enunciados responsivos de outros (ou ao menos 
uma compreensão ativamente responsiva silenciosa do outro, ou, por último, 
uma ação responsiva baseada nessa compreensão16). O falante termina o seu 
enunciado para passar a palavra ao outro ou dar lugar à sua compreensão 
ativamente responsiva. O enunciado não é uma unidade convencional, mas 
uma unidade real, delimitada com precisão pela alternância dos sujeitos do 
discurso e que termina com a transmissão da palavra ao outro, por mais 
silencioso que seja o “dixi” percebido pelos ouvintes [como sinal] de que o 
falante concluiu sua fala17. (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 29) 
 

Em posição constrastiva à oração, Bakhtin define o enunciado como a comunicação 

“delimitada de ambos os aspectos pela alternância dos sujeitos do discurso”, possuindo 

“contato imediato com a realidade (com a situação extraverbal)” assim como com 

“enunciados alheios”18, possuindo “plenitude semântica” e “capacidade de determinar 

imediatamente a posição responsiva do outro falante, isto é, de suscitar resposta.” 

(BAKHTIN, 2016 [1953], p. 33). O enunciado “implica muito mais do que aquilo que está 

incluído dentro dos fatores estritamente linguísticos, o que, vale dizer, solicita um olhar para 

outros elementos que o constituem” (BRAIT; MELO, 2005, p. 67). No enunciado encontram-

se “ecos e lembranças de outros enunciados, com que ele conta, que ele refuta, confirma, 

completa, pressupõe e assim por diante” (FIORIN, 2016, p. 24), sendo, portanto, dotado de 

autoria e revelando a posição de seu autor. Por seu turno, a palavra não pertence a ninguém e 

pode ser usada por todos, não possui autor e nem autoria a ser reivindicada. Da mesma forma, 

não se pode dizer que a unidade da língua possua um destinatário, enquanto um enunciado só 

possui existência concreta em função de um destinatário. Quando a palavra “é assumida por 

alguém e ganha um acabamento específico é que ela se converte em enunciado e, portanto, 

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

                                                           
16 Ou seja, ao transpormos essa afirmação para o objeto de nossa análise, o catálogo de exposição propõe um 
olhar direcionado para o fio condutor e aglutinador dos sentidos que ora se propõem para tais obras dispostas em 
determinado padrão. 
17 Poderíamos, com isso, entender que as autoridades que contribuem para o catálogo de exposição Vermeer: 
Mulher de Azul Lendo uma Carta dão passagem aos enunciados uns dos outros, na completude do enunciado; 
entretanto, o interlocutor, de quem se espera a atividade responsiva, tem simultaneamente todos os enunciados 
unidos pela forma composicional do catálogo, podendo escolher em que ordem serão lidos e quais são seus 
interesses efetivos, mas somente após ter compreendido a unidade composicional do catálogo proposta pelo 
autor (pela perspectiva bakhtiniana, a instituição MASP): sendo assim, tomamos como enunciado concreto a 
totalidade dos textos presentes no catálogo, não sua unidade em função de possuírem autores diferentes, em 
sentido lato.  
18 Conforme Bakhtin, “todo falante é por si mesmo um respondente em maior ou menor grau: porque ele não é o 
primeiro falante, o primeiro a ter violado o eterno silêncio do universo, e pressupõe não só a existência do 
sistema da língua que usa mas também de alguns enunciados antecedentes – dos seus e alheios – com os quais o 
seu enunciado entra nessas ou naquelas relações (baseia-se neles, polemiza com eles, simplesmente os pressupõe 
já conhecidos do ouvinte). Cada enunciado é um elo na corrente complexamente organizada de outros 
enunciados.” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 26).   
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pode ser construído a partir de uma oração, de uma palavra, por assim dizer, de uma unidade 

do discurso (predominantemente de uma réplica do diálogo), mas isso não leva uma unidade 

da língua a transformar-se em unidade da comunicação discursiva.” (BAKHTIN, 2016 

[1953], p. 33)  Nesse sentido, “o enunciado deve ser enfrentado na sua historicidade, na sua 

concretude, para deixar ver mais do que a dimensão exclusivamente linguística e/ou sua 

fragmentação” (BRAIT; MELO, 2005, p. 71) 

 A plenitude acabada do enunciado, que permite a atividade responsiva, é, conforme 

Bakhtin, “determinada por três elementos (ou fatores) intimamente ligados na totalidade 

orgânica do enunciado” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 36): 

1. Exauribilidade semântico-objetal: A exauribilidade semântico-objetal do tema do 

enunciado “difere profundamente nos diversos campos da comunicação discursiva” 

(BAKHTIN, 2016 [1953], p. 36). No caso da comunicação nos campos científicos, a 

exauribilidade só pode ser de natureza relativa: “aqui só se pode falar de um mínimo de 

acabamento, que permite ocupar uma posição responsiva. O objeto é objetivamente 

inexaurível, mas, ao se tornar tema do enunciado (por exemplo, de um trabalho científico 

[como o catálogo de exposição]), ganha uma relativa conclusibilidade em determinadas 

condições, em certa situação do problema, em um dado material, em determinados fins 

colocados pelo autor, isto é, já no âmbito de uma ideia definida do autor.” (BAKHTIN, 2016 

[1953], p. 36-37, grifo do autor).  

2. O projeto ou vontade de discurso do falante: No projeto ou vontade de discurso 

“abrangemos, interpretamos, sentimos a intenção discursiva ou a vontade de produzir sentido 

por parte do falante, que determina a totalidade do enunciado, o seu volume e as suas 

fronteiras. […] Essa intenção determina tanto a própria escolha do objeto […] quanto os seus 

limites e a sua exauribilidade semântico-objetal” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 37, grifo do 

autor), o que associa essa propriedade do enunciado inseparavelmente à primeira. Verificamos 

que a autoridade do falante, no caso do catálogo de exposição, dita a dimensão do enunciado, 

em função dos intuitos expositivos.      

3. As formas típicas de composição e do acabamento do gênero: A escolha do gênero do 

discurso adequado ao projeto do discurso antecede o próprio discurso, adequando a vontade 

discursiva do falante à “especificidade de um dado campo da comunicação discursiva”, às 

“considerações semântico-objetais (temáticas)”, à “situação concreta da comunicação 

discursiva”, à “composição dos participantes” entre outros aspectos (BAKHTIN, 2016 [1953], 

p. 38). “Em seguida, a intenção discursiva do falante, com toda a sua individualidade e 
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subjetividade, é aplicada e adaptada ao gênero escolhido, constitui-se e desenvolve-se em 

determinada forma do gênero.” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 38).  

Tendo em mente as conceituações sobre enunciado, voltemos nosso olhar mais 

aprofundadamente para os tipos relativamente estáveis de enunciados – os gêneros do 

discurso, conforme o mirante do Círculo de Bakhtin.  

 

3.3. Os gêneros do discurso 

 

Cada campo da atividade humana, ao gerar seus tipos relativamente estáveis de 

enunciados, permite a interação entre os indivíduos, partindo desde expressões 

monossilábicas até construções mais complexas, passíveis de desenvolvimento, sofisticando-

se à medida que o campo de interação também cresce e se complexifica. Percebe-se, com isso, 

que cada campo pede uma análise específica. Cada enunciado está ligado não apenas ao 

gênero, mas ao tempo e ao espaço específicos nos quais emerge. Verifica-se, nos estudos dos 

gêneros, uma predileção pelos estudos voltados para os gêneros educacionais, sejam 

escolares, sejam acadêmicos, em função da formação de seus estudiosos, conforme segue:  

(…) a teoria dos gêneros, no quadro da teoria do discurso, trouxe para o 
ensino da língua o reconhecimento e a prática de gêneros textuais e/ou 
discursivos, que vieram acrescentar-se aos tipos textuais, até então 
dominantes na leitura e na escrita escolares: punha-se o foco na natureza 
linguística de segmentos textuais – descrição, narração, dissertação, 
argumentação –, ignorando-se aquilo que verdadeiramente institui e constitui 
o texto: os aspectos sócio-históricos e interativos que definem seu 
funcionamento e resultam de seu contexto de produção e recepção, ou seja: 
ignorando-se o gênero do texto. Acolhendo o conceito de textos como 
representando gêneros, e não apenas tipos, o ensino da língua materna passa 
a reconhecer e a desenvolver diferentes práticas discursivas – aos gêneros 
literários, únicos até então admitidos na sala de aula, e aos gêneros de 
circulação exclusivamente escolar, acrescentam-se aqueles muitos outros 
gêneros pertencentes a outros domínios discursivos, gêneros que circulam 
nas práticas sociais fora das paredes da escola. (COSTA, 2009, p. 8).   
 

Entretanto, cresce o número de pesquisas em outros campos, como é o caso da 

pesquisa em musicologia (RIBEIRO, 2011), o discurso jurídico (SILVA, 2010)19 e o caso da 

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

                                                           
19 Pesquisas cuja fundamentação no estudo dos gêneros parte de uma premissa ideológica, conforme Patrick 
Sériot explana: “(…) se depreende de outros trechos [de Marxismo e Filosofia da Linguagem] que a ideologia é 
a mesma coisa que a superestrutura: as artes, o direito, a ciência, a filosofia e, finalmente, a própria língua – a 
mesma lista que, muitos anos depois, constituirá o conjunto da “cultura” para o semioticista Yuri 
Lotman”(SÉRIOT, 2015, p. 17). 



34 
 

linguagem e os conceitos aplicados em museologia para o entendimento do gênero “catálogo 

de exposição”.  

Mostra-se pertinente, portanto, que pesquisas voltadas para os gêneros do discurso 

encontrem diálogos com outras áreas das ciências, não apenas humanas, para as quais Bakhtin 

dedicou seus esforços, especialmente a literatura em geral, e o romance, em particular, mas 

também ciências exatas e biológicas, que possuem formas relativamente estáveis de elaborar 

seus próprios conceitos; no limite, ainda estamos nos domínios da linguagem.  

Nota-se que, dada a natureza presumivelmente infinita da interação humana, não nos é 

possível antever as aproximações e distanciamentos entre os gêneros do discurso em sua 

totalidade; Bakhtin aponta, em seu texto, para a extrema heterogeneidade dos gêneros do 

discurso.  

De fato, também devemos incluir nos gêneros do discurso as breves réplicas 
do diálogo do cotidiano (saliente-se que a diversidade das modalidades de 
diálogo cotidiano é extraordinariamente grande em função do seu tema, da 
situação e da composição dos participantes), o relato cotidiano, a carta (em 
todas as suas diversas formas)20, o comando militar lacônico padronizado, a 
ordem desdobrada e detalhada, o repertório bastante vário (padronizado na 
maioria dos casos) dos documentos oficiais e o diversificado universo das 
manifestações publicísticas (no amplo sentido do termo: sociais, políticas); 
mas aí também devemos incluir as variadas formas das manifestações 
científicas e todos os gêneros literários (do provérbio ao romance de 
múltiplos volumes) (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 12). 
 

Entretanto, em sua generalidade, é possível construir relações entre gêneros diferentes 

na produção de sentido desejada, como das relações entre gêneros que permitem a construção 

dos gêneros secundários. Nas palavras de Bakhtin: 

A riqueza e a diversidade dos gêneros do discurso são infinitas porque são 
inesgotáveis as possibilidades da multifacetada atividade humana e porque 
em cada campo dessa atividade vem sendo elaborado todo um repertório de 
gêneros do discurso, que cresce e se diferencia à medida que tal campo se 
desenvolve e ganha complexidade. (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 12) 
 

Apesar de Bakhtin ser enfático no elenco de gêneros verbais, pesquisas como a de 

Anthony Wall (2016, p. 228), defendem “que os princípios dialógicos do discurso são 

aplicáveis tanto a linguagens verbais como a linguagens icônicas, já que compartilham certas 

funções, como a importantíssima função metalinguística”. Em outras palavras, a imagem 

também está nos domínios da linguagem e, portanto, é passível de ser analisada 

dialogicamente.  

                                                           
20 Bakhtin deixa um espaço aberto para a leitura de novas formas de utilização do gênero carta, como o e-mail, o 
tweet, o scrap, entre outros que permeiam o espaço virtual, ao qual, notadamente, não teve acesso, mas para o 
qual podemos convergir suas reflexões.  
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 Bakhtin aponta para a existência de dois tipos de gênero: os gêneros primários, ou 

simples, e os gêneros secundários, ou complexos. Bakhtin esclarece que a diferença entre tais 

gêneros não é funcional; a função a que o gênero atende pode ser cumprida eficazmente por 

um gênero primário (seria o caso da ordem militar, lacônica, assim como um tweet, ou um 

bilhete).  

O grupo dos gêneros primários deve sua categorização “porque apareceu 
primeiro, é primitivo, original; não porque é elementar, superficial ou 
limitado e, por ser oral, poderia ser interpretado como mal construído ou 
inferior a outro escrito, principalmente porque vivemos numa sociedade 
grafocêntrica”.  Em outras palavras, “um enunciado de gênero primário vai 
ser compreendido por sua relação com o contexto imediato, onde acontece a 
ação comunicativa” (COSTA, 2009, p. 16) 
 

Por sua vez, os gêneros secundários – que hibridizam gêneros primários assim como 

secundários de outra natureza – são eficazes em sua complexidade, já “que surgem nas 

condições de um convívio cultural mais complexo e relativamente muito desenvolvido e 

organizado (predominantemente o escrito) – ficcional, científico, sociopolítico, etc” 

(BAKHTIN, 2016 [1953], p.15). A natureza dos gêneros secundários “constitui uma ação em 

si mesmo e vai ser compreendido pelas (co) referências entre enunciados dentro do próprio 

texto, que deve ter sua própria rede de indicações coesas e coerentes”. (COSTA, 2009, p. 16-

17). Sua natureza desloca a função de outros gêneros para atingir seus objetivos, retirando-os 

das condições imediatas de comunicação21. Bakhtin afirma: “As cicatrizes dos limites estão 

nos gêneros secundários” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 31). Entende-se, com isso, que os 

limites de alternância dos sujeitos do discurso são identificáveis no gênero secundário, mas 

como recurso retórico. Percebemos esse fenômeno na passagem dos sujeitos do discurso no 

catálogo, seja na abordagem de peças diferentes da coleção, seja, como no catálogo Vermeer: 

Mulher de Azul Lendo uma Carta, nos textos compostos por diferentes autoridades frente a 

mesma proposta responsiva: o entendimento e apreciação da obra de Vermeer no MASP.  

Definidas as possíveis manifestações do gênero, simples e complexas, Bakhtin parte 

para analisar as partes indissociáveis que compõem o enunciado, cuja recorrência permite 

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

 

 

 

                                                           
21 É importante ressaltar que nada impede que um gênero primário seja mais eficaz em determinado campo que 
um secundário. No caso desta análise, teríamos como exemplo o catálogo telefônico – a partir do nome, do 
endereço e do número de telefone, gera a atividade responsiva adequada (a possibilidade de entrar em contato 
por telefone com alguém). 
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3.3.1. Tema (conteúdo temático) 

 

O tema, ou o conteúdo temático do gênero é, grosso modo, o recorte da realidade 

sobre o qual se descreve, disserta, narra. Nesse sentido, poderia inicialmente ser dito que o 

catálogo de exposição possui como tema a exposição em si, ou seja, o acervo, ou uma parcela 

significativa, disponível ao público, que permita o entendimento da proposta institucional em 

produzir o evento que lhe deu origem, apresentando os diálogos entre as pessoas que 

compõem o acervo exposto.   

 Essa categoria partícipe da constituição do gênero não é explorada por Bakhtin no 

texto de 1953. O autor aponta apenas que o conteúdo temático está, como a forma 

composicional e o estilo, “indissoluvelmente ligados no conjunto do enunciado”, e, tal como 

as demais categorias citadas, igualmente determinado “pela especificidade de um campo da 

comunicação” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 12)22. 

 É necessário voltar-se para o trabalho de 1929 para entendermos a amplitude desta 

categoria. Em Marxismo e filosofia da linguagem (2017 [1929]), encontramos os seguintes 

postulados, que Sheila Grillo sintetiza no glossário que acompanha a obra: 

[Tema] é o limite superior e indivisível da capacidade de significar; ele é o 
aspecto mutável e instável do significar, pois está ligado ao todo do 
enunciado na sua relação com a situação histórica concreta. O tema se apoia 
nas significações estáveis e estas só existem como elementos do tema. 
Apenas uma compreensão responsiva pode dominar o tema. 
(VOLÓCHINOV, 2017 [1929], p. 367). 
 

Num primeiro momento, indicia-se que o tema é o fator de coesão entre os diversos 

aspectos formativos do enunciado, a motivação comunicativa no âmbito de determinada 

esfera de atuação discursiva. Conforme Volóchinov, “todo discurso verbal possui o seu tema” 

(VOLÓCHINOV, 2017, p. 111). O autor postula que os recortes que dão origem aos gêneros 

devam ser reconhecidos “a partir do seu conteúdo, ou seja, sob o prisma dos temas que são 

pertinentes (…) em algum momento” e, a partir de então, sejam observadas as “formas e tipos 

de comunicação discursiva em que esses temas se realizam (isto é, são discutidos, expressos, 

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

                                                           
22 Essa questão é passível de ser entendida de duas formas, tendo como pressuposto comum o fato deste ser um 
texto de arquivo, não preparado para publicação, assim como as questões próprias a respeito de autoria que 
envolvem a produção de Bakhtin e seu Círculo, apresentadas anteriormente: uma possibilidade é o próprio 
interesse de Bakhtin em aprofundar a questão estilística nesse primeiro momento, deixando o tema e a forma 
composicional para os capítulos seguintes, não escritos; vendo por outro ângulo, há a possibilidade de Bakhtin 
ter considerado esse aspecto do enunciado já analisado anteriormente no trabalho de 1929, e, portanto, 
considerou pertinente dedicar-se aos pontos que não estivessem de fato claros na proposição dos gêneros. 
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O autor continua: o “tema e a forma do signo ideológico estão ligados entre si de 

modo indissolúvel e, é claro, podem ser distinguidos apenas por meio de uma abstração. Pois 

ambos são gerados pelas mesmas premissas materiais.” (VOLÓCHINOV, 2017 [1929], p. 

112, grifos do autor). Ou seja, já em 1929 o Círculo de Bakhtin possuía a premissa da 

indissociabilidade entre forma composicional e conteúdo temático, cuja natureza define o 

enunciado. Como abordaremos mais à frente a questão da forma composicional, nesse 

momento ateremo-nos ao conteúdo temático do enunciado, embora tal separação tenha cunho 

argumentativo apenas, sendo, como Volóchinov aponta, apenas uma abstração. O autor assim 

define: 

Uma significação única e determinada, isto é, um sentido único pertence a 
qualquer enunciado como uma totalidade. O sentido de totalidade do 
enunciado será chamado de seu tema. O tema deve ser único, caso contrário 
não teremos nenhum fundamento para falar sobre um enunciado. Ele 
expressa a situação histórica concreta que gerou o enunciado. 
(VOLÓCHINOV, 2017 [1929], p. 228, grifos do autor). 
 

  Alguns aspectos importantes emergem deste excerto, que não são inferíveis no texto 

de Bakhtin de 1953. Inicialmente, o reforço à indivisibilidade do conteúdo temático no 

enunciado, ou seja, o enunciado possui um único tema que o torna coeso, não importando sua 

amplitude; lançando mão dos exemplos de Bakhtin, o conteúdo temático é tão indivisível no 

provérbio quanto no romance de muitos volumes (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 12). Mantendo 

nossa proposição de que o enunciado pertencente a um gênero secundário pode ser composto 

por gêneros secundários e não apenas primários, verificamos que há um fio condutor entre os 

gêneros que organiza e delimita o tema abordado em sua construção: “O tema do enunciado é 

essencialmente indivisível” (VOLÓCHINOV, 2017, p. 229). Entretanto, não necessariamente 

esse tema será óbvio, como veremos na análise que empreenderemos.  

  Verifica-se, também, que o tema configura um aspecto da necessidade comunicativa 

dentro de determinada esfera de atividade, estando diretamente ligado ao momento histórico 

da produção do enunciado. Em outras palavras, o tema de um enunciado está diretamente 

ligado ao momento histórico em que se vive, atendendo às suas necessidades de 

comunicação23.  

                                                           
23 Nesse sentido, dentro da esfera de atividade que ora referenciamos, a cultural, verificamos a emersão do tema 
sexualidade: Após o evento no Museu de Arte Moderna de São Paulo, no qual a performance artística La Bête 
foi rechaçada nas redes sociais, incorrendo na consulta jurídica sobre quais os efeitos de sentido seriam possíveis 
sobre o evento, discutindo se tal performance poderia ser considerada um evento artístico ou uma incorrência 
pedófila. Diante de tal fato, o MASP propôs a exposição temporária “Histórias da Sexualidade”, que, devido ao 
tema, foi, pela primeira vez na história deste museu, classificada para maiores de dezoito anos. Pouco tempo 
depois, a classificação tornou-se indicativa, ou seja, a exposição poderia ser visitada com a presença dos pais. A 
produção de enunciados pelo MASP, portanto, referenciou ambos os eventos, sócio-historicamente localizados – 
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 A indivisibilidade do enunciado pede que, ao analisarmos um de seus constituintes, 

não percamos de vista seus outros dois aspectos; por exemplo, ao definir o tema do 

enunciado, Volóchnov aponta para as formas linguísticas, para a “seleção dos recursos 

lexicais, fraseológicos e gramaticais da língua”, que são, conforme Bakhtin (2016 [1953], p. 

12) indícios do estilo, mas que não definem o tema do enunciado per se:  

Por conseguinte, o tema do enunciado é definido não apenas pelas formas 
linguísticas que o constituem – palavras, formas morfológicas e sintáticas, 
sons, entonação –, mas também pelos aspectos extraverbais da situação. Sem 
esses aspectos situacionais, o enunciado torna-se incompreensível, assim 
como aconteceria se ele estivesse desprovido de suas palavras mais 
importantes. (VOLÓCHINOV, 2017 [1929], p. 228). 
 

 Os aspectos extraverbais da situação, num caso como o que ora analisamos, apontam, 

em caráter genérico, para o evento que propicia a oportunidade de organizar ou reorganizar a 

coleção, e ainda receber ou ceder em empréstimo obras que dialoguem com o acervo, ou seja, 

a exposição no contexto museológico24.  

A particularidade do enunciado analisado neste trabalho, por sua vez, aponta para a 

singularidade da exposição de uma obra de um pintor holandês do século XVII, tendo, 

portanto, alguns mirantes que podem ser explorados pelo estilo, mas que são, sobremaneira, 

definidos pelo tema; assim, reconhece-se que há uma intrínseca relação entre os aspectos 

constituintes do enunciado em particular, e do gênero em geral, que contribuem para o todo 

do sentido que representam.  

Conforme Volóchinov, “O tema do enunciado é tão concreto quanto o momento 

histórico ao qual ele pertence. O enunciado só possui um tema ao ser considerado um 

fenômeno histórico em toda a sua plenitude concreta.” (VOLÓCHINOV, 2017 [1929], p. 

228, grifos do autor). Sendo assim, para a natureza deste gênero catálogo de exposição, 

reconhece-se a coleção como a delimitação e conteúdo temático dos enunciados produzidos. 

O fenômeno histórico concretizado na elaboração do enunciado é a exposição, seja ela de 

curta ou longa duração, sendo esta última inclusive definindo a identidade do museu; sendo 

assim, a coleção organizada, isto é, a exposição, definem o tema do enunciado.  

                                                                                                                                                                                     

a ojeriza à performance e a implicação jurídica a ser aplicada – para abordar o tema a partir dos diálogos 
possíveis entre sua coleção e a necessidade imediata de se explorar o acervo a partir deste mirante, não apenas 
sexual, como o título propiciaria o entendimento, mas social: Qual é o papel da sexualidade no campo da 
museologia? Como a coleção do MASP pode contribuir para a leitura deste evento? 
24 Nas palavras de Yani Herreman, “uma exibição é uma comunicação média baseada nos objectos e nos seus 
elementos complementares, apresentados num espaço predeterminado, que utiliza técnicas de interpretação 
especiais e sequências de aprendizagem que visam a transmissão e comunicação de conceitos, valores e/ou 
conhecimento.” (HERREMAN, 2004, p. 100) 
No contexto deste trabalho e em conformidade com a proposta de Herreman, os conceitos exposição, exibição e 
mostra são utilizados como sinônimos. (HERREMAN, 2004, p. 99). 
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 O tema da exposição é de fundamental importância não apenas para o 

desenvolvimento dos catálogos de exposição, mas de todos os enunciados que são partícipes 

deste evento. Nas palavras de Herreman: 

Este primeiro tema [a definição dos objetivos da mostra] é da maior 
importância uma vez que guiará todos os aspectos da exposição. O conceito 
de “projecto completo” foca-se no que queremos alcançar com a exposição. 
Por exemplo: queremos aumentar as características estéticas dos objectos na 
exposição? Queremos avaliar e transmitir a sua importância científica ou 
histórica? No primeiro caso, a nossa meta é transmitir uma experiência 
estética e agradável ao público, enquanto no segundo, o objectivo é mais 
educativo. (HERREMAN, 2004, p. 103). 
 

Do tema deriva a escolha da coleção que será apresentada ao público e, por 

conseguinte, a elaboração do catálogo de exposição. Conforme Herrerman: 

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

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

empréstimo, que farão parte da exposição, visando sua coerência. No processo de pesquisa e 

organização do tema, já é desenvolvido o projeto do catálogo (COSTA, 2006, p. 60-62).  

 

FIGURA 1. Pesquisa para exposições. No tópico 1, verifica-se a função dos pesquisadores, na elaboração da 
pesquisa para a exposição, que dará origem ao catálogo e aos textos para os painéis.  Retirado de COSTA, 2006, 
p. 61. 
 

3.3.2. Forma composicional 

 

A forma ou construção composicional representa os aspectos que permitem que o tema 

seja abordado e reconhecido em determinada esfera de atividade. No que concerne aos 
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enunciados escritos, podemos identificar nessa categoria o tamanho, a impressão, os recursos 

multimodais que colaboram para os efeitos de sentido exigidos pelo tema. Retomando 

Volóchinov, tal separação entre forma composicional e conteúdo temático é apenas uma 

abstração, dado que “ambos são gerados pelas mesmas premissas materiais” 

(VOLÓCHINOV, 2017 [1929], p. 112) e contribuem igualmente para a atividade responsiva 

esperada em determinado gênero. 

Conforme Bakhtin (2016, p. 11-12), dentre os elementos constituintes do gênero, a 

construção composicional é o principal aspecto de reflexão das “condições específicas e as 

finalidades de cada específico campo” da atividade humana. Isso se deve ao fato de que os 

gêneros, em especial os gêneros escritos, são identificáveis pela sua forma – por exemplo, um 

bilhete, um romance, uma carta, são reconhecidos inicialmente pelo seu tamanho; um 

romance nunca seria confundido com um bilhete.  

No catálogo de exposição, a forma composicional corresponde amo modo de 

organização, a distribuição das informações e os elementos não verbais: a cor, o padrão 

gráfico ou a diagramação típica, as ilustrações próprias do catálogo ligam o texto 

indissoluvelmente à(s) obra(s) expostas, mas não se atendo unicamente à sua materialidade. 

Isto é, não existe catálogo sem exposição (que é seu conteúdo temático), mas o gênero oferece 

leituras mais amplas para o entendimento desta mesma exposição, não apenas ao que se refere 

ao rol exposto. Entendemos que os catálogos de uma instituição museológica são decorrentes 

do acervo, ou, mais apropriadamente, das exposições de natureza permanente ou temporária – 

o tema de seus enunciados dentro deste gênero.  

Um caso curioso que nos serve de contraponto, nesse sentido, é o livro de Lilia Moritz 

Schwarcz que verticaliza a análise sobre a obra A batalha do Avaí, de Pedro Américo 

(SCHWARCZ, 2013). Ainda que contenha todos os elementos próprios de um catálogo, seu 

propósito principal não é classificar, catalogar, categorizar o quadro; é, na realidade, partindo 

do contexto de sua produção, analisar historicamente os elementos pictóricos em relação ao 

contexto circundante. Sua forma composicional, ainda que possua o estilo e o tema próprios 

de um catálogo, insere o enunciado em outro campo que não o de catálogo, a saber, o de 

livros sobre arte.  

Por sua vez, um catálogo de exposição é produzido no intuito de integrar o evento 

como um todo. Ainda que haja a veiculação posterior do catálogo – por razões econômico-

financeiras, em especial (os catálogos remanescentes não serão descartados no encerramento 

da exposição, podendo ser comercializados pela instituição ou distribuídos conforme os 

intuitos da mesma) – não há sentido em produzir uma nova edição de um catálogo cuja 
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exposição não esteja em andamento, princípio oposto ao aplicado a um livro de arte 

convencional, que pode contar com inúmeras reedições de acordo com a demanda. Em outras 

palavras, o catálogo de exposição conjuga características do livro de arte – seu propósito 

apreciativo, sua referência à imagem, as palavras de autoridade – mas atua em um outro 

campo: enquanto o livro de arte possui um propósito prioritariamente didático, elucidativo, 

voltado para o entendimento da (s) obra (s) no tempo e no espaço, o catálogo de exposição vai 

além, ao estar atrelado à exposição que o origina: a coleção é apreciada no tempo e no espaço, 

assim como em relação ao tempo e ao espaço do evento que dá origem à exposição. 

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

peças para integrar a coleção de uma determinada coleção, percebemos que tal abordagem 

temática pode ser organizada composicionalmente de algumas formas, todas, de alguma 

forma, ligadas à exposição, seja no todo ou em parte:  

a. Catálogo Raisonné: Dentre todas as perspectivas de catalogação propostas para a 

elaboração de catálogos de exposição, o catálogo Raisonné é a mais completa e tomada no 

âmbito deste trabalho como a referência principal de leitura. Conforme João Cândido 

Portinari (2000, p. 375), “O Catálogo Raisonné, dentre todos os tipos de monografia e 

estudos, é a mais definitiva e completa fonte sobre a obra de um artista.” Nele são elencados, 

identificados e classificados todos os elementos multimodais disponíveis que tenham o artista 

como referente.  

Entende-se por catálogo Raisonné (do francês: catálogo fundamentado, catálogo 

crítico) a lista e classificação de todas as obras reconhecidas de um determinado artista, 

reproduzidas e descritas em sua completude, inseridas no contexto da produção do artista, 

assim como de todos os elementos relacionados com as obras completas dos mais diversos 

gêneros, como sketches, rascunhos, cartas, cadernos de artista, entre outros elementos, 

elencando a proveniência, atribuição e autenticidade dos trabalhos artísticos. “They (...) exist 

at the intersection of the scholarly, legal and collecting art worlds” (WILDENSTEIN 

INSTITUTE, 2017; INTERNATIONAL FOUNDATION FOR ART RESEARCH, 2017). 

A dimensão da pesquisa e a dificuldade, em determinados casos, de se obter acesso às 

obras, pertencentes a coleções particulares, para a construção de um documento que vise a 

totalidade da obra de determinado artista, torna a publicação de um catálogo raisonné não só 

laboriosa como onerosa, “na qual, normalmente, uma avaliação apriorística do universo a ser 

estudado é impossível de ser feita de forma segura” (SPINDEL et al, 2008), motivo pelo qual 
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possuímos tão poucos catálogos impressos dessa natureza25. No Brasil, foram produzidos 

Catálogos Raisonné para os artistas brasileiros Cândido Portinari (5 volumes, 2004)26, Tarsila 

do Amaral (3 volumes, 2008)27 e Alfredo Volpi (2015?)28, assim como a Capivara Editora 

possui em seu catálogo de vendas uma série de catálogos Raisonné de artistas brasileiros ou 

estrangeiros que dedicaram suas obras ao país, nomeadamente Di Cavalcanti, Vik Muniz, 

Debret, Rugendas, Pallière, Albert Eckhout, Frans Post e Taunay29.  

Entende-se, entretanto, que um catálogo Raisonné possa ser segmentado, tanto em 

função de um determinado recorte temporal quanto em relação a uma determinada técnica, 

dando origem a enunciados diferentes dentro do mesmo gênero. A respeito do recorte 

temporal, apontamos a obra de Julio Bandeira (2012), na qual são apresentadas as pinturas a 

óleo de Marianne North no período de 1872 a 1873, durante sua viagem ao Brasil. São 

apresentadas “apenas” as pinturas a óleo sobre papel porque a artista pintava sobre seus 

rascunhos prévios, o que relegou a um mesmo plano a obra final e os esboços, “a presença 

deles sendo apenas virtual, ocultos sob camadas mais espessas de tintas e cores” 

(BANDEIRA, 2012,  p.8). 

Como exemplo de recorte relativo à técnica, podemos citar o catálogo Raisonné de 

Iberê Camargo (FUNDAÇÃO IBERÊ CAMARGO, 2006), dedicado às gravuras do artista, ao 

processo de criação das mesmas, além de informações técnicas e históricas sobre cada 

gravura. Apesar da equipe responsável pelo projeto reconhecer que os catálogos Raisonnés de 

gravura circularem “em menor número que os de pintura, escultura e desenho", a despeito 

desta categoria artística ser “considerada, em nossos dias, uma atividade habitual entre os 

artistas contemporâneos", o recorte se justifica "pelo fato de a Fundação Iberê Camargo deter 

90% dos originais e também pela preservação dos cadernos de anotações do artista, com 

registros de obras e de todos os seus dados". Os volumes seguintes seriam dedicados às 

pinturas, guaches e desenhos do artista, pulverizadas em coleções em todo o mundo, o que 

dificultaria e demandaria mais tempo de trabalho catalográfico para alcançar a totalidade de 

sua produção. (FUNDAÇÃO IBERÊ CAMARGO, 2006).  

                                                           
25 Conforme as iniciativas das Fundações Portinari e Base7, responsáveis respectivamente pelos catálogos de 
Cândido Portinari e Tarsila do Amaral, a tendência é disponibilizar o material levantado em meio digital. 
26 Disponível em versão online em http://www.portinari.org.br/#. Acesso em 26 jun 2017. 
27 Disponível em versão online em http://www.base7.com.br/tarsila/. Acesso em 26 jun 2017. 
28 Até o momento, a seção correspondente ao catálogo Raisonné de Alfredo Volpi, no site do Instituto Alfredo 
Volpi de Arte Moderna, está indisponível. Cf. https://goo.gl/dNsZR9. Acesso em 23 mar 2017. A despeito disto, 
o Instituto Volpi generosamente disponibilizou um exemplar para consulta, no decorrer desta pesquisa. 
Devotamo-lhes nossos mais sinceros agradecimentos.  
29 Cf. https://goo.gl/xrgc2T. Acesso em 26 jun 2017. 
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A natureza extensiva do catálogo Raisonné torna aparentemente inviável uma 

exposição com seu conteúdo; sua inclusão em nosso recorte deve-se ao caráter de 

referenciação que possui, tanto em relação ao artista quanto à produção de exposições – que 

serão sempre, no limite, recortes de um catálogo Raisonné. 

b. Catálogo de acervo (ou catálogo da exposição de longa duração): Entende-se, no 

âmbito deste trabalho, catálogo de acervo como a obra que visa a listagem de todos os itens 

expostos em determinada organização de salvaguarda, independentemente de sua natureza. 

Essencialmente, todo catálogo de exposição é, também, um catálogo de acervo; na concepção 

que ora damos para essa perspectiva, significa que não há um elemento superior de 

classificação que não a própria conjuntura do acervo. Sua estrutura pode ser extremamente 

heterogênea, em função dos itens associados à instituição. Sua função é classificar e ordenar 

os itens dispostos na exposição de caráter permanente, orientando a leitura visual das imagens 

e as correlações propostas pela disponibilidade de itens no espaço expositivo. A publicação 

destes catálogos é normalmente quando da fundação do espaço expositivo, vindo a ser 

reeditados em função das datas comemorativas a partir de então. O catálogo de acervo possui 

uma justificativa institucional, já que exerce a manutenção da função de um museu: a 

divulgação e reflexão sobre o seu acervo.  

 Como exemplo de catálogos de acervo, dentro do recorte proposto para este trabalho, 

citamos a série de catálogos do MASP voltados para sua exposição de longa duração. 

(BARDI, 1982; 1986; MARQUES, 1998; MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO ASSIS 

CHATEAUBRIAND, 1963; 1978; 2008). 

 Importante ressaltar que o tamanho do catálogo de acervo não o torna diferente, ainda 

que expandido. Não estamos, necessariamente, falando da expansão do acervo, conforme 

pudemos refletir em função das considerações de Umberto Eco; falamos, neste caso, da 

expansão da forma composicional, aqui entendida como a editoração, número de imagens e 

apreciação textual das obras que compõe o acervo, assim como o número de volumes 

publicados, o que não altera o tema do catálogo e, considerando que o gênero, conforme 

Bakhtin, possui caráter indissociável entre seus três elementos (estilo, forma composicional e 

tema), a alteração do tamanho de um catálogo, ou seja, de sua forma composicional, não 

altera o gênero a que a obra pertence, a saber, catálogo de exposição. O catálogo de 2008, em 

três volumes, possui uma unidade enunciativa associada ao acervo, ainda que, conforme 

Bakhtin, cada um dos volumes seja um enunciado diferenciado. 

c. Catálogo geográfico: O catálogo de natureza geográfica visa classificar e elencar os 

elementos do acervo em função de suas proximidades e distanciamentos geográficos, dados os 



44 
 

locais e territórios de sua produção. Dessa forma, é possível fazer um recorte catalográfico 

sobre todos os artistas mineiros de uma determinada coleção, permitindo verificar suas 

similitudes e diferenças não apenas entre si, como em relação à produção de outras 

localidades. Como exemplo de catálogo geográfico, podemos citar o catálogo do acervo do 

Museu Mineiro.  

O acervo do Museu Mineiro está organizado em 46 coleções e é formado por 
objetos que documentam materialmente períodos distintos da cultura 
mineira. Dentre eles, ressaltam-se peças de arte sacra, mobiliário, pinturas, 
esculturas, utensílios domésticos de uso pessoal, instrumentos de trabalho e 
castigo, cerimoniais, insígnias, -, entre outros, totalizando cerca de 3500 
objetos. Suas coleções se assentam na concepção antropológica de cultura, 
que acolhe aspectos materiais e simbólicos, as esferas do fazer, do saber e do 
imaginário, permitindo investigar e interpretar a história de Minas Gerais. 
(MUSEU MINEIRO, 2017) 
 

O catálogo de acervo do MASP, desde sua primeira edição, de 1963, é subdividido em 

função da geografia, de tal forma que é possível não apenas confrontar obras de igual 

proveniência, como classificá-las em função de todo o acervo. A edição mais recente, de 

2008, é dividida em três volumes: o primeiro volume arrola as obras de arte italiana, da 

Península Ibérica e da Europa Central; o segundo volume a arte francesa, da Europa 

Setentrional e Oriental; por último, no terceiro volume, a arte do Brasil, das Américas, 

doações e coleções, ordenação encontrada em todas as edições anteriores. 

d. Catálogo de Escola: Entende-se por “Escola” o conjunto de reflexões, técnicas, artistas e 

pensadores que produziram obras de uma determinada linha de pensamento ou tema. Por mais 

díspares que fossem os pintores do Impressionismo, reconhecem-se recorrências em suas 

produções, que os associam, muito mais que sua nacionalidade.  

[…] quando consideramos a palavra escola inserida no contexto das artes, 
percebemos que ela, além de significar instituição, pode adquirir significados 
mais amplos e se confundir com outros termos, como por exemplo tradição. 
Tanto nas artes plásticas, como na arquitetura ou na música, quando falamos 
em Escola Italiana, Escola Francesa, Escola Alemã, ou Escola Clássica, 
Barroca ou Impressionista, estamos longe de imaginar casas de ensino ou 
estabelecimentos e instituições. Essas escolas significam algo mais 
abrangente, como uma certa tendência, um método que permanece, um 
conjunto de características semelhantes que se perpetuam através das 
gerações. (PAGANINI; AUGUSTO, 2015, p. 145) 
 

Podemos estender um pouco o conceito para abrigar também a noção de atelier ou 

oficina, que lida com a atribuição, como é o caso de obras inclusas no catálogo de Aleijadinho 

(OLIVEIRA et al, 2002). O catálogo do MASP de 1982 utiliza o termo “escola” ao invés de 

país – por exemplo, ao invés de “Itália”, temos “Escola Italiana”. Nas demais edições, a 

referenciação à escola se dá unicamente em relação à Escola de Paris.   
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e. Catálogo de época (ou período): Entende-se como o catálogo de caráter diacrônico, que 

reúne obras de arte produzidas num mesmo período, não necessariamente pelo mesmo artista, 

ou no mesmo local, mas com características dialogantes dentro do mesmo acervo. Seu recorte 

pode cobrir vários séculos (como um catálogo sobre as peças da Antiguidade Egípcia do 

British Museum), como um período de tempo curto (a Semana de Arte Moderna, por 

exemplo). Seria possível, tratando-se do acervo do MASP, de produzir uma exposição sobre o 

século XVIII, por exemplo, correlacionando obras de países diversos.  

f. Catálogo de tema (ou catálogo temático): Este tipo de catálogo visa determinado grupo de 

obras que dialogam entre si a partir de um tema em comum: natureza-morta, retratística, 

mitologia, história, paisagens, animais, religião e muitos outros. Em 2007-2008, o acervo do 

MASP foi reordenado expositivamente em função de quatro eixos diferenciados por tema, 

correspondentes a quatro volumes catalográficos interdependentes: “olhar e ser visto”, “a 

natureza das coisas”, “virtude e aparência” e “a arte do mito”.  

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

No mais recente catálogo da coleção, também de 2008, as categorias tradicionais 

(local e época) são retomadas, em um box com três volumes (MASP, 2008). 

g. Catálogo de técnica: Em coleções muito heterogêneas, é possível compor catálogos a 

partir das técnicas específicas ou afins: no amplo espectro da pintura, por exemplo, teríamos a 

pintura à óleo, à guache, aquarela, gravura, colagem, técnicas mistas, que se aproveitam de 

efeitos causados por diferentes materiais ou por diferentes ferramentas (o pincel gera um 

efeito, uma assinatura específica, enquanto a espátula gera outra). Quando um artista utiliza 

em determinado período de sua produção uma técnica específica, é possível circunscrever um 

recorte para analisar especificamente essa produção. Esse é o caso do catálogo de gravuras de 

Iberê Camargo, citado anteriormente, ou um catálogo de esculturas de Aleijadinho, sabendo 
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que ele também foi projetista e arquiteto. No caso do MASP, cuja coleção é em sua maioria 

composta por pinturas, seria mais difícil construir um enunciado dessa natureza fora de uma 

exposição temporária. 

h. Catálogo de artista: Ainda que o catálogo Raisonné seja essencialmente um catálogo de 

artista, entendemos que um catálogo possa ser produzido para o acervo pertencente a uma 

única instituição, como seria o caso, por exemplo, do Museu Van Gogh, em Amsterdã, ou o 

Museu Aleijadinho, em Ouro Preto. Tal categoria catalográfica disserta sobre a produção de 

um determinado artista, conforme sua pertença a determinado acervo, assim como os 

possíveis diálogos que porventura venha a construir com elementos acessórios e outras obras 

pertencentes ao mesmo acervo ou o recorte que permita o diálogo indicativo com outros 

acervos. No caso específico do MASP, os catálogos de artista, em sua maioria, são catálogos 

de exposições temporárias, conforme veremos adiante.   

i. Catálogo de exposição temporária: Ainda que se remeta e dialogue, sempre que possível, 

com o acervo da exposição de caráter permanente e suas respectivas ordenações, aqui 

chamado catálogo de acervo, o catálogo de exposição temporária, em sua nomenclatura 

especificamente aqui apontada, visa classificar e apresentar um recorte disponível, por prazo 

limitado, oriundo de outra coleção e disponibilizado para o público de outra instituição que 

não a sua original. É nessa categoria que se enquadra o catálogo Vermeer: Mulher de azul 

lendo uma carta, que analisaremos aprofundadamente a partir do próximo capítulo.  

A diversidade formal de um catálogo de exposição não oferece uma forma 

composicional fácil de ser classificada – e esse aspecto correlaciona-se com o estilo do 

catálogo, reiterando o aspecto indissociável entre os três elementos que formam o gênero do 

discurso. Pode-se, entretanto, criar um diálogo com as propostas de Alan Powers (2008) e de 

Sophie Van der Linden (2011) para a leitura do livro ilustrado, contrastando com a 

experiência materializada na leitura do catálogo de exposição, já que ambos possuem o 

diálogo entre texto e imagem com certa preponderância, notavelmente maior no livro 

ilustrado, mas não menos presente no catálogo de exposição, de forma a analisar os elementos 

recorrentes da forma composicional do gênero, a saber: capa, contracapa, orelha, guarda capa, 

folha de rosto, textos (palavra da instituição, palavra do mecenas/patrocinador e apreciação da 

coleção), assim como das imagens presentes no interior do catálogo.  

Em diálogo com Sophie Van der Linden, “o livro ilustrado evoca duas linguagens: o 

texto e a imagem. Quando as imagens propõem uma significação articulada com a do texto, 

ou seja, não são redundantes à narrativa, a leitura do livro ilustrado solicita apreensão 

conjunta daquilo que é escrito e daquilo que é mostrado” (LINDEN, 2011, p. 8). Entendemos, 
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no que concerne ao catálogo de exposição, que as imagens colaboram com a identificação dos 

elementos que perpassam os sentidos construídos para a exposição, ou seja, seu tema; 

entretanto, não esgotam em si mesmas, já que estão em diálogo e à serviço da experiência in 

loco da visitação.  

No caso dos catálogos de exposição, a imagem está a serviço do texto, porque a 

imagem real, aquela a que o texto se dirige, está para além do gênero. O catálogo, ao 

contrário de um livro ilustrado, não trata de uma imagem ou conjunto de imagens que foram 

compostas em confluência com a narrativa, mas sim serve de referência para o entendimento 

da imagem que lhe serviu de origem, num jogo de idas e voltas do olhar para o texto e para a 

obra. Desse ponto decorre a preocupação de Gombrich, citada na introdução: o catálogo deve 

servir de apoio à coleção exposta, não apenas uma referência em si mesmo, como seria o livro 

ilustrado, ou, em outro âmbito, os livros de história da arte. O catálogo de exposição possui, 

pela natureza do próprio gênero que o gera, uma relação de interdependência com a exposição 

do qual é origem. Não há catálogo sem exposição, sem coleção a ser apresentada, mesmo que 

temporária ou parcialmente.  

Sophie Van der Linden, citando David Lewis, aponta que “o livro ilustrado pode 

acolher alguns gêneros sem constituir por si só um gênero identificável” (LINDEN, 2011, p. 

29). A autora, entretanto, não afirma com isso estarmos diante de um suporte, mas sim de uma 

tipologia que não possui um gênero literário específico: “de fato, o livro ilustrado engloba 

vários gêneros pertencentes às categorias da literatura geral. Nele encontramos tanto contos de 

fada como histórias policiais e poesia.” (LINDEN, 2011, p. 29). Nesse sentido, o diálogo que 

ora construímos entre os catálogos de exposição e os livros ilustrados restringe-se à relação 

texto-imagem, não perpassando as relações literárias e narrativas que porventura diferenciem 

um e outro, dado circularem em esferas de atividades diferentes e específicas, e não 

incorrendo na reflexão proposta por Marcuschi da relação entre gênero e suporte.  

 Segundo Marcuschi entende-se o suporte de um gênero como “um locus físico ou 

virtual com formato específico que serve de base ou ambiente de fixação do gênero 

materializado como texto” (MARCUSCHI, 2008, p. 174). Reconhecendo que não há, ainda, 

estudos sistemáticos sobre a tensão entre a definição de gênero e a de suporte (MARCUSCHI, 

2008, p. 173), o autor aponta para a necessidade de tal reflexão, dado que o suporte de um 

gênero predispõe “tanto ao modo de circulação como ao modo de consumo dos gêneros e 

ainda mais ao modo como eles são estabilizados para serem ‘transportados’ eficazmente” 

(MARCUSCHI, 2008, p. 174). Para o autor (MARCUSCHI, 2008, 175), são três os aspectos 

que compõem o suporte: O suporte é um lugar, podendo ser físico ou virtual, mas 
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configurando algo da esfera do real; conforme o autor, “essa materialidade é incontornável e 

não pode ser prescindida” (MARCUSCHI, 2008, 175). O suporte tem um formato específico 

e identificável, sendo estáveis e não eventuais; serve para fixar e mostrar o conteúdo, 

contribuindo assim para a veiculação do discurso conforme o gênero. “A ideia central é que o 

suporte não é neutro e o gênero não fica indiferente a ele. Mas ainda está por ser analisada a 

natureza e o alcance dessa interferência”. (MARCUSCHI, 2008, p. 176). 

O autor propõe a existência de dois tipos de suporte: os convencionais e os 

incidentais (MARCUSCHI, 2008, p. 177). Por convencional entendem-se os suportes “que 

foram elaborados tendo em vista a sua função de portarem ou fixarem textos”; espera-se que 

uma tela seja utilizada para uma pintura, por exemplo. Por sua vez, os incidentais são 

superfícies nas quais, a despeito de sua natureza, se inscrevem gêneros não esperados – como 

uma pintura corporal, por exemplo. Tais suportes “podem trazer textos, mas não são 

destinados a esse fim de modo sistemático nem na atividade comunicativa regular” 

(MARCUSCHI, 2008, p. 178).    

 Reconhecendo tal pressuposto, verifica-se que o suporte do catálogo pode ser físico 

(livro, revista, folheto, folder), virtual (catálogos virtuais, sites), até mesmo sonoro 

(audiobooks), mantendo, ainda assim, seu conteúdo temático como a coleção organizada no 

espaço expositivo, sua forma composicional com apresentação (a palavra institucional), a 

palavra do patrocinador e a apreciação da exposição, o que incorre relativa estabilidade que 

configura o gênero, a despeito do suporte. 

O catálogo de exposição possui número variável de páginas, em função da coleção que 

representa e do volume e profundidade da informação oferecida, podendo ir da mera 

identificação da obra reproduzida até uma reflexão aprofundada sobre a natureza de uma ou 

mais obras que contribuem para o sentido da coleção, ou seja, seu conteúdo temático. Seu 

tamanho também varia – embora costumeiramente o MASP desenvolva catálogos em 

tamanho próximo ao A4, na posição retrato, existem catálogos em formato A5 ou A3, em 

retrato e paisagem, assim como catálogos de formatos diversos. A quantidade de imagens 

também varia; se, inicialmente, tendemos a pensar que haverá uma imagem para cada texto, 

ou seja, cada descrição corresponde a uma reprodução presente no catálogo, isso não é uma 

constante, sobretudo em coleções maiores. Como o gênero catálogo propõe a observação da 

obra in loco, não é imprescindível sua reprodução no catálogo, mas sim as referências que 

permitam a localização da obra e seu posterior entendimento, quando da leitura do texto 

descritivo que acompanha tal localização.  
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 A capa (Anexo A, p. 111) possui função objetiva na escolha por determinado catálogo, 

assim como de qualquer publicação impressa. Powers afirma que “a capa, sem dúvida, 

cumpre um papel no envolvimento físico com o livro, pois, embora não se possa olhá-la 

enquanto se lê, ela o define como objeto a ser apanhado, deixado de lado e talvez conservado 

ao longo do tempo” (POWERS, 2008, p. 7). Configurando um espaço multimodal, no qual 

por vezes texto e imagem confluem para a produção do sentido, considera Powers a 

necessidade de ater-se à esse espaço discursivo; “o descaso pelas capas de livro resulta de 

uma disputa entre a palavra e a imagem nos processos de edição e de leitura” (POWERS, 

2008, p. 6). Sua função não é apenas proteger o conteúdo material do suporte; o autor aponta 

que “a capa pode desempenhar funções diversas […]. No caso de um livro ilustrado, ela pode 

servir de amostra das delícias que virão – uma espécie de janela para um mundo interior, mas 

não necessariamente a mais valiosa delas” (POWERS, 2008, p. 6-7).  

Na capa, a relação entre texto e imagem é algo indissociável no entendimento de sua 

forma composicional. Conforme Sophie Van der Linden, “a questão da imagem de capa não 

pode ser dissociada da do título. Este entra em ressonância com o conjunto dos demais 

elementos da capa: nome do autor, da editora, da coleção ou série, subtítulo, imagem, 

tipografia, diagramação etc.” (LINDEN, 2011, p. 58). Para a autora, esse efeito permite a 

criação de títulos “suficientemente intrigantes ou incomuns para concentrar toda a atenção e 

deixar o leitor numa forte expectativa em relação ao conteúdo”. No que concerne aos 

catálogos de exposição, o título costumeiramente reproduz o nome da própria exposição, 

desenvolvendo este primeiro vínculo entre a descrição e interpretação propostas e os efeitos 

de sentido que o próprio observador obterá ao entrar em contato com a obra no espaço 

expositivo. Nesse sentido, “o título de um livro ilustrado se relaciona sobretudo com a 

representação figurada na capa. Dessa forma, ele obedece a qualquer tipo de vínculo texto-

imagem, com suas relações de redundância, complementaridade ou contradição” (LINDEN, 

2011, p. 58). A representação da capa de um catálogo de exposição tende a apresentar uma ou 

mais obras presentes na coleção, dado que, conforme a unidade temática de um catálogo e em 

diálogo com Umberto Eco (2010, 2013), não há sentido representar uma obra que não esteja 

na coleção exposta na ocasião.  

As orelhas, ou abas, de um livro (Anexo A, p. 112; 162), tem dupla função, servindo 

tanto como marca-páginas, como abrindo espaço para informações sobre a obra, o autor ou 

outros títulos da editora. Não é um elemento presente em todos os livros, dado que é um 

elemento que se depreende da capa mole. Nos livros de capa dura, costumeiramente seu papel 

é substituído pela guarda capa, uma reprodução da capa em papel mole, visando a proteção da 
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capa dura e mantendo os elementos próprios da capa visíveis. No caso dos catálogos do 

MASP, há a reprodução da capa na guarda capa; há casos em que a capa é lisa, sendo 

construídas na guarda capa as relações entre texto, imagem e exposição.   

Conforme Sophie Van der Linden, “a folha de rosto constitui um patamar 

convencional que precede a narrativa” (LINDEN, 2011, p. 62), no que concerne ao livro 

ilustrado; em relação ao catálogo, a folha de rosto (Anexo A, p.113) é um elemento pré-

textual que apresenta o autor, o título e a publicação. Nesse campo, é retomado o conteúdo da 

capa, mas sem o apoio da imagem.  

Conforme a proposta da autora (LINDEN, 2011, p. 68), a diagramação das imagens 

mais importantes de um catálogo de exposição segue o modelo dissociativo, ou seja, “a 

imagem costuma ocupar aquilo que os tipógrafos chamam de “página nobre”, a da direita – 

aquela em que o olhar se detém na abertura do livro, ao passo que o texto fica na página da 

esquerda. O texto é geralmente impresso sobre um fundo homogêneo”. Já imagens 

explicativas, como aquelas utilizadas por Ige Verslype (Anexo A, p. 125-146), são 

diagramadas de forma associativa, ou seja, “rompe essa dissociação entre página de texto e 

página de imagem”, reunindo o verbal ao visual na construção do texto.  

Há relativa isotopia (LINDEN, 2011, p. 120) entre as imagens e os textos que 

compõem o catálogo. Não é objetivo do gênero catálogo produzir sentidos suplementares no 

nível da coleção, ainda que tornando-as possíveis no âmbito da instituição como um todo. Em 

outras palavras, o catálogo possui uma confluência dos sentidos da imagem e do texto, na qual 

a reprodução da obra de arte é referencial para o texto, não produzindo, nesse nível, leituras 

outras que não aquelas propostas para a exposição; entretanto, no nível do texto, diálogos 

intertextuais são possíveis, tanto para maior aprofundamento no entendimento das questões 

prementes à obra, quanto para o desenvolvimento de diálogos com o acervo presente na 

exposição, ou, conforme veremos, até mesmo para além dela. Se não é possível, para um 

catálogo, conforme a proposta de Umberto Eco, possuir em suas páginas obras outras que 

àquelas presentes na exposição, o texto pode remeter à fortuna crítica da história da arte, 

propondo diálogos que se constroem a partir da formação do leitor, não necessariamente na 

exposição.  

 

3.3.3. Estilo 

 

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

Círculo de Bakhtin, sendo trabalhado e refinado em função dos objetos específicos tratados, 
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problematizando as vertentes clássicas de conceituação do tema, trazido em “Os gêneros do 

discurso” como um dos aspectos indissociáveis do enunciado e não apenas uma perspectiva 

de leitura dele.  

Para Bakhtin (2016 [1953], p. 17-18), todo estilo “é individual e por isso pode refletir 

a individualidade do falante (ou de quem escreve)”. Ainda assim, o estilo sofre as coerções 

próprias do gênero, não sendo todos os gêneros “propícios a tal reflexo da individualidade do 

falante na linguagem do enunciado” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 17). No caso dos gêneros 

literários, o estilo “integra diretamente o próprio edifício do enunciado, é um dos seus 

objetivos principais” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 17), a expressão da individualidade 

daquele que produz o enunciado. Em contrapartida, as condições mais constritivas encontram-

se “presentes naqueles gêneros do discurso que requerem uma forma padronizada, por 

exemplo, em muitas modalidades de documentos oficiais, de ordens militares” entre outros. 

Nestes, “só podem refletir-se os aspectos mais superficiais, quase biológicos da 

individualidade”30. Percebe-se, com isso, que os gêneros menos dados ao uso da 

individualidade estão ligados a fatores institucionais de manutenção.  Quando se lida com 

gêneros catalográficos, próprios do corpus analisado nessa dissertação, por sinonímia, 

estamos diante de listas que possuem um regramento próprio de sua produção; quanto mais 

próximo da apreciação artística, estética, mais distante do primeiro aspecto, prático. Um 

catálogo de biblioteca é muito anterior a um catálogo telefônico, já que, historicamente, um 

catálogo telefônico só poderia ser desenvolvido após o desenvolvimento do aparelho 

telefônico e sua popularização no final do século XIX; entretanto, o catálogo telefônico lança 

mão dos princípios oriundos da arquivística até então, voltados para outro campo da atividade 

humana e, portanto, tornando-se um gênero independente do original. Bakhtin, ao expandir a 

análise do estilo aos gêneros para além dos artístico-literários, permite a leitura deste aspecto 

próprio do enunciado fora da esfera onde se espera que ele seja produzido. Conforme o autor,  

Na imensa maioria dos gêneros discursivos (exceto nos artístico-literários), o 
estilo individual não faz parte do plano do enunciado, não serve como 
objetivo seu mas é, por assim dizer, um epifenômeno do enunciado, seu 
produto complementar. Em diferentes gêneros podem revelar-se diferentes 
camadas e aspectos de uma personalidade individual, o estilo individual 
pode encontrar-se em diversas relações de reciprocidade com a língua 
nacional. (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 17-18) 
 

                                                           
30 Citando os próprios exemplos de Bakhtin, a ordem militar não está para a individualidade do sujeito mais que 
para sua própria manutenção como tipo relativamente estável. E, nesse sentido, o gênero também se liga à 
tradição (a relativa estabilidade) e à transgressão (LARA, 2005), ou seja, à perspectiva de rompimento desta 
relativa estabilidade. 
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Bakhtin considera nociva a separação entre gêneros e estilos, dadas as questões 

históricas imbricadas: “as mudanças históricas dos estilos de linguagem estão 

indissoluvelmente ligadas às mudanças dos gêneros do discurso” (BAKHTIN, 2016 [1953], p. 

20). Assim como isso é perceptível na história da literatura, não deixa de ser verossímil na 

produção de catálogos, mesmo que o estilo dos catálogos seja muito mais coercitivo que o 

estilo dos romances e de outros gêneros de cunho literário. Conforme o autor, a reflexão única 

e exclusivamente sobre os meandros do estilo, sem levar em consideração a produção dos 

gêneros, é uma posição equivocada a se assumir diante da natureza do problema, já que o 

estilo é o “conjunto operante de procedimentos de acabamento” (BRAIT, 2005, p. 87).   

Para entender a complexa dinâmica histórica desses sistemas, para passar da 
descrição simples (e superficial na maioria dos casos) dos estilos que estão 
presentes e se alternam para a explicação histórica dessas mudanças faz-se 
necessária uma elaboração especial da história dos gêneros discursivos (tanto 
primários quanto secundários), que refletem de modo mais imediato, preciso 
e flexível todas as mudanças que transcorrem na vida social. (BAKHTIN, 
2016 [1953], p. 20) 
 

É importante, porém, termos em nosso mirante que o pensamento de Bakhtin propõe a 

reflexão sobre a linguagem a partir da relação. Conforme Beth Brait (2005, p. 79), não é a 

subjetividade, “considerada como o que há de exclusivamente particular, individual, pessoal, 

características que se tornaram, para o senso comum e para boa parte da estilística 

clássica/tradicional, sinônimos de estilo”, mas sim um dos conceitos que nos permitem a 

aproximação do dialogismo, esse conceito axial no entendimento das reflexões bakhtinianas, 

“esse elemento constitutivo da linguagem, esse princípio que rege a produção e a 

compreensão dos sentidos, essa fronteira em que o eu/outro se interdefinem, se interpenetram, 

sem se fundirem ou confundirem”. Em uma interlocução com George Louis Buffon (citada na 

introdução) que, em sua obra Discours sur le style de 1753, afirma que “o estilo é o homem” 

(“Le style c’est l’homme même”), Bakhtin afirma:  

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

Em uma comparação de caráter prático, Beth Brait (2005, p. 84) sugere que se 

acompanhe “as primeiras páginas de alguns jornais diários, ou as capas de algumas revistas 

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

Ora, como então lidar com o estilo de um catálogo, senão de acordo com a instituição 

de salvaguarda que o produz? O confronto entre um enunciado e outros de mesma autoria 

permite a aproximação dos limites e possibilidades de determinado estilo próprio da 

instituição, perpassando os textos de diversos autores. Essa função pode ser entendida tanto 

pelo seu desenrolar histórico quanto pelo seu desenvolvimento como resposta a uma 

necessidade de recorte específico. Ora, podemos entender os catálogos de arte como uma 

decorrência museal dos gabinetes de curiosidades, como um recorte temático dos catálogos 

em geral, da arquivologia como ciência.  E aqui se inscrevem os dois caminhos – um 

negativo, que separa a especificidade em relação aos demais, e um que aponta para o 

desenvolvimento da disciplina. No caso do MASP, percebe-se que a valorização das obras 

internacionais é algo intrínseco às exposições e, por conseguinte, às produções catalográficas 

do Museu. Isso pode ser confrontado tanto em relação às publicações, quanto em relação às 

demais instituições museológicas presentes no circuito paulistano – a Pinacoteca do Estado, 

por exemplo (PALHARES, 2009).   

A gramática, o léxico, servem ao estilo na escolha de como produzir um enunciado, ou 

seja, uma forma irrepetível de discurso que pede ao interlocutor uma ação responsiva. No 

campo da fala, o mesmo enunciado “pare” pode ser sussurrado ou falado em voz baixa 

(integrando o gênero pedido) ou gritado (tornando-se uma ordem ou ameaça), o estilo 

decorrente do tom de voz escolhido em função das circunstâncias em que o enunciado é 

proferido. Na escrita, e especificamente dentro do gênero ora analisado, a escolha pela 

descrição elogiosa, ou seja, o uso de adjetivos e locuções adjetivas é uma forma de direcionar 

argumentativamente o interlocutor à ação responsiva desejada – isto é, a fruição da obra de 

arte em função de certos valores (argumentos), que lhe direcionarão o olhar para um ou outro 

aspecto. Esse é o caso de uma argumentação em favor do sfumatto de Leonardo Da Vinci, sua 

técnica de chiaroscuro; tal argumento sugere ao leitor do enunciado que volte sua atenção 

para tais pontos e não outros. Esses pontos, evocados no acabamento do enunciado, 

correspondem à posição exotópica assumida pelo autor. 
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3.3.3.1. Exotopia: um indício de estilo 

 

Conforme Marilia Amorim, a exotopia, assim como cronotopo, são conceitos 

desenvolvidos por Bakhtin para a análise da relação espaço-tempo. Entretanto, a autora 

pontua que “em nenhum momento do pensamento bakhtiniano, eles se substituem” 

(AMORIM, 2016, p. 95): Enquanto cronotopo trata da relação espaço-tempo no “âmbito 

estrito do texto literário”, exotopia trata da mesma questão em relação “à atividade criadora 

em geral – inicialmente à atividade estética e, mais tarde, à atividade da pesquisa em Ciências 

Humanas” (AMORIM, 2016, p. 95). 

Caibar Pereira Magalhães Júnior propõe uma leitura do conceito de exotopia, 

referenciando o conceito do excedente de visão31:  

Quando entro em contato com alguém, tenho em relação a ele um excedente 
de visão. Posso, por exemplo, ver nele elementos que lhe são inacessíveis em 
condições normais; posso surpreendê-lo realizando gestos ou poses de que 
ele não tem absolutamente consciência. Naturalmente que o outro também 
tem, em relação a mim, a mesma capacidade.  (MAGALHÃES JÚNIOR, 
2010, p. 16) 
 

Tal perspectiva não é aplicável unicamente a alguém, como também a algo. Ao se 

entrar em contato com algo, como uma obra de arte, tem-se acesso a perspectivas que 

transcendem aquelas perceptíveis no seu contexto original de produção. Tal como um 

apreciador de Giotto é capaz de produzir, mesmo sem grande talento artístico, uma casa com 

uma noção mais clara de perspectiva, o que não deprecia, de forma alguma, a produção deste 

grande mestre do Proto-Renascimento, dado estarem em espacialidades e temporalidades 

distintas entre si. Nesse sentido,  

Cada um de nós ocupa um lugar único num determinado momento da 
existência, o que, segundo Bakhtin, nos confere uma singularidade 
intransferível. Dessa posição, somos insubstituíveis (não há álibis para a 
existência). Por isso, o que posso ver a respeito do outro do meu ponto de 
vista é meu excedente de visão em relação a ele. (MAGALHÃES JÚNIOR, 
2010, p. 16-17) 

 

Caibar Pereira Magalhães Júnior conclui que 

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

                                                           
31 Conforme o autor, “Bakhtin considerava o excedente de visão o lugar privilegiado em que nos encontramos 
em determinado momento em relação a um outro, no evento único da existência. Essa noção é muito tributária 
da noção de espaço e pode significar tanto um excedente de visão que o autor sempre terá em relação ao herói, 
na medida em que sempre saberá mais que o herói, quanto pode também significar aquilo que, da posição em 
que estou, só eu posso saber do outro e aquilo que o outro, da posição em que está, consegue ver a respeito de 
mim.” (MAGALHÃES JÚNIOR, 2010, p. 61) 
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visão que o outro me proporcionou, o que atualiza muito do que penso sobre 
o mundo. É quase como se eu agora fosse uma outra pessoa. 
(MAGALHÃES JÚNIOR, 2010, p. 17) 
  

Mas o autor aponta:  

[…] Há um algo mais além da exotopia ou um elemento que faz parte dela e 
que não percebemos. Bakhtin chamava isso de a “inconclusibilidade” 
humana, ou seja, a noção de acabamento que o outro pode me dar é sempre 
provisória e mutante, dependente sempre da possibilidade aberta que a vida 
representa. (MAGALHÃES JÚNIOR, 2010, p. 19) 
 

No caso que ora analisamos, tal aspecto estilístico permite que a mesma obra de arte 

seja lida e relida em exposições diversas, já que cada leitura parte da posição ocupada no 

espaço e no tempo por seu leitor, ou seja, por sua exotopia32. O catálogo produzido para a 

exposição temporária do MASP pode referenciar outras leituras, mas não conclui por 

completo a leitura desta obra33. 

Assim, entende-se que a proposta avaliativa dentro deste gênero do discurso, 

entendido como a recorrência estilística da relativa estabilidade de enunciados vivos, pelo seu 

intrínseco contato com o evento expositivo que lhe dá origem, servindo de guia e registro do 

evento que representam, busca avaliar positivamente tal evento, de maneira exotópica, 

lançando mão de expressões que valorizam a singularidade da coleção revelada em cada uma 

das peças que a compõe, a especificidade do diálogo entre as peças que compõem a exposição 

(assim como o diálogo construído com a exposição de caráter permanente, quando o caso), o 

valor artístico do acervo diante da história da arte e da cultura, concedendo-lhe elementos que 

justifiquem tanto a ida ao espaço museológico, como a própria aquisição do catálogo, que, por 

sua vez, dará origem a outros sentidos na leitura da exposição, num continuum que orienta os 

participantes desta esfera cultural no encontro de sentidos nas obras que a coleção contempla 

e de exposições posteriores. Reconhecemos esse aspecto em especial na apreciação da 

coleção, que visam composicionalmente, justificar o diálogo museográfico desenvolvido para 

                                                           
32 Conforme Caibar Pereira Magalhães Júnior, “é esse ‘excedente de visão’ que nos garante a exotopia necessária 
para poder ir ao encontro do outro e, de um lugar único no mundo e na história, dizer algo sobre ele, participando 
da sua existência, sabendo-o e a nós mesmos como seres inacabados e responsivos.” (MAGALHÃES JÚNIOR, 
2010, p. 25). 
33 Conforme Caibar Pereira Magalhães Júnior, “[…] não nos aproximamos de nada impunemente. Não se olha 
com “olhos livres” para o mundo. Nosso olhar em direção a um objeto qualquer não é um olhar neutro e 
desinteressado. Por melhor que nossa palavra represente, ela nunca conseguirá forjar uma verdadeira indiferença 
em relação ao objeto de que trata. Como diz Bakhtin, uma palavra não designa simplesmente um objeto, seja 
qual for, mas também expressa uma atitude entoacional valorativa em relação a esse objeto e não temos como 
escapar disso: ‘(...) a palavra viva, a palavra completa, não conhece um objeto como algo totalmente dado; o 
simples fato de que eu comecei a falar sobre ele já significa que eu assumi uma certa atitude sobre ele -- não 
uma atitude indiferente, mas uma atitude efetiva e interessada.’” (BAKHTIN, 1993, p. 50, apud MAGALHÃES 
JÚNIOR, 2010, p. 23)  
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os visitantes a partir da descrição e interpretação de cada uma das peças; mas, no caso do 

catálogo de exposição Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta, há indícios dessa categoria 

estilística já na palavra institucional, que utilizamos para a análise dessa primeira perspectiva. 

No caso do enunciado Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta, alguns pontos 

podem ser analisados, como indícios do estilo do gênero, a partir do próprio título da obra 

(“Mulher de Azul Lendo uma Carta”), que compõe o título do catálogo, junto ao nome do 

pintor (“Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta”); em seguida, conforme a forma 

composicional adotada, pode-se perceber que os pontos sugeridos caminham da obra exposta 

para o processo anterior de restauro e retorno à comunidade; em cada um dos textos, 

conforme o posicionamento exotópico do autor, espera-se um acabamento elogioso do 

resultado final, que integra o aspecto argumentativo da composição. São escolhidas, portanto, 

termos que corroborem sua unicidade, sua importância e seu histórico, passíveis de serem 

analisadas a partir de uma posição referenciativa. Tais características são recorrentes nos 

catálogos de exposição como um todo: a posição de autoridade de quem fala, a emissão de 

juízos valorativos que direcionam e visam persuadir o olhar do interlocutor a seguir a 

narrativa proposta. 
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4. O CATÁLOGO VERMEER: MULHER DE AZUL LENDO UMA CARTA 

 

Após apresentarmos a conceituação de Bakhtin e seu Círculo para o enunciado e para 

os gêneros do discurso, para começarmos a refletir sobre a definição e constituição desse 

gênero específico das atividades culturais e artísticas, buscamos o entendimento do termo 

“catálogo” em importantes dicionários de língua portuguesa. Conforme o dicionário Houaiss 

(2009, p. 421): 

catalogar v. (1873) 1 t.d. elaborar notícias bibliográficas para organizar 
catálogos <catalogou todos os documentos para um futuro trabalho> 2 
t.d.bit. inscrever, ordenar ou relacionar em catálogo <catalogou os volumes 
por ordem alfabética> <c. peças para um museu>  3. t.d.pred. infrm. 
qualificar, classificar, reputar <catalogava todos os amigos como 
aproveitadores>   ETIM catálogo + -ar  PAR catalogo (1ªp.s.) / 
catálogo(s.m.) 
 
catálogo s.m. (1532) 1 lista, rol ou enumeração, ger. por ordem alfabética, 
de pessoas ou coisas <c. de uma fábrica> 2 BIBLIOT lista ou fichário em que 
se relacionam, de maneira ordenada, os livros e documentos diversos de uma 
biblioteca  ETIM gr. katálogos,ou 'lista, catálogo"  SIN/VAR ver sinonímia 
de lista  PAR catalogo (fl.catalogar)  

 

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

Catalogar. V. t. d. 1. Relacionar em catálogo; classificar; inventariar: 
catalogar uma biblioteca; “no raio de uma hora, nas imediações de Belém, 
os entomologistas catalogaram 700 variedades de borboletas” (Raimundo 
Morais, Na Planície Amazônica, p. 22). Transobj. 2. Pop.Classificar; tachar: 
Não o julgava capaz de catalogar de rematado imbecil o seu melhor amigo. 
[ Conjuga-se como largar. Pres. Ind.: catalogo, etc. Cf. catálogo] 
 
Catálogo. [Do gr. katálogos, pelo lat. catalogu.] S.m. 1. Relação ou lista 
sumária, metódica, e geralmente alfabética, de pessoas ou coisas. 2. Bibliot. 
Lista, volume ou fichário onde estão metodicamente descritos os livros e 
outros documentos de uma biblioteca. [Cf. catalogo, do v. catalogar] 
 

Catálogos, em sua acepção mais geral, são instrumentos de organização, 

categorização, sistematização e exposição de informações, abordando seu conteúdo temático a 

partir de recursos verbais ou verbo-visuais, de acordo com a natureza da informação 

catalogada. Ou seja, entende-se catálogo como um instrumento de consulta. Seriam, dessa 

forma, intermediários entre o leitor e a informação que busca: um catálogo de biblioteca 

organiza os livros por ordem temática, alfabética etc; um catálogo telefônico organiza os 

números existentes por nome, endereço e/ou serviço – caso das páginas amarelas. Em resumo, 

o gênero pode ser entendido como o que permite o inventário, a inscrição, a organização, 
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classificação e categorização de um determinado corpus, que, no caso de obras de arte, 

inscrever-se-ia na esfera de atividade cultural. 

Teixeira Coelho, em seu Dicionário crítico de produção cultural, apresenta a ação 

cultural como sendo constituída por quatro “fases, níveis ou circuitos do sistema de produção 

cultural: produção, distribuição, troca e uso (ou consumo).” (TEIXEIRA COELHO, 1997, p. 

31). Esta última fase, na qual é possível a inclusão da exposição temporária de uma obra de 

arte,  

procura promover o pleno desfrute de uma determinada obra, o que envolve 
o entendimento de seus aspectos formais, de conteúdo, sociais e outros; para 
tanto, recorre à elaboração de catálogos, programas de apresentação de um 
espetáculo ou filme, palestras, cursos, seminários, debates, etc. (TEIXEIRA 
COELHO, 1997, p. 31-32, grifo nosso). 
 

 O catálogo também serve de intermediário entre o público e a obra de arte, decorrência 

do espaço expositivo e do que nele está exposto. Em suas páginas se encontram reproduções 

do acervo disponibilizado, associado a apreciações institucionalizadas, permitindo uma 

aproximação do observador com a obra, dentro das escolhas feitas para a produção do 

enunciado no contexto enunciativo da exposição, já que “um Cézanne ao lado de outro 

Cézanne numa exposição de arte francesa do século XIX é uma coisa; ao lado de um Max 

Ernst, outra bem diferente” (TEIXEIRA COELHO, 2008, p. 9). Reconhecemos que a natureza 

da exposição, seja permanente ou temporária, em função de suas características de (relativa) 

permanência e eventualidade, dão origem a catálogos de natureza relativamente diferentes, 

conforme analisado na seção correspondente à forma composicional. Ambos os catálogos 

visam a apresentação das obras presentes na instituição, respeitando os recortes temáticos em 

função dos interesses institucionais; o catálogo da exposição permanente, por seu lado, visa a 

apresentação do acervo exposto, justificando a importância do museu; o catálogo de 

exposição temporária, justificando a importância das obras no contexto enunciativo em que se 

inserem. Com tais catálogos, visa-se mediar a relação entre o visitante e o evento, 

direcionando sua atenção a determinados pontos da exposição, com o intuito de educar o olhar 

do leitor a partir da contextualização da obra com o acervo permanente. 

Ao analisar o catálogo de exposição, parte-se do pressuposto bakhtiniano de que cada 

campo da atividade humana define quais são os meios mais adequados para atingir seus 

objetivos específicos através do enunciado. Dada a relativa estabilidade, ou seja, a 

reprodutibilidade, e o reconhecimento do gênero, permitindo a ação responsiva adequada, 

reconhece-se o catálogo de exposição como um gênero específico, decorrente do gênero 

“catálogo”. Reconhece-se, com isso, que um mesmo termo lexical, como no caso específico 
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desta pesquisa, um catálogo, pode ser utilizado nos mais diversos campos da atividade 

humana. Seja um catálogo telefônico, seja um catálogo de uma biblioteca, fotográfico, um 

catálogo de uma loja ou um catálogo de vendas em geral, um catálogo de exposição de arte, 

como o que ora visamos refletir sobre, só pode ser entendido a partir do campo a que se 

destina, em função da especificidade de sua utilização. É necessário, portanto, entender de que 

lugar, ou seja, de que esfera de atividade emerge o enunciado, para proceder adequadamente 

com o seu uso e sua análise. 

No Brasil, o conceito de gênero circula de forma intensa, incluído em 
documentos oficiais de ensino/aprendizagem e em materiais didáticos, 
merecendo, da parte dos que o mobilizam didática e/ou academicamente, a 
responsabilidade de considerar as dimensões históricas, sociais e autorais aí 
implicadas. (BRAIT, 2012, p. 371) 
 

 Buscamos, por isso, as orientações próprias da esfera museológica, oferecidas pelo 

ICOM – Conselho internacional de Museus. Duas publicações em especial se mostram 

pertinentes: A primeira, Como gerir um museu: manual prático, de 2004, visa apresentar os 

elementos básicos para o gerenciamento de uma instituição museológica (ICOM, 2004); a 

segunda, Conceitos-chave de Museologia, de 2013, tradução da edição de 2010, visando 

informar aos profissionais de língua portuguesa os termos próprios do campo museológico 

(DESVALLÉES; MAIRESSE, 2013). Entendemos tal esforço no sentido de restringir e 

aprofundar o campo, respondendo a suas questões imediatas e evitando, com isso, maiores 

discrepâncias no entendimento das escolhas lexicais, o que, trazido para o campo que ora nos 

debruçamos, permite antever os limites nos quais o gênero catálogo de exposição pode 

transitar.  

As informações sobre o acervo ou uma exposição temporária também podem 
ser transmitidas através do método clássico, um livro, brochura ou catálogo. 
O texto e as ilustrações podem consolidar o conhecimento e reactivar a 
experiência da exposição. É importante que o museu tenha em atenção os 
leitores e utilizadores pretendidos: as publicações, guias e catálogos para 
crianças e adolescentes têm de ser projectados adequadamente. Os textos 
devem ser compreensíveis e divertidos e podem incluir banda desenhada e 
figuras. Em contraste, o leitor mais avançado apreciará informação e 
interpretação mais completa e também os resultados da investigação mais 
avançada realizada pelos curadores ou especialistas externos.  
(BRÜNINGHAUS-KNUBEL, 2004, p. 140) 
 

Numa inferência contrastiva, percebemos que, da mesma forma como o estudo dos 

gêneros ganha novo fôlego a partir de 1998, com a inserção do tema nos Parâmetros 

Curriculares Nacionais (BRASIL, 1998), é possível supor que os catálogos tenham passado a 

ser valorizados a partir da lei que coloca a divulgação dos acervos como uma das obrigações 
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de uma instituição museológica, mesmo existindo e circulando antes disso. Analisemos, 

portanto, a lei 11.904/2009. 

A Lei 11.904, de 14 de janeiro de 2009 (BRASIL, 2009), que, conforme o artigo 70, 

entrou em vigor após 120 dias após a data de sua publicação, instituiu a partir de então o 

Estatuto dos Museus entre outras providências, de forma a orientar e direcionar os 

procedimentos relativos a tais instituições. Para os efeitos desta Lei, segundo o “caput” do 

seu Artigo 1º, consideram-se museus  

as instituições sem fins lucrativos que conservam, investigam, comunicam, 
interpretam e expõem, para fins de preservação, estudo, pesquisa, educação, 
contemplação e turismo, conjuntos e coleções de valor histórico, artístico, 
científico, técnico ou de qualquer outra natureza cultural, abertas ao público, 
a serviço da sociedade e de seu desenvolvimento. (BRASIL, 2009) 
 

 Entende-se, no que concerne a esta lei em seu artigo 2º, que as instituições 

museológicas tem como princípios fundamentais “a valorização da dignidade humana”, “a 

promoção da cidadania”, “o cumprimento da função social”, “a valorização e preservação do 

patrimônio cultural e ambiental”, “a universalidade do acesso, o respeito e a valorização à 

diversidade cultural” e “o intercâmbio institucional” (BRASIL, 2009), aos quais damos ênfase 

em seus dois de seus itens: a valorização e preservação do patrimônio cultural e ambiental e o 

intercâmbio institucional, aspectos que reconhecemos no objeto de nosso estudo. 

 Em estrita observância ao art. 216 da Constituição Federal vigente, o artigo 5º deste 

mesmo capítulo, parágrafo 1º,  

Consideram-se bens culturais passíveis de musealização os bens móveis e 
imóveis de interesse público, de natureza material ou imaterial, tomados 
individualmente ou em conjunto, portadores de referência ao ambiente 
natural, à identidade, à cultura e à memória dos diferentes grupos formadores 
da sociedade brasileira. (BRASIL, 2009)34 
 

 Um primeiro limite basilar se depreende do artigo 6º, no que concerne ao objeto de 

nosso estudo. Conforme o mencionado dispositivo jurídico, a Lei 11.904/09 “não se aplica às 

bibliotecas, aos arquivos, aos centros de documentação e às coleções visitáveis” (BRASIL, 

2009), estas últimas definidas em parágrafo único:  

São consideradas coleções visitáveis os conjuntos de bens culturais 
conservados por uma pessoa física ou jurídica, que não apresentem as 
características previstas no art. 1º desta Lei, e que sejam abertos à visitação, 
ainda que esporadicamente. (BRASIL, 2009) 
 

                                                           
34 Salienta-se que a Constituição da República Federativa do Brasil inclui, como patrimônio cultural brasileiro: 
“as formas de expressão”; “os modos de criar, fazer e viver”; “as criações científicas, artísticas e tecnológicas”; 
“as obras, objetos, documentos, edificações e demais espaços destinados à manifestações artístico-culturais; e, 
“os conjuntos urbanos e sítios de valor histórico, paisagístico, arqueológico, paleontológico, ecológico e 
científico” (CRFB, art. 216, grifo nosso) 
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 Entendemos, por contraste, que esta Lei se aplica, dentre outros, ao Museu de Arte de 

São Paulo, norteando suas atividades, incluindo entre estas a produção de catálogos e 

diferenciando-os, daqueles produzidos fora do contexto museológico, nos ditames da Lei.  

Embora não haja menção aos catálogos no diploma jurídico em estudo, entende-se que 

tal artifício encontra-se previsto na sua Subseção II, “Do Estudo, da Pesquisa e da Ação 

Educativa”, a partir do Artigo 28, no qual se afirma que o “estudo e a pesquisa fundamentam 

as ações desenvolvidas em todas as áreas dos museus, no cumprimento das suas múltiplas 

competências”, especificando-se, no parágrafo 1º, que  

O estudo e a pesquisa nortearão a política de aquisições e descartes, a 
identificação e caracterização dos bens culturais incorporados ou 
incorporáveis e as atividades com fins de documentação, de conservação, 
de interpretação e exposição e de educação.  (BRASIL, 2009, grifo nosso) 
 

 Associando-se ao destacado dispositivo supra - que retrata “da difusão cultural e do 

acesso aos Museus” - temos o artigo 33 da carta legal em epígrafe, o qual estabelece que “Os 

museus poderão autorizar ou produzir publicações sobre temas vinculados a seus bens 

culturais e peças publicitárias sobre seu acervo e suas atividades” (BRASIL, 2009). 

Especifica-se em seu parágrafo 1º que “Serão garantidos a qualidade, a fidelidade e os 

propósitos científicos e educativos do material produzido, sem prejuízo dos direitos de autor e 

conexos.” (BRASIL, 2009). 

 Um segundo recorte se depreende, para os fins que pretendemos com este estudo, a 

partir da Lei 11.904/2009. Ainda que haja certa fluidez no uso do termo catálogo, a lei define, 

por oposição, que um catálogo não é um registro, assim como não é um inventário. Estas 

categorias de documentação, entendidas no escopo deste trabalho como gêneros do discurso, 

possuem, conforme os conceitos mobilizados por Bakhtin, o mesmo tema de um catálogo, a 

saber, o acervo disponível, mas sua forma composicional deve, conforme o art.39, §1º, 

“estruturar-se de forma a assegurar a compatibilização com o inventário nacional dos bens 

culturais”35 (BRASIL, 2009), buscando conceder aos bens inventariados a devida “proteção 

com vistas em evitar o seu perecimento ou degradação, a promover sua preservação e 

segurança e a divulgar a respectiva existência”, conforme o entendimento do art. 39, §2º 

(BRASIL, 2009). Sua importância é referenciada no artigo seguinte:  

Os inventários museológicos e outros registros que identifiquem bens 
culturais, elaborados por museus públicos e privados, são considerados 
patrimônio arquivístico de interesse nacional e devem ser conservados nas 

                                                           
35 O inventário nacional de bens culturais é, segundo o Art. 41, parágrafo 1º, “a inserção de dados sistematizada 
e atualizada periodicamente sobre os bens culturais existentes em cada museu, objetivando a sua identificação e 
proteção.” (BRASIL, 2009) sendo, conforme o parágrafo 4º, de responsabilidade de cada museu “a inserção de 
dados sobre seus bens culturais” (BRASIL, 2009). 
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respectivas instalações dos museus, de modo a evitar destruição, perda ou 
deterioração. (BRASIL, 2009) 
 

    Os catálogos de exposição, sendo um meio de veiculação do conhecimento 

museológico, estão entre as prerrogativas inferíveis nos objetivos específicos do Sistema 

Brasileiro de Museus, conforme o Art. 59, item XII: “estimular práticas voltadas para 

permuta, aquisição, documentação, investigação, preservação, conservação, restauração e 

difusão de acervos museológicos” (BRASIL, 2009, grifo nosso). 

 

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

 

O Museu de Arte de São Paulo Assis Chateaubriand (doravante MASP) foi fundado 

em 1947, tornando-se o primeiro museu moderno no país. Dirigido originalmente por Pietro 

Maria Bardi, cargo que ocupou por 45 anos, coube a Bardi a aquisição do acervo do Museu, 

cujas primeiras obras foram adquiridas a partir de doações da sociedade local, e formando o 

mais importante acervo de arte europeia do hemisfério sul36.  

Atualmente, o acervo do MASP reúne mais de oito mil obras, em sua maioria da arte 

ocidental, “incluindo pinturas, esculturas, objetos, fotografias e vestuário de diversos 

períodos, abrangendo a produção europeia, africana, asiática e das Américas”37, desde o 

século IV a.C. até a atualidade.  

Destacam-se na coleção do MASP as obras de Rafael, Bellini, Andrea Mantegna e 

Ticiano, na Escola Italiana; Nattier, Delacroix, Renoir, Monet, Manet, Cézanne, Toulouse-

Lautrec, Van Gogh, Gauguin, Degas e Modigliani na Escola de Paris; da Espanha, El Greco, 

Goya, Velázquez; da Inglaterra, Gainsborough, Reynolds, Constable e Turner; entre os 

flamengos, Rembrandt, Frans Hals, Cranach e Memling e Jan Van Dornicke; das Américas, 

Calder, Torres Garcia, Diego Rivera e Siqueiros, assim como os brasileiros Almeida Junior, 

Candido Portinari, Anita Malfatti, Victor Brecheret e Flávio de Carvalho. 

Um dos desafios da museográficos do MASP foi a organização do acervo. A primeira 

ordenação, “na configuração original da exposição com cavaletes Lina Bo Bardi e Pietro 

Maria Bardi organizaram as obras por escolas e regiões”, disposição refletida nos catálogos 

desde 1963 e presente no catálogo atual, de 2008. Na disposição atual, na exposição de caráter 

permanente “Acervo em transformação”, as obras são  

posicionadas rigorosamente em ordem cronológica, dispostas em uma rota 
sinuosa, como numa resistência elétrica. Essa organização não coincide com 

                                                           
36 Cf. https://goo.gl/X3QmQ1. Acesso em 26 jun 2017. 
37 Cf. https://goo.gl/X3QmQ1. Acesso em 26 jun 2017. 
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a cronologia da história da arte, com suas escolas e seus movimentos, nem 
obriga o público a seguir seu percurso. A transparência espacial da planta 
livre e dos cavaletes convida os visitantes a construir seus próprios 
caminhos, permitindo justaposições inesperadas e diálogos entre arte 
asiática, africana, brasileira e europeia. Acervo em transformação é uma 
exposição semipermanente da coleção, pois continuará aberta a frequentes 
mudanças, ajustes e modificações38 
 

O acervo do MASP foi tombado pelo Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico 

Nacional (IPHAN) “em 04 de dezembro de 1969, e seu prédio em concreto e vermelho, 

inaugurado em 1968 na Avenida Paulista, recebeu a proteção anos depois, em 2003, no dia 17 

de dezembro”39. 

Em 2008 o MASP passou a integrar, a convite do Musée d’Orsay, o “Clube dos 19”, 

“que congrega os 19 museus cujos acervos são considerados os mais representativos da arte 

européia do século XIX, como o Musée d´Orsay, The Art Institute de Chicago, Metropolitan 

de Nova York, entre outros”40, o que aponta e reforça para a sua vocação para a história 

universal da arte, em especial aquela produzida na longa duração da arte europeia.  

Conforme a proposta de intercâmbio entre instituições, o MASP cede por empréstimo 

obras de sua coleção aos principais museus e instituições culturais em todo mundo, em caráter 

temporário, para integrar exposições que, de alguma maneira, envolvem o tema do amplo 

espectro coberto pela coleção do museu41. Da mesma forma, o MASP é uma das poucas 

instituições do país que possui estrutura para dialogar com importantes coleções estrangeiras, 

que figuram paulatinamente em exposições temporárias, como a que ora estudamos.  

 

4.2. Acervo como lista: os catálogos de exposição conforme Umberto Eco  

 

Tendo em mente que os catálogos de exposição são organizados em função do acervo 

disponível (seu conteúdo temático), ou seja, em função do fio condutor que une as peças que 

o integram, utilizamos a conceituação de Umberto Eco para entender os limites que se 

depreendem dessa informação. Umberto Eco explora o uso do termo catálogo, assim como 

lista e elenco, para a modalidade representativa que “sugere o infinito quase fisicamente, pois 

ele de fato não acaba, não se conclui numa forma” (ECO, 2010, p. 17, grifo do autor). Desta 

forma, “a coletânea, exceto os casos em que seja especializadíssima”, conforme veremos, 

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

                                                           
38Cf. https://goo.gl/PkWCP9. Acesso em 26 jun 2017. 
39 Cf. https://goo.gl/Qmm2dM. Acesso em 26 jun 2017. 
40 Cf. https://goo.gl/RbzvXT. Acesso em 26 jun 2017.  
41 Cf. https://goo.gl/UY7fQ3. Acesso em 26 jun 2017. 
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autor para catálogo, elenco e lista, Umberto Eco propõe uma divisão em dois campos: as listas 

práticas e as listas poéticas. 

 Entende-se por lista prática a modalidade que possui três características: ter uma 

função puramente referencial, referindo-se “objetos do mundo exterior e têm o objetivo 

puramente prático de nomeá-los e elencá-los”; são listas finitas, “pois pretendem elencar 

todos os objetos a que se referem e mais nenhum – e tais objetos, se estão fisicamente 

presentes em algum lugar, têm evidentemente um número definido”; e por fim, não são listas 

alteráveis, “no sentido de que seria incorreto, além de insensato, acrescentar ao catálogo de 

um museu um quadro que não estivesse lá” (ECO, 2010, p. 113). 

 Entendemos, como Umberto Eco, que o catálogo de exposição, reflexo da coleção que 

integra o evento expositivo, participa dos sintomas de lista prática, sendo, portanto, 

necessariamente finito, referindo-se aos objetos que se encontram sob sua salvaguarda, 

temporária ou permanente; entretanto, é necessário notar que ele, assim como uma lista 

telefônica de determinado ano, serve a um determinado momento de uma instituição. O 

catálogo não compreende a coleção, já que esta, por sua própria natureza, pode ser ampliada. 

“À exceção dos raríssimos casos de coletâneas que reúnam todos os objetos de um certo tipo” 

(ECO, 2010, p.165, grifo do autor), como, por exemplo, o Museu Imperial do Rio de Janeiro, 

ou, conforme Umberto Eco, “todas, mas realmente todas, as obras de determinado artista” – 

que veremos abaixo no catálogo raisonné, “uma coletânea é sempre aberta e sempre poderia 

se enriquecer de alguns novos elementos.” (ECO, 2010, p.165). 

O autor continua: 

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

 A lista poética, por sua vez, é feita para além daquilo que existe externamente, já que 

“não somos capazes de enumerar alguma coisa que escapa às nossas capacidades de controle 

e denominação” (ECO, 2010, p. 117); além disso, em contraposição à lista prática, “que diz 

respeito aos referentes, e, em qualquer caso, aos significados”, a poética propõe um interesse 



65 
 

“nos sons, nos valores fônicos do elenco, ou seja, nos significantes.” (ECO, 2010, p. 118, 

grifos no original). Dadas as perspectivas de leitura, entretanto, o autor conclui que a distinção 

entre uma lista prática e uma lista poética pode ser, no limite, apenas a intenção com que ela é 

contemplada (ECO, 2010, p. 371). Para os objetivos deste trabalho e para a natureza do objeto 

sobre o qual refletimos, atentaremo-nos para a lista prática em sua definição original: finita, 

voltada para um determinado acervo, reunido sob determinada intencionalidade. 

Reconhecemos algumas possibilidades de lista prática, dentro das atividades 

museológicas, como indícios da forma composicional do gênero. Em função do nosso objeto 

de pesquisa, podem não esgotar o assunto, mas permitem a reflexão sobre os elementos de 

definição temática e composicional de um catálogo. Esses aspectos podem nortear 

individualmente a produção de um catálogo, mas são intercambiantes, isto é, mesclam-se de 

acordo com o propósito enunciativo da exposição que representam, oriundo do acervo 

disponível para tal. 

 

4.3. O catálogo de exposição temporária Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta 

 

Tendo apresentado o evento expositivo na introdução deste trabalho, identificamos 

que, composicionalmente, as seções destinadas à palavra institucional e à palavra do 

patrocinador apresentam seus autores nominal e institucionalmente, ao fim dos seus 

respectivos textos: João Vicente de Azevedo, “presidente do MASP – Museu de Arte de São 

Paulo Assis Chateaubriand” (MASP, 2012, p. 4); José Roberto Whitaker Penteado, “diretor-

presidente da ESPM – Escola Superior de Propaganda e Marketing” (MASP, 2012, p. 5). Os 

demais autores, correspondentes à apreciação da obra, são apresentados apenas nominalmente 

– Teixeira Coelho (MASP, 2012, p. 7), Ige Verslype (MASP, 2012, p. 13) e Gregor J. M. 

Weber (MASP, 2012, p. 37) – tendo suas funções detalhadas ao fim do catálogo: Teixeira 

Coelho, “curador coordenador” e “revisor do texto”, vinculado ao MASP; Ige Verslype, 

responsável pelo texto sobre o restauro do quadro, sendo restauradora de pinturas sênior do 

Rijksmuseum42, e Gregor Weber, “diretor do departamento de artes”, também do 

Rijksmuseum (MASP, 2012, p. 48). Seus capítulos são, por sua vez, divididos em 

                                                           
42 No catálogo (MASP, 2012, p. 48), está no masculino – Igor Verslype, “restaurador de pinturas sênior”. 
Entretanto, em uma consulta ao Rijksmuseum, não foram encontrados registros de um restaurador com este 
nome compondo o departamento de conservação, e o mesmo não teve qualquer outra participação no catálogo 
que ora analisamos, o que nos leva a crer que se trata de um erro de digitação. Cf. https://goo.gl/GV4s3d. Acesso 
em 27 jun 2017. 
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subcapítulos que se organizam na exposição dos detalhes relativos ao evento, à materialidade 

e à natureza da pintura, conjuntamente apresentando a apreciação iconográfica. 

Suas posições ativamente responsivas, de caráter exotópico, confluem no enunciado 

para permitir ao leitor o entendimento da história da obra, do pintor, do restauro ocorrido 

entre 2010 e 2011, dos aspectos iconográficos e técnicos da conservação e manutenção da 

pintura e da moldura, lançando mão de recursos multimodais (verbo-visuais) para o registro 

da exposição como um todo. A mesma ordenação do catálogo foi utilizada na exposição 

temporária, que contou com quatro salas: uma para abrigar a pintura Mulher de Azul Lendo 

uma Carta e as demais para apresentar detalhes da restauração de 2010-11 e as 

particularidades da obra, como uma trajetória do quadro, que culmina na exposição 

temporária registrada no catálogo. Partimos agora para a análise dos componentes do gênero, 

entendendo, no entanto, que tal divisão é puramente conceitual, estando conteúdo temático, 

forma composicional e estilo indisssociavelmente unidos no enunciado, que aponta para as 

regularidades tipológicas do gênero. 

 

4.3.1. A coleção: conteúdo temático do catálogo 

 

Acompanhando a reflexão de Volóchinov, em comum acordo com as proposições 

posteriores de Bakhtin, reconhece-se a indivisibilidade do tema do enunciado – em suas 

palavras, o “tema do enunciado é essencialmente indivisível”. (VOLÓCHINOV, 2017 [1929], 

p. 229); o autor continua: “tema é o limite superior, real, do significar linguístico; em 

essência, apenas o tema designa algo determinado” (VOLÓCHINOV, 2017 [1929], p. 231, 

grifos do autor). No caso do catálogo Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta, entendido 

como pertencente a um gênero secundário e sendo composto por textos de caráter secundário, 

é necessário entender o fio condutor do enunciado, que norteia a abordagem do conteúdo 

temático, dentro da perspectiva da forma composicional e do estilo esperados.   

 Verifica-se, a partir da organização proposta para os textos, inferíveis a partir das 

escolhas pelos títulos e subtítulos das seções que compõem esse catálogo, a progressão 

temática do fio condutor desta exposição, a saber, a singularidade da exposição de um quadro 

de Vermeer; tais delineamentos se apresentam com mais clareza na construção dos textos.  

 João Vicente Azevedo, responsável pela palavra institucional, na posição de diretor do 

MASP na ocasião, assim descreve a proposição da exposição do quadro Mulher de Azul 

Lendo uma Carta (MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012, p. 4), dando-lhe o ênfase de 

singularidade frente as exposições até então, e valorizando a posição do MASP como 
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recebedora de uma obra deste calibre: “[…] Recentemente restaurada e ainda não exibida na 

Holanda, a obra visita agora alguns poucos museus internacionais para depois retornar ao seu 

lar, o Rijksmuseum de Amsterdã, que reabre em abril de 2013 após ampla reforma.” (Anexo 

A, p.116)  

 Uma questão que emerge do texto de João Vicente Azevedo é a posição do MASP 

como detentor do maior acervo de pintura europeia da América Latina: “Inédito no Brasil, o 

mestre [Vermeer] é reverenciado hoje em todo o mundo como um dos grandes nomes da 

história da arte e um ícone entre os holandeses ao lado de Bosch, Rembrandt e Van Gogh.” 

(Anexo A, p.116). 

Ao associar Vermeer ao nome de outros pintores holandeses, Bosch, Rembrandt e Van 

Gogh, entende-se a referência imediatamente anterior a Vermeer ser um mestre “reverenciado 

em todo o mundo como um dos grandes nomes da história da arte e um ícone entre os 

holandeses” (MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012, p. 4), o que justifica sua exposição 

em uma instituição da natureza do MASP; entretanto, o efeito de acabamento dado pelo 

diretor aponta para nomes de pintores cujas obras integram a coleção do MASP em caráter 

permanente. Exotopicamente, João Vicente Azevedo posiciona-se institucionalmente (não é 

ele quem faz ou diz, mas o MASP), como representante de um museu do século XX, cujo 

acervo percorre aproximadamente quatro séculos da pintura holandesa, o que é atestado pelos 

nomes elencados (Bosch pertence ao século XV; Van Gogh, ao XIX; Rembrandt pertence à 

geração imediatamente anterior à de Vermeer, o século de ouro da pintura holandesa – século 

XVII). Da mesma forma, o diretor do MASP constrói um diálogo com o acervo disponível na 

exposição de caráter permanente, ao evocar nominalmente tais pintores. Bosch figura com 

“As tentações de Santo Antão”43, assim como com “Cristo Perante Pilatos”, obra de um 

seguidor de seu estilo44; Rembrandt (e seu atelier), com o “Retrato de Jovem com Corrente de 

Ouro (Autorretrato com Corrente de Ouro)”45; Van Gogh, com cinco obras: “Natureza-Morta 

com Prato, Vaso e Flores”46, “O Escolar”47, “Passeio ao Crepúsculo”48, o “Banco de Pedra”49 e 

a “Arlesiana”50. De certa forma, pode-se perceber que a inferência proposta retorna ao acervo 

do Museu, possibilitando que o olhar do visitante seja guiado da exposição temporária para o 

                                                           
43 Cf. https://goo.gl/di9Tni. Acesso em 26 jun 2017. 
44 Cf. https://goo.gl/omvuni. Acesso em 26 jun 2017. 
45 Cf. https://goo.gl/Hyhwn3. Acesso em 26 jun 2017. 
46 Cf. https://goo.gl/QL4WHW. Acesso em 26 jun 2017. 
47 Cf. https://goo.gl/yAJscR. Acesso em 26 jun 2017. 
48 Cf. https://goo.gl/oQXK66. Acesso em 26 jun 2017. 
49 Cf. https://goo.gl/NQwh91. Acesso em 26 jun 2017. 
50 Cf. https://goo.gl/nDXShP. Acesso em 26 jun 2017. 
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acervo da exposição permanente, e que a exposição não se esgote em uma única obra, mas 

permita o diálogo com as demais seções do museu, dando o acabamento necessário para a 

visitação sem, no entanto, apontar isso diretamente. 

Entendemos que, ao nomear o catálogo da exposição temporária como Vermeer: 

Mulher de azul lendo uma carta, título que pode ser expresso pela fórmula [autor: obra], há 

uma transferência por Teixeira Coelho desta fórmula para o texto de sua autoria “O que conta 

a pintura”, na medida em que o texto inicia por uma breve biografia do artista antes de 

abordar apropriadamente a materialidade iconográfica da pintura; sendo o título um 

“enunciado curto e objetivo que sintetiza, com precisão, a informação mais importante do 

texto” (COSTA, 2009, p. 192), o que subjaz à estrutura do texto é sua orientação do geral para 

o particular: Temos no título elementos de análise que guiarão não apenas a leitura do quadro 

em si, como também do catálogo; os elementos “mulher”, “de azul”, “lendo uma carta”, 

remetem aos pontos que deverão ser lidos sob a coerção da biografia e da produção de 

Vermeer, o autor. Essa posição só se sustenta devido ao pintor possuir um pequeno número de 

obras e pelas condições singulares em que a exposição foi produzida, já que esta foi a 

primeira vez que uma obra de Vermeer foi exposta no Brasil. Em outras condições, tal 

posicionamento seria facilmente refutado – basta pensarmos, por exemplo, numa produção de 

um artista como Portinari ser representada como biografia a partir de uma única obra. É 

possível, evidentemente, elencar obras canônicas de sua produção e, através delas, aproximar-

se de sua biografia; entretanto, não parece-nos verossímil, viável, fora de um espírito plural 

(mais de uma obra do pintor) ou contrastivo (dentro de um recorte que privilegie outros 

artistas).  

Tal como João Vicente Azevedo, Teixeira Coelho busca dar o acabamento em seu 

texto a partir de proposições que vão para além da exposição que ora apresenta. Um primeiro 

momento decorre da proposição do diálogo entre Vermeer, um pintor holandês do século 

XVII, e o movimento Romântico do século XIX, num diálogo entre a coleção do MASP e a 

mostra de curta duração que ora foi apresentada: 

[…] Talvez seja suficiente aqui mencionar apenas que, num primeiro 
momento, pensou-se adequado incluir essa mostra de Vermeer no MASP no 
interior da exposição Romantismo ainda em cartaz em sua qualidade de 
mostra de longa duração. Embora o Romantismo como tal, especificamente 
considerado, surgisse apenas mais tarde na história da arte e da literatura, é 
evidente que seus elementos, como os de outras escolas, podem ter sua linha 
do tempo traçada bem antes e para bem depois daquele momento consagrado 
pela emergência de um rótulo claro. […] (MUSEU DE ARTE DE SÃO 
PAULO, 2012, p.7-8, grifos do autor). 
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Teixeira Coelho também aponta que não é pela originalidade que a obra é exposta, 

criando novos diálogos com o acervo presente no MASP; verifica-se que o acabamento 

proposto é reforçado pelas referências encontradas na espacialidade do MASP, no momento 

da exposição: 

[…] Pintura de gênero, portanto, este óleo sobre tela de Vermeer mostra uma 
situação recorrente na arte da época: alguém lendo uma carta. Vermeer não 
inovou na figura: um ano antes de seu nascimento, por exemplo, Dirck Hals 
(1591-1656), irmão de Frans Hals, de quem o MASP tem várias telas, já 
apresentara o tema da leitura de uma carta em pintura sua. O próprio 
Vermeer o usou mais de uma vez. […] (MUSEU DE ARTE DE SÃO 
PAULO, 2012, p.8). 
 

Partindo dessa característica generalizante, Teixeira Coelho passa a singularizar os 

elementos presentes na obra, criando diálogos com a própria obra de Vermeer, assim como 

com outros artistas e com a história da arte.  

Em várias telas de Vermeer, as personagens retratadas estão diante de uma 
janela, aberta ou fechada mas quase sempre visível: a janela é um elemento 
central de sua figuração. Em outros, como em Caspar David Friedrich, a 
janela aparece por vezes aberta para o mundo exterior e parte deste mundo é 
visto pelo observador da pintura, não só pela personagem. Em Vermeer, do 
mundo exterior só chega a luz […] Em Vermeer, a vida é quase sempre um 
ato interior, interior à casa, interior à pessoa. Nesta tela, a janela é apenas 
pressentida como fonte de uma luz que deixa leve mancha na parede e 
alguma sombra atrás da cadeira encostada à parede abaixo do mapa. 
(MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012, p. 10, grifos nossos).   
 

Ao mobilizar em sua fala Caravaggio, Caspar David Friedrich, pintores consagrados, 

porém não integrando o acervo do MASP, assim como sendo artistas pertencentes a períodos, 

escolas, países e utilizando-se de técnicas diferentes – entende-se que a mobilização dos 

autores indicaria uma certa intertextualidade que não se mostra direta, óbvia, evidente, 

didática, no sentido estrito do termo. A posição assumida não é mais relativa ao que pode ser 

encontrado no MASP, mas sim na fortuna crítica da história geral da arte, como se pode ver 

nos excertos que seguem: 

[…] A distância a que estaria da leitora o remetente da carta 
(romanticamente, supõe-se que seja o e não a remetente, interpretação 
reforçada por outras telas de Vermeer em que um homem faz a corte a 
uma mulher) […] (MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012, p.8, itálico 
do autor, negrito nosso). 
 
[…] Este mesmo mapa aparece em pelo menos outra tela de Vermeer, 
Oficial e moça sorridente. […] Nessa tela, o mapa aparece mais deslocado 
para a direita do observador do que em outras onde é visto mais próximo da 
janela à esquerda do observador. O resultado é, aqui, uma sensação de 
espaço mais livre senão mais amplo.  (MUSEU DE ARTE DE SÃO 
PAULO, 2012, p. 9)  
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A leitora parece estar grávida à época da representação. A história 
registra que muitas mulheres eram retratadas em pintura no primeiro ano ou 
nos primeiros anos do casamento, quando estavam constantemente grávidas. 
Não se sabe se esta mulher de azul estava sequer casada. Historiadores 
argumentam que era incomum retratar mulheres grávidas e que as grávidas, 
se e quando grávidas, tinham sempre as formas do corpo ocultadas pelas 
roupas. Esse argumento é curiosamente brandido para negar a Vermeer 
uma possível originalidade ou audácia no gênero, i.e., que ele teria 
pintado, pelo menos uma vez, uma mulher grávida. (MUSEU DE ARTE 
DE SÃO PAULO, 2012, p. 9, grifo nosso) 
 
[…] As roupas da mulher representada são dadas como “de casa”, não eram 
roupas “de sair”; e os mesmos que assim dizem, observam que a moda no 
século 17 holandês favorecia silhuetas mais cheias. Não é no entanto o que 
se vê em pelo menos outra tela de Vermeer, Leitora à janela, em que a 
mulher, a mesma aqui vista, aparece com roupas mais formais porém nem 
por isso “cheias” ou volumosas. […] (MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO, 
2012, p. 9, grifo nosso). 
 
O espaço poderia ser o mesmo que aparece em outras telas análogas de 
Vermeer, provavelmente o segundo andar de uma casa, mais conveniente 
para um ateliê porque mais iluminado. (MUSEU DE ARTE DE SÃO 
PAULO, 2012, p. 10, grifo nosso) 
 

E Teixeira Coelho continua: “[…] Tudo indica que cenas semelhantes, em Vermeer e 

outros, estavam tão baseadas na realidade patente quanto na realidade iminente, aquela que 

poderia vir a ser […]” (MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012, p. 11, grifo nosso). 

Verifica-se nesse excerto a retomada do título de forma conotativa: Vermeer como obra 

completa, Vermeer como pintor, imiscuindo-se num leve contraste, tal como a luz que entra 

pela janela; sua obra desenvolve diálogos que vão de encontro com outras obras, mas 

retornam como argumentos mais firmes da singularidade representativa, justificativa desta 

exposição, cuja coleção é formada por uma única obra.  

 Ige Verslype, no quarto texto que integra o catálogo (Anexo A, p.125-146) descreve os 

processos de conservação e restauro que a obra sofreu anteriormente à esta exposição, 

apresenta questões prementes da parte física da obra, mas não sem considerar o cenário no 

qual esta obra transita. Quando fala do uso do método Pettenkofer, a restauradora traz 

exemplos que não correspondem à leitura de Mulher de Azul Lendo uma Carta, atestando sua 

singularidade: 

[…] As pesquisas têm mostrado que muitos quadros em Kassel e Munique 
tratados com o método Pettenkofer de vapor de álcool combinado com óleo 
de copaíba apresentam graves deslocamentos de partículas da pintura. 
Entretanto, esses defeitos na pintura não foram notados na Mulher de 
Azul. […] (MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012, p. 15, grifos 
nossos)  
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O processo de restauro exige não apenas a pesquisa em questões físicas prementes à 

obra em questão, mas o cotejamento com outras obras do mesmo artista, buscando assim uma 

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

A distância entre essas marcas de esticamento coincide com a distância 
menor entre as marcas de esticamento encontradas em Mulher Tocando 
Violão, a única tela de Vermeer que não foi reentelada e ainda está no 
chassi fixo original. (MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012, p. 16, 
grifo nosso) 
 

Assim como na análise das camadas de pintura:  

Essas pequenas bolhas de tinta, que provocam um descolamento na 
superfície da camada de tinta, parecem a superfície de tinta de outras 
pinturas que foram danificadas por excesso de calor. […] Não está claro 
quando aconteceu o dano, mas deve ter sido no mínimo há um século e antes 
da reentelagem de 1928, já que pequenos furos na camada de tinta são 
visíveis em uma reprodução de Mulher de Azul publicada em 1897. […] 
O dano é visível na radiografia de 1948, mas é provável que tenha ocorrido 
bem antes, pois reproduções de antes de 1948 mostram restaurações 
antigas ao longo da margem inferior. (MUSEU DE ARTE DE SÃO 
PAULO, 2012, p.17-18, grifos nossos). 
   

As fontes utilizadas para tal cotejamento não são apresentadas em sua totalidade. O 

intuito comunicativo não é esse, podemos apontar como primeiro motivo; em segundo lugar, 

a autoridade de restauradora, no âmbito deste gênero, concede a Ige Verslype a possibilidade 

de omitir provas em seus argumentos, ainda que mantenha o diálogo inferível com a Carta de 

Restauro de 197251. 

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

 

                                                           
51 Este documento, publicado em 6 de abril de 1972, “que devem ser seguidos, escrupulosa e obrigatoriamente, 
em todas as intervenções de restauração em qualquer obra de arte, às normas por ela estabelecidas e às instruções 
anexas”. Conforme seu art. 1º, “todas as obras de arte de qualquer época, na acepção mais ampla, que 
compreende desde os monumentos arquitetônicos até as de pintura e escultura, inclusive fragmentados, e desde o 
período paleolítico até as expressões figurativas das culturas populares e da arte contemporânea, pertencentes a 
qualquer pessoa ou instituição, para efeito de sua salvaguarda e restauração” são objeto de tais instruções, 
entendendo como salvaguarda “qualquer medida de conservação que não implique a intervenção direta sobre a 
obra” e como restauração “qualquer intervenção destinada a manter em funcionamento, a facilitar a leitura e a 
transmitir integralmente ao futuro as obras e objetos”, como se pode ler no art. 4º. A intertextualidade inferida no 
texto de Yge Verslype decorre especialmente do art. 5º, no qual se lê: “[...] qualquer intervenção nas obras 
referidas no artigo 1º deverá ser ilustrada e justificada por um parecer técnico em que constarão, além do 
detalhamento sobre a conservação da obra, seu estado atual, a natureza das intervenções consideradas 
necessárias e as despesas necessárias para lhes fazer frente.” Em conjunto a isso, verifica-se que a ordenação do 
texto segue estritamente as orientações dadas pelo anexo C desta Carta de Restauro, “Instruções para a execução 
de restaurações pictóricas e escultóricas”. Cf. IPHAN. Carta do Restauro. Disponível em https://goo.gl/FQXC2q. 
Acesso em 11 dez 2017. 
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[…] Foram estudadas várias cadeiras espanholas do século XVII, bem como 
a representação que Vermeer delas fez em outras pinturas, a fim de 
compreender como são feitas. […](MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO, 
2012, p. 26, grifo nosso). 
 

Gregor J. M. Weber, ao descrever o processo de escolha da moldura, retoma o diálogo 

desenvolvido nos demais textos, em relação a outras obras e autores: Vermeer por ele mesmo 

(como na fórmula [autor: obra] expressa no título da exposição e do catálogo: “[…] Outra 

coloração azulada a meia altura na parede é causada pela travessa da janela, evidentemente 

dividida em dois na horizontal, como se pode ver em outras obras de Vermeer.” (MUSEU 

DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012, p. 40, grifo nosso):   

[…] Será que Vermeer estava pensando em uma moldura dourada como a 
que ele reproduziu em torno de uma brilhante paisagem ensolarada em sua 
Mulher Tocando Violão (Kenwood House, Londres)? Com certeza não, já 
que sua plasticidade vivamente reluzente e detalhada é incompatível com o 
padrão estrito da Mulher de Azul; além disso, o ouro, cálido, não iria 
combinar com a pintura em cor fria azul. (MUSEU DE ARTE DE SÃO 
PAULO, 2012, p. 41, grifo nosso)  
  

Gregor J. M. Weber explora também a relação entre Vermeer e outros pintores 

canônicos, como nos excertos que seguem: “[…] Em 1911, Jan Veth52 capturou em termos 

notavelmente poéticos essa qualidade da obra de Vermeer: a simplicidade que é inerente a seu 

grande talento. (MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012, p. 37).   

Até que ponto a moldura afeta a estrutura pictórica é algo que pode ser visto 
quando se observa as obras bem conhecidas de Piet Mondrian […]. As 
pinturas de Mondrian geralmente são apresentadas com uma moldura 
branca ou na frente de uma superfície branca, porque quaisquer outras linhas 
– as de uma moldura limitante, colorida, por exemplo – iria interferir demais 
com a trama estética da composição. A obra de Vermeer pede a mesma 
cautela, mas pelas razões exatamente opostas e com o resultado oposto […] 
(MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012, p. 40, grifos nossos)   
 
A moldura dourada que ele pintou em volta da pintura de Dirck van 
Baburen, A Alcoviteira […] Além disso, ele pintou uma moldura dourada 
arredondada em torno de uma paisagem escura, no estilo de Allaert van 
Everdingen. […] a maioria das pinturas de Vermeer como parte de uma 
“pintura-dentro-da-pintura” são simples, com molduras pretas […] (MUSEU 
DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012, p. 46, nota 4, grifos nossos)   
 

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

apresenta uma pintura tão famosa, um curador têm de considerar um grande volume de fatores 

                                                           
52 Jan Pieter Veth (1864-1925) foi um pintor holandês que se especializou no gênero retrato. Membro da 
Academia Real Holandesa de Artes e Ciências (Koninklijke Nederlandse Akademie van Wetenschappen) a partir 
de 1923. Cf. https://en.wikipedia.org/wiki/Jan_Veth; https://www.wikiart.org/pt/jan-veth/. Acesso em 22 nov 
2017. 
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[…] o contexto geral da pintura, as pinturas que estão penduradas perto dela e sua 

constelação espacial.” (MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012, p. 45, grifo nosso.)   

Entretanto, como é possível perceber, um dos textos não foi citado. Retomando as 

palavras de Bakhtin, o filósofo russo aponta a dificuldade de abarcar o enunciado, sobretudo 

os enunciados pertencentes aos gêneros secundários, devido às suas idiossincrasias: “jamais 

se deve minimizar a extrema heterogeneidade dos gêneros discursivos e a dificuldade daí 

advinda de definir a natureza geral do enunciado” (BAKHTIN, 2016, p. 15). Chamando a 

atenção especificamente para a natureza dos gêneros secundários, Bakhtin aponta que os 

gêneros primários, ao integrarem os gêneros secundários, “adquirem um caráter especial: 

perdem o vínculo imediato com a realidade concreta e os enunciados reais alheios” 

(BAKHTIN, 2016, p. 15). Neste ponto, o autor afirma sobre a natureza dos gêneros primários 

que integram um gênero específico, o romance; entretanto, podemos entender seu postulado 

em outros contextos. Ao integrar um enunciado de gênero secundário, não apenas os 

enunciados de gêneros primários, que estão associados aos contextos imediatos de 

comunicação, se transformam; também os gêneros secundários, ao integrarem um enunciado 

de gênero secundário, transformam e são por ele transformados. Este é o caso do texto de José 

Roberto Whitaker Penteado, “Arte e ensino da ESPM”. Esse texto não possui nenhuma marca 

que aponte para a progressão temática verificada, em que se mostra a singularidade de 

Vermeer, como pintor e como autor da obra ora exposta, apresentando por contraponto e à 

contrapelo outros pintores, outras obras e até mesmo visões de sua produção conforme a 

história da arte. Nesse texto, o autor apresenta a historicidade da ESPM e sua decorrência dos 

esforços da primeira geração de mantenedores do MASP53.  

Ao recuperar os aspectos históricos da relação do MASP com a ESPM – cujo primeiro 

nome foi “Escola de Propaganda do MASP” (MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012, p. 

5) –, o diretor da ESPM justifica de forma oblíqua que a parceria com o MASP antecede a 

exposição e a sucederá, pois o sucesso da empresa se deve ao apoio de Assis Chateaubriand, 

criador do MASP. Essa posição assumida por José Roberto Whitaker Penteado é reconhecida 

por João Vicente Azevedo, que afirma que com “o apoio imprescindível da ESPM, a Escola 

Superior de Propaganda e Marketing, o MASP pode oferecer a todos a visão dessa obra 

singular” (MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012, p. 4). É na totalidade do enunciado 

que o tema se revela, já diria Volóchinov; assim sendo, a coleção que ora se apresenta – o 

                                                           
53 Na verdade, nota-se um diálogo direto com o texto sobre a história da ESPM, presente no site da instituição, 
que não possui autoria marcada textualmente. Cf. “História”. Disponível em http://www2.espm.br/espm/historia. 
Acesso em 16 abr 2018. 
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quadro Mulher de Azul Lendo uma Carta – perpassa não apenas sua singularidade, mas a 

referenciação contrastiva. É no diálogo com outros quadros, obras, autores, artistas e (como 

no texto de José Roberto Whitaker Penteado) instituições, que a mostra de Vermeer se 

apresenta caleidoscópica e visando um público específico: aqueles que conhecem a história da 

arte para reconhecerem os exemplos abordados.   

 

4.3.2. As palavras dos especialistas 

 

Partindo do pressuposto que a forma composicional organiza o conteúdo temático em 

função dos propósitos comunicativos do enunciador, e entendendo o catálogo como um 

gênero de caráter secundário, ou seja, um gênero formado por diferentes gêneros que 

contribuem para o acabamento do enunciado, deixando suas marcas (nas palavras de Bakhtin, 

“cicatrizes”) nessa totalidade, partiremos para a análise dos elementos que compõe seu 

acabamento: a capa, a orelha, a folha de rosto, como na maioria dos enunciados cujo suporte é 

o livro; e, especificamente, a palavra institucional, a palavra do patrocinador e a apreciação da 

coleção, que correspondem à singularidade desse gênero.  

A capa do catálogo Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta apresenta a obra em 

detalhe, ocupando todo o espaço. O recorte escolhido para o detalhe é o espaço central, no 

qual a mulher, com carta à mão, lê compenetradamente. Se na obra a figura é central à 

composição, nesta capa ela ocupa o lado direito, deixando todo o espaço concernente ao mapa 

e à parede em aberto. É nesse espaço, no canto superior esquerdo, que temos o título da 

exposição expresso como título do catálogo. O nome de Vermeer está em azul, em evidência, 

com o subtítulo da exposição em preto em português, e em azul, em inglês. 

No caso do catálogo Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta, a orelha da capa 

(Anexo A, p. 112) é uma continuidade da reprodução do quadro na capa, que se encontra 

dividido em uma vertical que não impede a leitura do tema – ainda é uma mulher de azul 

lendo uma carta, mesmo que em detalhe, o essencial foi mantido; entretanto, ao ter a orelha 

aberta, o catálogo expande-se e a obra dobra de tamanho, mantendo a coesão temática e 

oferecendo uma maior leitura do quadro, ainda que não seja ainda da totalidade da obra. Esse 

sistema é abordado por Sophie Van der Linden como “um jogo de dissimulação-revelação 

como a configuração do suporte de modo renovado”, dissimulando sucessivamente partes da 

ilustração que, quando a aba-orelha é virada, faz surgir uma nova configuração. (LINDEN, 

2011, p. 66-67) 
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Por sua vez, a orelha da contracapa (Anexo A, p. 161) é composta em fundo branco, 

disponibilizando para o leitor os responsáveis pela exposição, os financiadores, parceiros e 

patrocinadores, enquanto na contracapa (Anexo A, p. 162) é possível ver a reprodução do 

quadro em sua quase totalidade, porém em uma tonalidade bem mais escura e azulada. 

Infere-se, a partir dessa organização, uma certa retomada, com o acréscimo, a cada 

uma dessas, de um detalhe, de um ponto marcado exotopicamente pelos autores dos textos, na 

qual a obra Mulher de Azul Lendo uma Carta é vista não apenas em sua totalidade, mas na 

presença dos detalhes que compõem a cena – mulher, carta, azul etc. Nas escolhas 

composicionais, o uso constante do azul como ênfase textual, a escolha para a capa do estrato 

central do quadro, o motivo que inspira o título: a mulher lendo uma carta, para a qual 

convergem todos os detalhes explorados a posteriori pelas autoridades. Com o efeito 

proporcionado pela orelha, temos como que um desdobrar da obra, que se expande diante dos 

olhos do observador, agregando os sentidos propostos pelos textos no processo de leitura, até 

sua última aparição no catálogo, no texto de Gregor J. M. Weber, em sua totalidade: imagem 

restaurada acrescida de moldura (Anexo A, p. 156).  

No catálogo que ora observamos, a folha de rosto (Anexo A, p. 113) serve de 

precedente para o encontro com a reprodução da obra, que outrora havia sido vista em detalhe 

na capa, e em detalhe expandido, quando esta é aberta a partir de sua orelha. O reencontro 

com a imagem se dá em seguida, no encontro da reprodução do quadro, com sua devida 

identificação na página anterior que lhe espelha (Anexo A, p. 115). A folha de rosto reassume 

o título da exposição, mas rompe com a imagem, mantendo a proposta do design do título da 

capa, sem, no entanto, trazer a leitura da imagem – a qual já foi razoavelmente lida na 

abertura da capa e da orelha. Nela, lemos o título da exposição, sendo que o nome de Vermeer 

está em evidência, em azul e centralizado, e o título do quadro está em português, em preto, e 

inglês, em cinza. O cinza pode ser considerado como um preto esmaecido, o que sugere qual é 

o público alvo dessa exposição: não apenas por sua localização no Brasil, mas por ser em 

especial voltada para leitores da língua portuguesa. Abaixo, a parceria MASP- Rijksmuseum 

reforça esse dado, sendo o ícone do MASP apresentado à esquerda e, portanto, sendo lido 

antes do ícone do Rijksmuseum. A verticalidade do ícone do MASP também permite uma 

leitura semelhante, por ser aparentemente maior que o ícone do Rijksmuseum, mais extenso. 

Entretanto, esse efeito poderia ser reduzido se, ao invés do nome do museu inteiro, fosse 

usado o ícone presente no site da instituição [RIJKS], que se harmonizaria com o ícone do 

MASP mantendo um tamanho semelhante. Havendo essa solução visual possível, reconhece-

se que intencionalmente houve o interesse de marcar o MASP como a instituição que 
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coordenou e organizou a exposição, sendo o Rijksmuseum um parceiro fundamental no 

processo.  

“O livro tal como o conhecemos hoje se apresenta como um conjunto de folhas 

semimóveis. Sua abertura se efetua sobre uma página dupla” (LINDEN, 2011, p. 65), na qual 

incorre uma dobra. “A dobra é o eixo físico que divide o espaço do livro aberto em duas 

partes iguais. A página dupla inclui assim uma divisão obrigatória”. (LINDEN, 2011, p. 66).  

Não há, nesse catálogo, a exploração dos limites da página dupla no que concerne à 

imagem, embora seja um recurso corrente para a apresentação de obras em detalhe, em outros 

catálogos do MASP. Entretanto, a estrutura da página dupla permite que os desenvolvedores 

se apoiem “na encadernação para organizar um sistema de correspondências ou ecos de uma 

página a outra” (LINDEN, 2011, p. 66), o que não se mostrou necessário, dadas as dimensões 

do quadro; em catálogos, normalmente tal recurso é utilizado em paisagens ou outras 

representações que porventura sejam retangulares.        

Conforme Linden (2011, p. 84), a diagramação dissociativa “inalterada produz um 

ritmo regular e monótono”, que pode também ser interpretado como seguro, clássico; “a mera 

inversão das páginas reservadas ao texto e à imagem já estimula o leitor” a propor novos 

sentidos, dado que “perturbam os hábitos e as expectativas e concedem mais peso às 

mensagens” (LINDEN, 2011, p. 84-85). No catálogo de exposição Vermeer: Mulher de Azul 

lendo uma Carta, são os detalhes da obra que desenvolvem essa quebra, e a construção de 

diálogos específicos entre a imagem em detalhe e o texto. Podemos observar isso na imagem 

escolhida para o texto “O que conta a pintura” (MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012, 

p. 6): a relação entre a imagem, na página da esquerda, e o título do texto, iniciado na página 

seguinte, joga com o sentido de “contar”. Sendo o título do texto “o que conta a pintura”, e o 

espaço ocupado por ele, como interpretação da obra, sugere que a própria obra conta, revela, 

descreve o que o autor apenas compila; essa sugestão é reforçada pelo detalhe do quadro, o 

ponto central no qual as mãos da leitora seguram a carta. Ora, sendo a carta uma “(...) 

mensagem, manuscrita ou impressa, dirigida a uma pessoa ou a uma organização, para 

comunicar-se-lhe algo” (COSTA, 2009, p. 53), ela informa, revela, conta algo; assim sendo, 

cria-se um jogo de sentidos no qual o título da seção remete ao detalhe da obra, tanto título 

quanto detalhe sendo apenas parte do que corresponde ao todo do enunciado, criando relações 

não apenas entre as páginas mas também com o todo do enunciado que, por sua vez, constrói 

sentidos em correlação com a obra, já que “é também na sequência das páginas que se 

constrói o discurso” (LINDEN, 2011, p. 86-87). 
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A expressão do tempo e do espaço na imagem, conforme Linden (2011, p. 102-104), 

pode ser definida por três perspectivas: o instante capital, o instante qualquer ou o instante em 

movimento. Quanto ao instante capital, Linden (2011, p. 102) cria um diálogo com Lessing 

(2011): 

No século XVIII, Gotthold-Ephraim Lessing afirmava que era perfeitamente 
possível representar um acontecimento com apenas um de seus instantes, 
aquele que expressasse sua essência, ou seja, algo como um ‘instante 
capital’.  
O trabalho de recriação desse instante capital, dessa imagem que representa 
a essência de um acontecimento e que concentra todas as características 
essenciais dele, está obrigatoriamente relacionado à questão da 
recomposição. 
 

 Em oposição ao instante capital, o instante qualquer rompe com a artificialidade 

suscitada por esse recurso, apresentando-se como “um instantâneo capaz de criar uma 

impressão de realidade” (LINDEN, 2011, p. 103), veiculando uma ideia de relativa 

naturalidade. Essa noção de um instante qualquer “implica a ideia de um desenvolvimento 

narrativo lento, em imagens mais relacionadas à descrição de uma situação do que à figuração 

de uma ação” (LINDEN, 2011, p. 103).  

 Por fim, o instante movimento, na concepção da autora, também encontra-se em 

oposição ao instante capital; se este visa “condensar os acontecimentos a fim de suscitar uma 

duração” (LINDEN, 2011, p. 104), o instante movimento visa captar a essência de uma ação a 

partir de sua brevidade, reduzindo ao mínimo a ação representada e, com isso, aumentar a 

força sugestiva da imagem.  

Se tais regras são eficazes na produção das imagens presentes no livro ilustrado, a 

descrição iconográfica não lhe é diferente. O referencial é a obra de arte, a coleção exposta, 

mas os recursos argumentativos utilizados lembram em muito a produção de imagens, já que, 

numa crítica de arte, o que importa é o fazer ver, ou seja, trazer a experiência visual o mais 

próximo possível da descrição fornecida, para que o jogo texto – representação – obra de arte 

se concretize com eficácia.  

As três seções que compõem o interior do catálogo são a palavra institucional, a 

palavra do patrocinador e a apreciação iconográfica. De forma recorrente, a primeira e a 

segunda seção são compostas de poucas páginas; a terceira seção, por sua vez, corresponde 

em tamanho à profundidade dada à informação, assim como o número de peças expostas e a 

organização verbo-visual proposta. Da palavra institucional, espera-se a justificativa e a 

valoração positiva da proposta expositiva, do valor da instituição museológica, do valor das 

peças elencadas para tal diálogo. Neste catálogo, essa seção corresponde à apresentação feita 
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por João Vicente Azevedo. Da palavra do patrocinador, espera-se uma relação com a 

exposição, valorizando o empenho da instituição, representada pelo autor dessa seção, em ser 

uma patrocinadora da cultura, em parceria e reconhecimento do empenho da instituição que 

recebe a coleção. No catálogo analisado, essa seção corresponde ao texto de José Roberto 

Whitaker Penteado, cujas peculiaridades foram abordadas na seção concernente ao conteúdo 

temático. 

Por sua vez, a seção condizente com a apreciação iconográfica da coleção é composta 

pelos textos de Teixeira Coelho, Ige Verslype e Gregor Weber. Essa seção corresponde, 

grosso modo, a uma apreciação dos objetos que compõem a coleção, lançando mão de 

descrições e comparações para aprofundar a compreensão de uma obra de arte em diferentes 

esferas (religiosa, jornalística, educacional, museológica, entre outras). São enunciados 

produzidos visando objetos em evidência no momento presente, compondo, de certa forma, 

uma parte do ofício do historiador da arte, sendo elaborada também por profissionais desta 

área: nesse sentido, podemos dizer configura a apreciação de determinado referente a partir 

dos discursos que o atravessam sincrônica e diacronicamente, configurando parte da história 

deste mesmo referente artístico. Em outras palavras, lança mão da posição exotópica do 

enunciador para localizar a obra e sua avaliação a partir de seu tempo e espaço de produção. 

Sendo uma função descritiva de uma observação prévia, calcada na visão, entendemos 

que a apreciação iconográfica está em confluência ao pensamento de Armindo Trevisan 

(2002): o autor, propondo que “ver também é interpretar”, de tal forma que há “uma língua 

que fala e uma língua que vê”, ou seja, que “existe uma leitura visual” (TREVISAN, 2002, p. 

113), conclui que “ver é uma aprendizagem como qualquer outra” (TREVISAN, 2002, p. 

114), comparando a compreensão da obra de arte à compreensão de um idioma: 

(…) da mesma forma que um idioma possui uma fonética e uma escrita 
características, que a leitura supõe, assim a decodificação visual pressupõe o 
conhecimento e a assimilação de padrões expressivos, peculiares a uma 
Cultura.  

Esta é a razão porque não é tão fácil, como parece, ler – não apenas a 
iconografia de uma determinada arte, mas também seus elementos formais. 
(TREVISAN, 2002, p. 116, grifos do autor). 
 

 Dessa forma, é possível entender os livros de arte, em geral, e os catálogos de 

exposição, em particular, dentro da proposta deste autor, como “gramáticas do visível” nas 

quais se apreendem os procedimentos estruturais de leitura. Tal perspectiva suscita, no âmbito 

das ciências da linguagem, notáveis e presumíveis questionamentos, já que a língua se 

aprende no seu uso – conforme Bakhtin, no uso dos gêneros do discurso. A gramática, sendo 

o registro do uso da forma culta da língua, seria um padrão a ser observado como ideal no uso 
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desta mesma língua. Poder-se-ia pensar, na transposição conceitual, que a obra de arte se 

apreenderia na observação, apenas, no entendimento visual dos padrões expressivos, como 

Trevisan postula.   

A leitura de um quadro (diríamos, de qualquer obra de arte) é um exercício 
ativo, não passivo (…) Um quadro não é duplicação da realidade, é um signo 
(…), ou seja, um sistema de linhas e manchas intermediárias, que age como 
intérprete, deixando ao artista a possibilidade de atrair a atenção do 
expectador para um ponto do espetáculo eternamente móvel do universo. 
(FRANCASTEL citado por TREVISAN, 2012, p. 116) 
  

Entende-se a partir desse ponto o catálogo de exposição como um intermediário entre 

as leituras possíveis e a perspectiva oferecida pela instituição de salvaguarda no momento da 

exposição, ou seja, sua posição exotópica; o texto apreciativo que o catálogo oferece tem 

indícios de direcionar o olhar do observador a determinados pontos da obra, com o intuito de 

permitir uma leitura mais ampla, mais profunda, mais acurada conforme os intuitos 

expositivos em determinado espaço e tempo. Retomando a fala de Teixeira Coelho: que “um 

Cézanne ao lado de outro Cézanne numa exposição de arte francesa do século XIX é uma 

coisa; ao lado de um Max Ernst, outra bem diferente” (TEIXEIRA COELHO, 2008, p. 9), o 

que pode ser entendido como a produção deliberada de determinados efeitos de sentido a 

partir da proposição de um recorte e disposição do acervo dentro do espaço expositivo. 

A apreciação iconográfica encontra diálogos com a crítica de arte. Conforme André 

Richard, a crítica de arte  

(…) é o mecanismo do julgamento perante as obras. Mais exatamente, as 
regras (critérios) – formuladas às vezes de modo claro, mas com maior 
frequência de modo obscuro – com referência às quais se enuncia o 
julgamento estético. A aplicação desses critérios constitui a Crítica, “arte de 
julgar as produções literárias, as obras de arte, etc” (…) (RICHARD, 1988, 
p. 1) 
 

 Os critérios definidos pela crítica de arte “inspiram os julgamentos dos apreciadores da 

arte, as explanações literárias sobre as obras de arte, mas também (o que é esquecido com 

demasiada frequência) o trabalho do historiador” (RICHARD, 1988, p. 1). Em outras 

palavras, todos os campos da atividade humana que lançam mão da descrição estética de 

obras, visando a apreciação visual, se utilizam desse gênero específico na construção dos seus 

enunciados. Nesse sentido, a crítica de arte, “por mais inadequada que seja, responde a uma 

necessidade de compreender o fenômeno artístico e a um desejo de compartilhar o julgamento 

que se emite sobre as obras” (RICHARD, 1988, p. 1-2). 

A apreciação iconográfica possui níveis diferentes de coerção, na medida em que seus 

objetos podem ser contemporâneos, assim como corresponderem a obras de artistas 
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esquecidos ou relegados a segundo plano, objetos sobre os quais a posição exotópica do 

crítico de arte lhe concede uma maior subjetividade e relativa autoridade no julgamento; mas 

também podem ser, como esta Mulher de Azul lendo uma Carta, uma obra de um artista 

canônico, para a qual o crítico possui as coerções dos discursos que antecederam a sua 

avaliação. Nas palavras de André Richard, “os julgamentos da posteridade, um pouco menos 

instáveis que os dos contemporâneos, variaram mais de uma vez, mesmo em relação aos 

artistas mais apreciados” (RICHARD, 1988, p. 2) e esses julgamentos prévios coagem o 

crítico na construção do seu enunciado, devendo ser observados em maior ou menor grau, em 

função dos objetivos do crítico de arte enquanto enunciador.  

Tendo em vista que a proposta da exposição lança mão da fórmula [autor: obra], ou 

seja, busca na biografia de Vermeer os elementos para a análise da obra, refletimos com 

André Richard: 

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

Ou seja, assume-se uma posição responsivamente ativa de entender a obra a partir das 

escolhas do artista na composição, e, do acabamento da obra como um todo, entendendo a 

obra como a obra de uma vida, é possível compreender a mestria de Vermeer a partir da obra. 

Essa questão aponta para os aspectos exotópicos assumidos estilisticamente pelos autores, 

abordados a seguir.  

 

4.3.3. Exotopia como indício de estilo 

 

Ao pensarmos em um estilo, isto é, nos recursos estilísticos do catálogo de exposição 

em geral, e do catálogo Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta, em particular, uma 

dificuldade surge de imediato: trata-se, em princípio, de um gênero que contempla diversos 

autores e textos, (neste catálogo, especificamente, de João Vicente Azevedo, José Roberto 

Whitaker Penteado, Teixeira Coelho, Ige Verslype e Gregor J. M. Weber) e, por isso, 

seríamos levados – num primeiro momento – a considerar que há cinco estilos 

correspondentes aos cinco textos presentes no catálogo. 
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No entanto, Bakhtin afirma que, ainda que o enunciado possa “refletir a 

individualidade do falante (ou de quem escreve)”, “nem todos os gêneros são igualmente 

propícios a tal reflexo da individualidade do falante na linguagem do enunciado, ou seja, ao 

estilo individual” (BAKHTIN, 2016 [1979], p. 17) – em outras palavras, as coerções próprias 

do gênero permitem apenas uma liberdade relativa na produção do enunciado, mesmo que 

elaborado por outros enunciadores. Conforme o filósofo russo, “a própria definição de estilo 

em geral e de estilo individual em particular exige um estudo mais profundo tanto da natureza 

do enunciado quanto da diversidade de gêneros discursivos” (BAKHTIN, 2016 [1979], p. 18) 

Uma vez ancorados nas reflexões de Bakhtin (2016 [1979]) sobre o gênero, 

buscaremos investigar como ocorrem as estabilidades estilísticas no catálogo como um todo, 

considerando a autoria como uma instância institucional, com vistas a examinar as formas-

padrão que caracterizam este gênero do discurso, em relação ao aspecto avaliativo, assim 

como aos aspectos enunciativos.  

 

4.3.3.1. Quanto ao aspecto avaliativo 

 

Retomando Volóchinov, “não existe um enunciado sem avaliação. Todo enunciado é 

antes de tudo uma orientação avaliativa. Por isso, em um enunciado vivo, cada elemento não 

só significa mas também avalia.” (VOLÓCHINOV, 2017 [1929], p. 236, grifos do autor); 

conforme Bakhtin,  

O estilo é indissociável de determinadas unidades temáticas e – o que é de 
especial importância – de determinadas unidades composicionais: de 
determinados tipos de construção do conjunto, de tipos do seu acabamento, 
de tipos da relação do falante com outros participantes da comunicação 
discursiva – com os ouvintes, os leitores, os parceiros, o discurso do outro, 
etc. O estilo integra a unidade de gênero como seu elemento.  (BAKHTIN, 
2016 [1979], p. 18) 
 

Assim, entende-se que a proposta avaliativa dentro deste gênero do discurso, 

entendido como a recorrência estilística da relativa estabilidade de enunciados vivos, pelo seu 

intrínseco contato com o evento expositivo que lhe dá origem, servindo de guia e registro do 

evento que representam, busca avaliar positivamente tal evento, lançando mão de expressões 

que valorizam a singularidade da coleção revelada em cada uma das peças que lhe compõe, a 

especificidade do diálogo entre as peças que compõem a exposição (assim como o diálogo 

construído com a exposição de caráter permanente, quando o caso), o valor artístico do acervo 

diante da história da arte e da cultura, concedendo-lhe elementos que justifiquem tanto a ida 

ao espaço museológico, como a própria aquisição do catálogo, que, por sua vez, dará origem a 
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outros sentidos na leitura da exposição, num continuum que orienta os participantes desta 

esfera cultural no encontro de sentidos nas obras que a coleção contempla e de outras 

exposições. Reconhecemos esse aspecto em especial na apreciação da coleção, que visa 

composicionalmente, justificar o diálogo museográfico desenvolvido para os visitantes a 

partir da descrição e interpretação de cada uma das peças; no caso do catálogo de exposição 

Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma Carta, há indícios dessa categoria estilística já na 

palavra institucional, que utilizamos para a análise dessa primeira perspectiva. 

A posição exotópica assumida pelo autor54 - no caso deste enunciado, um autor 

institucional (o MASP), expresso na confluência das vozes das autoridades que lhe 

representam, que, por sua vez, encontram diálogo nas vozes daqueles que participaram do 

restauro, imediatamente anterior à exposição –, seu excedente de visão possível em relação à 

Vermeer e à obra Mulher de Azul Lendo uma Carta, que por sua vez corresponde ao conjunto 

do excedente de visão de cada uma das autoridades, visa qualificar Vermeer e a obra, de sua 

posição diferente “no tempo, no espaço, nos valores” (BAKHTIN, 2000 [1979], p. 34), dando 

o acabamento necessário à esse outro que é configurado por Vermeer e sua obra Mulher de 

Azul Lendo uma Carta, “e que o completam justamente aonde ele não pode completar-se” 

(BAKHTIN, 2000 [1979], p. 44): No reconhecimento como um dos grandes da pintura 

holandesa e sua obra como pertencente ao cânone da pintura ocidental, pela posição ocupada, 

para além do tempo, do espaço e dos valores que emolduraram a existência de Vermeer.  

As escolhas lexicais de cada autoridade presente nesse catálogo trazem marcas de seu 

estilo, e os objetivos visados não apenas do seu texto em particular, mas do enunciado como 

um todo, de seu acabamento. Ao descrever o evento que motiva a elaboração e publicação de 

um catálogo dessa natureza na seção correspondente à palavra institucional, o primeiro texto 

desse catálogo, João Vicente Azevedo lança mão de sua posição – presidente do MASP na 

ocasião – para descrever e qualificar o evento expositivo em seu texto “Um Vermeer no 

Brasil” (Anexo A, p. 116). Faz-se necessário, portanto, recuperar a fala de João Vicente 

Azevedo, que trata Mulher de Azul Lendo uma Carta como uma “obra-prima de Johannes 

Vermeer” (Anexo A, p. 116). Devemos, portanto, localizar esta obra, e a aplicação do 

conceito, dentro da obra reconhecida como produzida pelo artista.  

                                                           
54 Em concordância com a proposição de Bakhtin, transpondo o conceito de herói para a relação apontada 
[Artista: Obra]: “Para encontrar o autor assim entendido numa dada obra, cumprirá separar tudo quanto serve 
para o acabamento do herói e do acontecimento que sua vida constitui e que é, por princípio, transcendente à 
consciência do herói, e, a partir daí, determinar o princípio de unidade da tensão criadora aplicada; o depositário 
vivo dessa unidade que fundamenta o acabamento é o autor, em oposição ao herói que, por sua vez, é o 
depositário da unidade que fundamenta o acontecimento aberto, que não pode ser acabado por dentro, 
constituído pela vida” (BAKHTIN, 2000 [1979], p. 34). 
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Ao categorizar a obra Mulher de azul lendo uma carta como uma “obra-prima”, 

observamos no texto de João Vicente Azevedo escolhas lexicais que dão indícios do estilo do 

autor e daquele do catálogo, isto é, marcas que avaliam a obra por um mirante positivo, 

apreciativo, valorativo da experiência expositiva. Esse mirante não pertence ao indivíduo, mas 

ao diretor do MASP: esperar-se-ia tal olhar de qualquer pessoa que ocupasse o posto de 

diretor do MASP, e o próprio João Vicente Azevedo fala em nome da instituição de que é 

presidente: “que o MASP tem o enorme prazer de compartilhar com seu público”, retomando 

ao final: “O MASP pode oferecer a todos a visão desta obra singular”, colocando o MASP 

como sujeito sintático do enunciado, isto é, aquele (a instituição) que “pode oferecer a todos a 

visão desta obra singular”, trazendo os efeitos de sentido da autoria institucional. Percebe-se o 

reforço em uma apreciação do quadro pela elipse do artigo definido: Pressupõe-se que seja 

“a” obra-prima, ou seja, um artigo definido, que aponta para a referência na obra de Vermeer, 

não “uma” obra-prima qualquer, uma dentre outras. Esse posicionamento suscita uma reflexão 

mais aprofundada sobre as intenções do autor, dado o espectro semântico que o termo possui. 

Para um melhor entendimento da abrangência do conceito, e sua aplicabilidade nos textos que 

figuram no catálogo e nos discursos que o atravessam, buscaremos na fortuna crítica presente 

nos dicionários as atribuições que são concedidas ao termo, contextualizando-as no uso 

corrente.  

 Buscando a fortuna crítica para o entendimento deste termo em dicionários55, verifica-

se que obra-prima pode ser entendida, conforme o dicionário Michaelis online56: 

1 HIST Na Idade Média, obra que um artesão deveria apresentar em sua 
guilda, para ser admitido como mestre; obra-mestra. 
2 Uma obra de qualidade extraordinária, especialmente a mais bela obra de 
um artista plástico, de um escritor, de um gênero, de uma época etc.; obra 
capital, obra-mestra. 
3 Qualquer trabalho artístico, de notável excelência ou brilho. 
 

Temos uma atribuição histórica, que define a obra-prima como a primeira obra de um 

mestre, a aceitação de seus pares que sua arte poderia ser considerada individualizada, não 

mais referente a um ateliê, apenas. Conforme o Dicionário Houaiss da língua portuguesa 

(2001, p. 2043), reforçando o significado apresentado pelo Dicionário Michaelis, obra-prima 

                                                           
55 Verifica-se, em outros dicionários, que obra-prima pode ser entendida como “a melhor e/ou a mais bem feita 
obra de uma época, gênero, estilo ou autor” (FERREIRA, 1999, p. 1428), “a melhor obra de um autor” 
(MICHAELIS, 1998, p. 1474), “a primeira obra de seu gênero” (NOVO DICIONÁRIO DA LÍNGUA 
PORTUGUESA, 2008, p.1132) ou “obra que é das primeiras no seu gênero” (MICHAELIS, 1998, p. 1474), 
“obra perfeita” (FERREIRA, 1999, p. 1428; NOVO DICIONÁRIO DA LÍNGUA PORTUGUESA, 2008, 
p.1132) “ou considerada como tal” (FERREIRA, 1999, p. 1428) “primor de arte” (NOVO DICIONÁRIO DA 
LÍNGUA PORTUGUESA, 2008, p.1132). “Produção artística e/ou literária considerada de máxima perfeição e 
por isso valorizada como algo excepcional” (BIDERMAN, 1998, p. 666). 
56 Cf. http://michaelis.uol.com.br/busca?id=NykQ8. Acesso em 10 jun 2017. 
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seria a “obra que devia realizar todo artesão aspirante a mestre, em sua guilda”. Conforme 

Norbert Schneider (2007, p. 7) 

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

 A obra Mulher de azul lendo uma carta possui datação aproximada de 1662-1664 

(SCHNEIDER, 2007, p. 51), ou seja, Vermeer já era reconhecido como mestre há 

aproximadamente dez anos quando essa obra foi composta, o que inviabiliza este primeiro 

significado.  

Em sua segunda atribuição, de acordo com o Dicionário Michaelis, entende-se como o 

que vigora no senso comum, como a mais importante obra de um artista. Subentende-se que 

um artista possua uma obra-prima, para as quais as demais obras produzidas sirvam de 

parâmetro57. Obra-prima pode ser definida por esse mirante, portanto, como a obra de arte – 

ou seja, uma obra que já possui determinada deferência adquirida, integrando determinado 

cânone – que é referência (ou seja, também canônica) no que concerne às obras de arte em 

geral. O cânone do cânone de determinado artista58. Apesar de todo o valor estético desta 

obra, ela não configura a obra reconhecidamente mais bela de Vermeer; o website Essential 

Vermeer compôs uma lista, levando em consideração o número de visitas que cada quadro 

recebeu durante o período de um ano59.  Mulher de Azul lendo uma carta encontra-se em 

oitavo lugar60; a obra mais consultada é Moça com brinco de pérola61. Podemos inferir, 

portanto, não ser esta Mulher de Azul lendo uma carta a obra mais bela de Vermeer, em 

sentido estrito. 

O dicionário ainda oferece os significados de “qualquer obra de arte especialmente 

consumada” (grifo nosso), o que inclui qualquer obra que mereça determinada apreciação, 

dentro dessa área; “o que é perfeito em seu gênero”.  Se possuidor “de notável excelência ou 

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

                                                           
57 Podemos tomar como exemplo a obra Monalisa (La Gioconda), considerada a obra prima de Leonardo da 
Vinci, para a qual suas demais obras, anteriores, como a (s) Madonna das Rochas, e posteriores, como Santana, 
a Virgem e o Menino, servem de parâmetro para o entendimento da evolução e virtuosismo do Mestre italiano. 
58 O conceito de obra-prima, recuperando a fortuna crítica bakhtiniana, está associado às esferas da atividade 
humana, sendo, portanto, um referencial canônico esperado dentro de cada uma delas. A complexidade de sua 
abrangência se aplica ao objeto que ora estudamos por ser incluso no macro campo da arte. Bakhtin, em seus 
estudos sobre o romance, não raras vezes o compara à pintura, ou à música (sobretudo na definição de polifonia).  
59 Cf. "Vermeer's paintings listed according to popularity". Disponível em: 
http://www.essentialvermeer.com/popular_works.html#.WTt-35L1Dcc. Acesso em 10 jun 2017. 
60 Conforme a listagem, temos: 1.Girl with a Pearl Earring; 2. The Milkmaid; 3. Girl Reading a Letter at an Open 
Window; 4. The Art of Painting; 5. Te Girl with a Wine Glass; 6. Young Woman with a Water Pitcher; 7. 
Woman with a Pearl Necklace; 8. Woman in Blue Reading a Letter. 
61 Cf. https://goo.gl/kgvEph. Acesso em 26 jun 2017. 
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Retomando a Gioconda e cruzando-a com as informações presentes no Cambridge 

Dictionary62no qual se lê: 

(also masterwork,) a work of art such as a painting, film, or book that is 
made with great skill: 
Leonardo's "Last Supper" is widely regarded as a masterpiece. (grifo 
nosso) 
 

Podemos refletir em que aspecto se enquadraria a obra de Leonardo Da Vinci: ou 

estamos lidando com uma questão de valoração, na qual a Última Ceia é superior em 

qualidade técnica em relação à Monalisa, sendo, portanto, aplicável o segundo conceito 

dicionarizado, ou, por outro lado, estamos lidando com a possibilidade, muito provável, de 

mais de uma obra do pintor ser considerada como uma obra-prima. 

  Entende-se, portanto, que a primeira inferência, partindo do artigo definido em elipse, 

suscita o entendimento de que se trata da mais bela obra de Vermeer, que possui notável 

espectro apreciativo; entretanto, numa análise mais aprofundada, percebemos que o uso do 

termo está estrito ao significado de “qualquer obra de arte especialmente consumada”, assim 

como “o que é perfeito em seu gênero”, perspectivas analíticas que serão exploradas por 

Teixeira Coelho adiante e que se mostram coerentes com a construção do catálogo e da 

exposição do qual é originado. 

João Vicente Azevedo acentua a valoração dada ao quadro em função do evento que 

representa sua exposição no MASP, de acordo com sua posição institucional: “privilégio que 

o MASP tem” de subsidiar uma exposição de um quadro “inédito no Brasil”. Vermeer, por 

metonímia quadro, obra e autor, tem sua primeira exposição na instituição, que, necessário 

dizer, é o maior acervo de pintura ocidental da América Latina, sendo, portanto, coerente 

elaborar um diálogo dessa natureza com este museu e não outro. A natureza inédita de obras 

desse pintor no país, que não se faz presente nos acervos disponíveis, é um fator explorado 

para justificar a construção de uma exposição dessa natureza. Sua natureza inédita é reforçada 

pelo valor referencial que o pintor possui ao redor do mundo, sendo um dos maiores 

expoentes da pintura holandesa em particular e da pintura de gênero em geral.  

Teixeira Coelho retoma a posição de João Vicente Azevedo, elencando os temas 

abordados por Vermeer: Ao afirmar que Vermeer ficou conhecido pela representação “da vida 

cotidiana num ambiente interior holandês composto, equilibrado e atraente aos olhos” (Anexo 

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

                                                           
62 Cf. http://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/masterpiece. Acesso em 10 jun 2017. 
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que ficou conhecido é o Vermeer que se dá a conhecer na exposição, ou seja, a obra revela o 

pintor, o pintor revela a obra, como a proposição outrora apresentada [Autor: Obra]. 

Ao categorizar a ascendência de Vermeer como “caravaggesca” (Anexo A, p. 119), 

Teixeira Coelho usa como referência Michelangelo Merisi, dito Caravaggio (1571-1610), 

apontando não apenas para as características próprias do mestre italiano, um dos “alicerces do 

Barroco na pintura” (CHILVERS, 2012, p. 6), como também integrando a história e os 

discursos do MASP ao argumento apreciativo: Entre 02 de agosto a 30 de setembro de 2012, 

ou seja, menos de dois meses antes da exposição temporária de Vermeer, o MASP recebeu 

vinte obras do mestre barroco e de artistas por ele influenciados, na exposição temporária 

“Caravaggio e seus seguidores”. Algumas características do pintor foram elencadas para a 

apreciação do acervo exposto63, não apenas em sua singularidade, como também no diálogo 

com os demais pintores presentes na exposição: Além das obras de Caravaggio, foram 

expostos catorze artistas influenciados por seu estilo, técnica e temática. Tais artistas são 

chamados caravaggescos. Inspirados por (em) Caravaggio, “cada um deles utilizava o 

chiaroscuro de uma maneira particular, de acordo com sua própria cultura”64. Numa 

inferência que aponta para uma perspectiva didática do MASP, entendido como um 

continuum entre uma exposição temporária e outra, a prerrogativa de Caravaggio nos auxilia 

no entendimento de Vermeer; a (s) exposição (ões) temporária (s) anterior (es) nos prepara 

para a (s) seguinte (s).  

Ao categorizar o estilo de Vermeer como realista (Anexo A, p. 119), ou outro, já 

aponta para uma inferência utilizada anteriormente: sua representação caminha de uma 

ascendência caravaggesca, o que entender-se-ia como barroca, para uma representação 

“realista”. Vermeer, portanto, é lido como um interlúdio entre movimentos artísticos, indo de 

uma representatividade patética, voltada para as paixões, para uma representatividade literal, 

por assim dizer: na pintura de gênero, o observador torna-se intruso de uma cena para a qual 

não foi convidado e ainda não foi percebido65. Entretanto, Teixeira Coelho marca no texto que 

                                                           
63 “Caravaggio usava sua técnica para impressionar o espectador: temática do cotidiano italiano de sua época; 
formato “ao natural” das figuras, à semelhança do espectador; a cena toda retratada em primeiro plano, para 
envolver emocionalmente quem a olha; fundo neutro ou escuro, destacando o tema representado, contrastando 
com o forte feixe de luz que iluminava o objeto principal da obra, evidenciando sua técnica do claro-escuro, que 
tornava tudo mais “real”, mais vivo.” 
Cf. http://masp.art.br/masp2010/exposicoes_integra.php?id=121&. Acesso em 4 jun 2017. 
64 Cf. http://masp.art.br/masp2010/exposicoes_integra.php?id=121&. Acesso em 04 jun 2017. 
65 Essa característica da pintura de gênero holandesa foi explorada dialogicamente por Anthony Wall no artigo “a 
bisbilhotice na pintura” (2016), no qual o autor analisa uma série de seis pinturas produzidas por Nicolaes Maes, 
contemporâneo de Vermeer. Para o autor, “os princípios dialógicos do discurso são aplicáveis tanto a linguagens 
verbais como a linguagens icônicas, já que compartilham certas funções, como a importantíssima função 
metalinguística”.  
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“num primeiro momento, pensou-se adequado incluir essa mostra de Vermeer no MASP no 

interior da exposição Romantismo ainda em cartaz em sua qualidade de mostra de longa 

duração” (Anexo A, p. 120), como justificativa para o entendimento do “outro”, contraponto 

marcado textualmente ao realismo previamente sugerido, não como argumento, mas como 

voz implícita de discursos previamente veiculados sobre o pintor. Há um jogo de inferências 

no termo: assim como, por ser o título da exposição, o termo “Romantismo” vem grafado com 

letra maiúscula, o movimento artístico Romantismo também o é; tal movimento artístico vai 

de encontro aos postulados academicistas do Realismo, e Teixeira Coelho lança mão desse 

recurso quando propõe que o estilo de Vermeer seja realista (por corresponder, na superfície 

da representação, aos valores do Realismo) – ou outro (em diálogo com sua proposta para a 

exposição Romantismo).   

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

disponível para visitação entre 5 de fevereiro de 2010 até 13 de outubro de 201366 - ou seja, a 

exposição temporária “Vermeer: Mulher de azul lendo uma carta” foi concomitante, estando 

ambas acessíveis para visitação no mesmo período. Assim como a exposição Vermeer, 

Romantismo também esteve sob curadoria de Teixeira Coelho, cujo análise norteia uma e 

outra posição enunciativa. A exposição foi composta por sessenta e três artistas, “entre eles El 

Greco, Bosch, Turner, impressionistas como Gauguin, Van Gogh, Renoir, Monet e Manet e 

modernos e contemporâneos como Dali, Rodin, Matisse, Amélia Toledo, León Ferrari e 

Marcelo Grassmann”67. Entendemos, com isso, que não se trata de uma mostra sobre o 

movimento artístico delimitado pela história da arte entre o século XVIII e o século XIX; a 

proposta de Teixeira Coelho visa o diálogo entre os temas abordados pelos mais diversos 

pintores e os conceitos didaticamente associados ao período e às recorrências encontradas nas 

obras dos artistas atuantes nesse período, postulando que, para além dos limites, existem 

perspectivas, inferências, enfrentamentos temáticos, antecedentes. E é com essa postura, 

outrora assumida em relação à exposição Romantismo que Teixeira Coelho se posiciona em 

relação a Vermeer (Anexo A, p. 120):  

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

                                                           
66 Cf. http://masp.art.br/masp2010/exposicoes_integra.php?id=56. Acesso em 05 jun 2017. 
67 Cf. http://masp.art.br/masp2010/exposicoes_integra.php?id=56. Acesso em 05 jun 2017. 
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Há nessa proposição um diálogo com a proposta da exposição de longa duração, na 

qual Teixeira Coelho também recusa os limites propostos pela recorrências temáticas, 

associadas espaço-temporalmente em caráter didático: 

Para o filósofo britânico Isaiah Berlin, “o Romantismo foi a maior 
mudança no pensamento ocidental em todos os tempos”, aponta Teixeira 
Coelho. “Foi uma gigantesca e radical transformação. Mais do que uma 
transformação, uma revolução. Revolução contra o quê? Contra tudo. Contra 
as ideias eternas e universais, contra o passado e contra o futuro", 
complementa o curador, que foi buscar no acervo do MASP as obras que 
ajudam a traduzir, em momentos diversos da história da arte desde o 
final do século 15, os preceitos que viriam a compor o ideário romântico 
que move a sociedade desde então. (MASP, 2017, s.p.,negrito nosso) 68 
 

Os conceitos próprios do período artístico são aplicados a Vermeer. Entendido como 

um contraponto, mas também como precursor de um movimento artístico, no limite um 

vanguardista – um aspecto que não se sustenta numa análise histórica mais acurada, mas 

possui peso persuasivo quando apresentado por determinado prisma – Teixeira Coelho, 

partindo de sua autoridade, de sua posição exotópica e da própria autoridade institucional, 

aqui expressa como curador da exposição que traz ao Brasil um Vermeer (entendido tanto 

como uma obra como a obra de um pintor), elabora uma apreciação da obra de Vermeer que 

visa localizar, explícita e implicitamente, ou seja, direcionando o olhar do leitor conforme seu 

argumento, para “citações e alusões às paixões e emoções individuais, uma tendência 

manifesta à idealização e o apego aos elementos da vida corrente, mesmo se encenados” 

(Anexo A, p. 120). 

 

4.3.3.2. Quanto ao enunciado/ enunciação 

 

Tendo elencado alguns termos próprios da avaliação da obra, reconhecendo que tais 

termos apontam não apenas para a qualificação de Vermeer, como também para a 

qualificação da obra no contexto da exposição no MASP e sua posição na história geral da 

arte, vista exotopicamente pelas autoridades cujos textos compõem o catálogo, mostra-se 

muito produtivo o resgate de algumas discussões relativas à enunciação e ao discurso, num 

diálogo com a proposta de Norma Discini (2012), que, apontando a exotopia como indício de 

estilo, associando às categorias enunciativas, discute tais questões à luz das reflexões 

bakhtinianas: Bakhtin (1997, citado por DISCINI, 2012, p. 76) afirma que os “gêneros do 

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

                                                           
68 Cf. http://masp.art.br/masp2010/exposicoes_integra.php?id=56. Acesso em 05 jun 2017. 
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(sintáticas)”. Assim, segundo Discini (2012, p. 76), “nada é mais organizador de nossa fala do 

que as categorias instauradas no discurso como a pessoa (o sujeito que toma a palavra no ato 

de enunciar), o tempo (o momento da fala) e o espaço (o lugar do falante)”. 

 As estratégias de instalação dessas três categorias no catálogo parecem-nos revelar 

indícios do estilo geral de seus textos, uma vez que, para se organizar um conjunto de textos 

sobre uma obra do pintor holandês (A Mulher de Azul Lendo uma Carta), é preciso que os 

textos, em geral, sejam construídos tendo como parâmetros duas possibilidades de instalação: 

I – Primeiro parâmetro:  

• o não-eu (ele) 

• o aqui  

• o agora  

 

II – Segundo parâmetro:  

• o não-eu (ele),  

• o não-aqui (lá)  

• o não-agora (então) 

 

Com relação ao (I) primeiro parâmetro (presente em especial nos textos “Um Vermeer 

no Brasil”; “Arte e ensino da ESPM”) temos: 

• o não-eu: o pintor Vermeer ou a obra Mulher de azul; em outras palavras, o pintor 

através da obra exposta, conforme a proposta do título da exposição. 

• o aqui: o Brasil, mais especificamente o MASP, subsidiado pela ESPM. 

• o agora: o ano de 2012, quando da exposição temporária/publicação do catálogo. 

 

Com relação ao (II) segundo parâmetro (presente em especial nos textos “O que conta 

a pintura”; “A restauração de Mulher de Azul Lendo uma Carta de Johannes Vermeer”; “A 

questão da moldura em Mulher de Azul Lendo uma Carta de Vermeer”) temos: 

• Não-eu: o pintor Johannes Vermeer ou a obra A mulher de azul; novamente,  o pintor 

através da obra exposta. 

• Não-aqui: Delft, Holanda, quanto à produção, e Rijksmuseum, quanto à salvaguarda e 

restauro. 

• Não-agora: 1631-1675, no que concerne à elaboração da obra, e 2010-11, quanto à 

intervenção de restauro imediatamente anterior à exposição.  
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Dessa maneira, os textos presentes no catálogo apresentarão não só matizes 

expositivos, argumentativos, narrativos e descritivos, mas configurarão seus traços estilísticos 

a partir da alternância entre os dois parâmetros de instalação das categorias do discurso acima 

descritas, quais sejam, a categoria de pessoa, de tempo e de espaço. Enquanto notamos a 

relativa estabilidade da categoria de pessoa, tanto em uma quanto em outra instância – o 

referente é sempre Vermeer, reconhecido e categorizado a partir do quadro Mulher de Azul 

Lendo uma Carta, a alternância se revela nas categorias de tempo e espaço, ora na 

predominância do aqui e agora, ora na predominância do não-aqui e não-agora. 

 Em “Um Vermeer no Brasil” (MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO, 2012, p. 4), o 

título da seção já aponta para as categorias de pessoa (“Vermeer”, aqui tomado tanto como o 

pintor quanto como a obra) e lugar (“no Brasil”), referencial recuperado no corpo do texto: 

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

As categorias de pessoa (Vermeer), tempo (agora, o momento da exposição) e espaço 

(MASP) são marcadas por João Vicente Azevedo a partir de sua posição enunciativa, gerando 

efeitos de autoria institucional, ou seja, ele não fala em seu nome, mas em nome da instituição 

que representa, o MASP, conforme as coerções próprias da forma composicional dessa seção, 

a saber, a palavra institucional. Essa proposição se corrobora no correr dessa seção, em que o 

diretor do MASP na ocasião afirma que “com o suporte dos mantenedores deste prestigiado 

museu e o apoio imprescindível da ESPM, a Escola Superior de Propaganda e Marketing, o 

MASP pode oferecer a todos a visão desta obra singular.” (Anexo A, p. 116). 

 Tais efeitos são encontrados também em “Arte e ensino da ESPM”, o texto que lhe 

sucede (Anexo A, p. 113). Em diálogo com o texto de João Vicente Azevedo, no excerto 

acima citado, José Roberto Whitaker Penteado fala não sobre Vermeer, a exposição ou a obra, 

mas da história da ESPM, que, no momento presente, permite o apoio desta instituição à 

instituição que lhe deu origem.  

A ESPM foi criada em 1951 por inspiração do diretor do Museu de Arte de 
São Paulo Pietro Maria Bardi, recebendo imediato apoio do empresário 
Assis Chateaubriand, criador do museu e presidente dos Diários Associados, 
e a anuência do publicitário Rodolfo Lima Martensen, seu primeiro diretor e 
organizador como Escola de Propaganda do MASP. (Anexo A, p. 117). 
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Percebe-se nesse excerto a categoria de pessoa como a ESPM, instituição que José 

Roberto Whitaker Penteado representa na posição de diretor-presidente na ocasião do evento 

expositivo. Por sua vez, a categoria de espaço permanece sendo o MASP, como eixo fundador 

da Escola, nas pessoas de Pietro Maria Bardi, Assis Chateaubriand e Rodolfo Lima 

Martensen; a instituição sendo tomada por aqueles que a representam. A categoria de tempo é 

considerada, nessa narrativa, a partir do estabelecimento da Escola, culminando no resultado: 

a parceria é retomada para a elaboração da exposição: 

A visão [de Bardi, Chateaubriand e Martensen] estava correta. Os esforços 
de todos em harmonia – e a arte sempre presente, somada à comprovada 
competência dos professores e dirigentes – conduziram a ESPM à excelência 
educacional reconhecida pelo mercado brasileiro. (Anexo A, p. 117). 

 
Que encontra ecos na fala já citada de João Vicente Azevedo: “Com o suporte dos 

mantenedores deste prestigiado museu e o apoio imprescindível da ESPM, a Escola Superior 

de Propaganda e Marketing, o MASP pode oferecer a todos a visão desta obra singular.”  

(Anexo A, p. 117). 

O segundo parâmetro de instalação dessas categorias manifesta-se nos textos “O que 

conta a pintura” (Anexo A, p. 119-124), “A restauração de Mulher de Azul Lendo uma Carta 

de Johannes Vermeer” (Anexo A, p. 125-146), e “A questão da moldura em Mulher de Azul 

Lendo uma Carta de Vermeer” (Anexo A, p.149-158), que correspondem a apreciação da 

coleção, conforme a forma composicional do catálogo, e nessa parte é retomada a categoria de 

pessoa como “Vermeer”, este referenciado tanto no sentido de pintor biografado quanto de 

obra deste mesmo pintor, que por sua vez permite tal biografia. Os indícios de variação 

encontram-se nas categorias de espaço e tempo. Em relação à categoria de tempo, deixa de ter 

como referente o “agora” da exposição para o “então” – seja da produção da obra (o século 

XVII), sejam das decisões tomadas no processo de restauro da legibilidade da obra (2010-

2011); e os indícios de espaço deixam de ser referentes ao “aqui” da exposição temporária, o 

Brasil, passando a ser o “lá”, a Holanda, onde o quadro foi produzido e está em salvaguarda 

permanente.  

No texto de Teixeira Coelho, “O que conta a pintura”, percebemos os indícios de estilo 

a partir de verbos no pretérito indicando o não-agora, e o não-aqui a partir de expressões 

nominais (nomes de lugares, locuções). Marcaremos em negrito as categorias de não-agora, e 

em sublinhado as de não-aqui, em alguns excertos:  

Jan ou Johannes Vermeer nasceu e morreu em Delft, Holanda (1631-1675) 
e foi considerado, apenas quase um século após sua morte, como um dos 
grandes do período em que a Holanda estendeu sua presença no mundo 
graças à navegação. O Vermeer que ficou conhecido é o das representações 
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da vida cotidiana num ambiente interior holandês composto, equilibrado e 
atraente aos olhos. De início um pintor com ascendência caravaggesca, pelo 
uso da luz e sombra e pelo conteúdo alegórico de suas obras, Vermeer 
aproximou-se aos poucos dos temas e estilo de uma pintura de gênero, 
aquela que representa fatos banais […] Algo de alegórico permaneceu em 
sua produção ulterior embora esse aspecto se deva mais ao poder que tem 
sua narrativa pictórica de sugerir algo além daquilo que está obviamente 
representado. (Anexo A, p.119, itálico no original, grifos nossos)  

 
[…] este óleo sobre tela de Vermeer mostra uma situação recorrente na arte 
da época: alguém lendo uma carta. Vermeer não inovou na figura […] À 
época em que essa tela foi pintada, 1663-1665, também a Holanda está 
navegando pelos grandes mares em busca dos bens comercializáveis que se 
encontravam no outro extremo do mundo – e em busca de uma riqueza, ou, 
simplesmente, de um dinheiro por vezes não encontrado na Holanda. […] 
um ano de ausência não era um tempo incomum à época, se a viagem fosse 
transoceânica. (Anexo A, p. 120)  

 
A leitora parece estar grávida à época da representação. A história registra 
que muitas mulheres eram retratadas em pintura no primeiro ano ou nos 
primeiros anos de casamento, quando estavam constantemente grávidas. 
Não se sabe se esta mulher de azul estava sequer casada. […] (Anexo A, 
p.121)  

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

  
 No texto de Ige Verslype, “A restauração de Mulher de Azul Lendo uma Carta de 

Johannes Vermeer” (Anexo A, p. 125-146) e no texto de Gregor Weber, “A questão da 

moldura em Mulher de Azul Lendo uma Carta de Vermeer” (Anexo A, p.149-158)69, a 

categoria de lugar mantém-se como o não-aqui, correspondendo ao Rijksmuseum na 

Holanda; e a categoria de tempo também estrutura-se no não-agora, mais especificamente nas 

decisões que nortearam a restauração ocorrida entre os anos de 2010-2011. Nesses textos, a 

marca do enunciador apresenta ênfase na materialidade da obra, não no pintor, em contraste 

com a apresentação de Teixeira Coelho.  

Vem de longa data a vontade de restaurar Mulher de Azul Lendo uma Carta 
de Vermeer. […] Para facilitar a restauração, foi formado um comitê 
assessor que pudesse dar informações abalizadas sobre a técnica de Vermeer 
[…] Até 1962, os tratamentos de conservação de Mulher em [sic] Azul 
Lendo uma Carta ficaram virtualmente sem documentação. (Anexo A, 
p.129) 
 

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

próprias do restauro:  

[…] Em 1928, a pintura foi reentelada com resina de cera por P. N. Bakker e 
W. F. C. Greeb. Um ano mais tarde, Greebe iria declarar orgulhosamente 
no Algemeen Handelsblad (comemorando seus quarenta anos de serviço no 
Rijksmuseum) que tinha sido ele a reentelar a obra de Vermeer. (Anexo A, 
p.127) 
 
Várias técnicas foram usadas para determinar as condições da pintura e 
escolher o plano adequado de tratamento para a restauração de 2010-2011. 
(Anexo A, p. 128)  
 
Isso [a análise ao microscópio] revelou que as camadas de tinta estavam 
muito deformadas […](Anexo A, p.130)  
 
A retirada de repinturas e retoques desbotados ao longo das beiradas revelou 
a composição mais quadrada que Vermeer pretendia. A investigação e 
restauração de Mulher de Azul Lendo uma Carta revelaram que, desde sua 
concepção por Vermeer, a pintura foi severamente danificada e passou por 
inúmeras restaurações. (Anexo A, p. 143) 

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

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

A restauração de Mulher de Azul Lendo uma Carta de Vermeer realizada em 
2010-11 mais uma vez revelou as características especiais da forma e cor da 
pintura […] A pintura tinha sido, antes, aumentada, especialmente na parte 
superior e na inferior, e colocada de volta no chassi um pouco torta, mas 
agora a notável clareza do padrão vertical e horizontal da composição foi 
restaurada. (Anexo A, p.149) 
 
Muito se escreveu sobre o mérito artístico das composições de Vermeer, 
particularmente seu entremear de arranjos na superfície com as linhas de 
composição, a profundidade espacial e o tratamento da luz. […] A obra de 
Vermeer pede a mesma cautela, mas pelas razões exatamente opostas e com 
o resultado oposto, uma vez que suas pinturas foram concebidas e 
produzidas claramente com uma moldura marcante em mente. (Anexo A, p. 
152) 
 
Muitos aspectos da pintura, portanto, sugerem que ela foi concebida tendo 
em vista o acréscimo de uma beirada preta: em outras palavras, uma moldura 
preta. (Anexo A, p.157) 
 
[…] Essa pintura de Vermeer, por exemplo, passou por quatro molduras 
diferentes só nos últimos 150 anos, e essas molduras foram conservadas no 
Rijksmuseum. (Anexo A, p.157) 
 
[…] Afinal, também esta moldura – que data de cerca de 1710 e foi, 
primeiro, usada para o Vermeer há uns oitenta anos, quando Frederik 
Schmidt Degener era diretor – tornou-se, com o tempo, parte da história 
dessa pintura. (Anexo A, p. 157) 
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 Reconhecemos o uso do excedente de visão com o intuito de dar o acabamento ao todo 

da obra e à figura do herói, na categorização do tempo e do espaço nos quais Vermeer viveu, 

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

[…] excedente de minha visão, com relação ao outro, instaura uma esfera 
particular da minha atividade, isto é, um conjunto de atos internos ou 
externos que só eu posso pré-formar a respeito desse outro e que o 
completam justamente aonde ele não pode completar-se. (BAKHTIN, 2000 
[1979], p. 44) 
 

Ou seja, indícios entendidos como parte do estilo deste gênero, manifestos nesse 

enunciado. Em síntese, localizamos, portanto, no catálogo, as seguintes categorias: 

• Pessoa: Há a instauração do não-eu, ou seja, o pintor Vermeer ou a obra Mulher de 

azul; em outras palavras, o pintor através da obra exposta, conforme a proposta do 

título da exposição. Tal marca é apresentada através do uso de substantivos presentes 

na grande maioria dos textos que permeiam o catálogo. 

• Lugar: Essa categoria é instaurada, no que concerne à palavra institucional e à palavra 

do patrocinador, como o espaço no qual ocorre a exposição, ou seja, aqui -  o Brasil, 

mais especificamente o MASP, subsidiado pela ESPM, no que concerne à exposição 

da qual o catálogo é registro; por sua vez, na apreciação iconográfica da obra, verifica-

se o lugar como não-aqui, ou seja, Delft, Holanda, quanto à produção, e 

Rijksmuseum, quanto à salvaguarda e restauro. 

• Tempo: Essa categoria também é dividida em função do agora, ou seja, o ano de 2012, 

quando da exposição temporária/publicação do catálogo, assim como do não-agora, 

ou seja, a data de produção da obra (1631-1675), os anos de ouro da Holanda (século 

XVII), apontando para o tempo de vida de Vermeer (1632-1675), assim como à 

intervenção de restauro imediatamente anterior à exposição (2010-2011), que, por sua 

vez, aponta para as intervenções anteriores, conforme orientações da Carta do 

Restauro (que orienta a buscar informações sobre a materialidade da obra para balizar 

a intervenção em si) inferíveis na composição do texto.   

 

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

fluxo dialógico e em resposta a enunciados em circulação no ambiente ideológico-discursivo 

em que é produzido (tanto as atividades museológicas quanto o rol de obras canônicas 

presentes na história da arte ocidental). Os termos recortados norteiam a construção do 

aspecto valorativo, com apelo para a singularidade da obra e o diálogo com as exposições 

desenvolvidas pelo MASP, assim como com outros pintores cuja obra possui ecos na de 
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Vermeer. A posição exotópica assumida por cada um dos textos aponta para as formações 

específicas dos enunciadores, que colaboram, no todo do enunciado, para dar o acabamento 

esperado para o catálogo: o entendimento da história, restauro, iconografia e singularidade do 

evento expositivo.  
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5. CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 Frente à riqueza dos estudos de gênero, buscamos contribuir, com este trabalho, para a 

reflexão sobre os conceitos oferecidos por Bakhtin e seu Círculo para os gêneros do discurso, 

em especial correlacionando o texto “Os gêneros do discurso” (BAKHTIN, 2016 [1979]) com 

Marxismo e filosofia da linguagem (VOLÓCHINOV, 2017 [1929]), propondo o diálogo com 

as considerações propostas em outras obras. Com isso, buscamos entender como tal 

referencial teórico se aplicaria ao objeto analisado, cujo estudo não havia sido abordado até 

então: os catálogos de exposição, especificamente os catálogos produzidos por e para 

instituições museológicas. Reconhecemos, no processo, as dificuldades que tal empreitada 

suscitou, exigindo a reflexão a partir de análises ciliares; entretanto, o reconhecimento das 

categorias relativamente estáveis deste tipo de enunciados permite o reconhecimento do 

catálogo como um gênero do discurso, objetivo final do trabalho. 

 Tendo reconhecido, no segundo capítulo, as dificuldades próprias da recepção de 

Bakhtin no Ocidente, e os problemas com a questão da autoria de algumas obras do Círculo 

podem suscitar, refletimos, no terceiro capítulo, especificamente sobre a questão dos gêneros 

do discurso, tendo como orientação o postulado já estabilizado de que os gêneros são “tipos 

relativamente estáveis de enunciados”, proposta por Bakhtin em seu texto de 1953. A partir 

daí, percebemos que a recorrência de determinados elementos no enunciado, conforme seus 

propósitos enunciativos, em função da esfera de atividade na qual circula, suas categorias 

temáticas, composicionais e estilísticas, indiciava o catálogo de exposição como um gênero. 

Verificando que seria necessário ir além do oferecido nesse texto, sobretudo no que concerne 

à conceituação do conteúdo temático, encontramos diálogos com as proposições de 

Volóchinov em Marxismo e filosofia da linguagem (1929 [2017]), obra que antecede a 

reflexão de Bakhtin estruturada no texto “Os gêneros do discurso” em mais de vinte anos, 

indício de que a proposta de Bakhtin seria de concentrar nesse texto reflexões que já 

balizavam as propostas do Círculo como um todo. Reconhecendo que as preocupações de 

Bakhtin sobre os gêneros do discurso foram exploradas com maior afinco no que concerne ao 

romance, a transposição para outros gêneros pede atenção à esfera de atividade na qual o 

gênero circula, a instância autoral que o produz, as atividades responsivas esperadas, o 

reconhecimento do gênero como primário ou secundário (ou como simples ou complexo), 

devidamente contextualizadas. 

 Trazendo tais reflexões para a análise que empreendemos, percebemos que o 

entendimento comum e dicionarizado do termo “catálogo” não é suficiente para o 
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entendimento da esfera de atuação deste tipo de enunciado específico, nem correspondem às 

categorias genéricas (conteúdo temático, forma composicional, estilo) dos catálogos de 

exposição às categorias de catalogação inventarial; neste caso, estamos diante de um 

instrumento de interlocução entre a obra e o observador, balizado pela posição exotópica da 

instituição que propõe a exposição (nas pessoas de seus enunciadores), dentro das esferas 

cultural e artística.  

 Conforme Bakhtin (2016 [1979], p. 37-38), o enunciado pode ser definido por três 

elementos: sua exauribilidade semântico-objetal, sendo específico para cada enunciado, é, no 

caso dos catálogos de exposição, orientado para a totalidade da exposição, ou seja, a 

apresentação e análise da coleção que a compõe; o projeto ou vontade de discurso do falante, 

entendido, no caso do catálogo de exposição, como a apresentação da totalidade da coleção, 

os motivos que nortearam as escolhas e a organização das peças, a importância de tal coleção 

para o entendimento de determinado fenômeno, inscrito no tempo e espaço específicos e as 

formas típicas de composição e do acabamento do gênero, que norteiam, em especial, a leitura 

da coleção disposta em exposição, os sentidos singulares de cada peça em diálogo com a 

totalidade de peças dispostas, assim como, no caso que ora analisamos, a perspectiva de 

diálogo entre a exposição temporária e a exposição de longa duração do MASP. 

 Inspirados pela reflexão de Umberto Eco sobre as listas práticas e poéticas, 

entendemos que, partindo do pressuposto que o catálogo configura uma lista prática, sua 

natureza é objetivamente finita; neste caso, restrita ao acervo disponível no evento expositivo 

– nem uma peça a mais, nem uma peça a menos. Sendo o evento expositivo temporalmente 

localizado, com começo e fim delimitados (ainda que configure uma exposição de longa 

duração), o catálogo de exposição, especialmente aquele relativo a uma exposição temporária, 

também possui um caráter finito: não há a possibilidade de efetuar uma segunda edição de um 

catálogo desta natureza. A edição está intrinsecamente vinculada a um evento determinado no 

tempo e no espaço, sendo, portanto, pertinente o desenvolvimento de um novo catálogo para 

uma nova exposição. Ainda que, se tratando de uma exposição de longa duração, as obras que 

ali figurem sejam as mesmas que componham o catálogo anterior, o evento é outro e dotado 

de outros sentidos, balizados pela organização dos elementos no espaço museológico, 

refratado na construção do enunciado que lhe corresponde. 

 Nesse sentido, o conteúdo temático de um catálogo de exposição é a coleção exposta, 

ou seja, ele é reflexo e registro das escolhas museográficas, da ordenação das peças e da 

construção de sentidos que em conjunto tais peças suscitam. Não se mostra possível, nesse 

sentido, serem analisadas peças que não componham a estrutura da exposição em questão, a 
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menos que, por uma posição voltada para a estilística do enunciado, outras peças sejam 

trazidas ao diálogo como contraponto para o entendimento dos meandros que se delineiam. A 

priori, só existe catálogo se existir algo a ser catalogado, cabendo à literatura os pontos de 

fuga possíveis nessa consideração; o entendimento do catálogo está atrelado ao (re) 

conhecimento da coleção.   

 Tal coleção será abordada nesse gênero, composicionalmente, nos elementos próprios 

do livro como suporte (capa, contracapa, orelhas, folha de rosto etc), tendo três elementos que 

lhe são particulares: a palavra institucional, a palavra do patrocinador e a apreciação 

iconográfica, sendo esta última a principal referência do gênero, dado que aponta diretamente 

para a coleção exposta. Reconhecemos, nesse sentido, alguns modelos de catálogos de 

exposição, a saber: o catálogo Raisonné, que, embora dificilmente componha uma exposição 

de arte, dada sua extensão, corresponde em sua construção ao proposto para os demais 

catálogos; o catálogo de exposição de longa duração, que referencia a identidade de 

determinada instituição museológica, dado que aponta para seu acervo principal; o catálogo 

que nominamos geográfico, que aponta para a produção de determinada região, que está 

representada na coleção de um museu; o catálogo de Escola, que visa apresentar as principais 

características de pensamento artístico produzidas por um grupo; o catálogo voltado para um 

recorte temporal específico, no qual se manifestam elementos comuns à coleção; o catálogo 

temático, no qual a proposta expositiva visa determinados elementos ou propostas comuns em 

obras de tempos, espaços e Escolas diferentes; o catálogo de técnica, que visa a apresentação 

de um determinado saber técnico, seja relativo ao uso de materiais, seja relativo à forma de 

produção, manifesto na coleção exposta; o catálogo de artista, que apresenta as obras de um 

artista determinado no recorte proposto para a coleção e, por fim, o que foi analisado com 

maior profundidade, o catálogo de exposição temporária, cuja abordagem é voltada para a 

singularidade de determinada coleção por tempo determinado, seja pela natureza itinerante da 

coleção, seja pela especificidade da abordagem.  

A complexidade da construção do enunciado Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma 

Carta, dentro do gênero proposto, ou seja, a identificação de seu tema, forma composicional e 

estilo, fica explicitada no texto de José Roberto Whitaker Penteado. Apesar de haver uma 

expectativa de que todos os textos convergissem para a obra Mulher de Azul Lendo uma 

Carta e seu autor, Johannes Vermeer, como propõe o título do catálogo de exposição 

temporária, a ausência de marcas textuais reelabora a postura frente ao recorte temático 

inferível do enunciado, permitindo observar que, mais que a obra em si, o enunciado disserta 

sobre o evento expositivo e os meandros que permitiram sua concretização.  
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Observando a forma composicional específica do catálogo que ora analisamos, 

verifica-se que sua característica bilíngue visa torná-lo acessível ao maior número de 

visitantes, tanto brasileiros quanto estrangeiros que não falam português; o número de 

imagens, reproduções do quadro exposto, visam a educação do olhar do visitante para seu 

posterior direcionamento para os mesmos pontos da obra in loco; as imagens de outras obras 

visam desenvolver o efeito dialógico que expande o conceito da exposição para além de ser a 

“exposição de um único quadro”, tornando o quadro uma metáfora da obra de Vermeer como 

um todo. 

Nesse sentido, os aspectos multimodais e iconográficos podem ser considerados 

também como aspectos linguísticos, para os quais o catálogo configuraria uma “gramática”, 

na qual a significação da imagem seria apresentada com o objetivo de alcançar a atividade 

responsiva adequada: a compreensão responsiva ativa (ainda que de caráter retardado) de que 

a imagem representa no tempo, espaço e valores de seu autor, conforme seu contexto de 

produção, sua técnica, entre outros elementos que poderiam ser elencados pela posição 

exotópica de quem elabora sua leitura.  

No caso dos catálogos de exposição, a imagem está a serviço do texto, porque a 

imagem real, aquela a que o texto se dirige, está para além do enunciado concreto. O 

catálogo, ao contrário de um livro ilustrado, não trata de uma imagem ou conjunto de imagens 

que foram compostas em confluência com a narrativa, mas serve de referência para o 

entendimento da imagem que lhe serviu de origem, num jogo de idas e voltas do olhar para o 

texto e de novo para a obra. Retomamos a preocupação de Gombrich, citada na introdução: o 

catálogo deve servir de apoio à coleção exposta, não apenas uma referência em si mesmo, 

como seria o livro ilustrado, ou, em outro âmbito, o livros de história da arte. O catálogo de 

exposição possui, pela natureza do próprio gênero que o gera, uma relação de 

interdependência com a exposição do qual é origem e registro. 

Por fim, no que concerne ao estilo, sob a coerção do tema, sendo relativo estritamente 

ao que está exposto, e da forma composicional, entendida como a posição ocupada pelas 

categorias na totalidade do enunciado, a saber palavra institucional, palavra do patrocinador e 

apreciação iconográfica, forma reconhecidos dois aspectos: em primeiro lugar, as escolhas 

lexicais que norteiam a construção do enunciado possuem um aspecto valorativo positivo, que 

visa o acabamento em do incentivo na atividade responsivamente ativa em relação ao evento. 

Caso haja alguma posição negativa em relação à coleção, esta será abordada por uma 

perspectiva histórica, ou seja: Apesar de tais questões, a coleção é importante para o 

entendimento da história da arte (ou do patrimônio). No limite, um exemplo a ser evocado, à 
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guisa de ilustração, é o de Claude Monet (1840-1926): Sua obra Impressão: Sol Nascente (c 

1872) foi mal vista quando de sua apresentação, tornando-se, com o tempo, o referencial para 

o entendimento do movimento artístico conhecido como Impressionismo. Em um catálogo 

contemporâneo, ou seja, por uma perspectiva exotópica, tal questão pode – e possivelmente 

será – abordada, desde que, ao fim da exposição, o aspecto valorativo tenda a positivar 

inclusive a experiência negativa inicial.  

É notável tal perspectiva no catálogo de exposição temporária Vermeer: Mulher de 

Azul Lendo uma Carta. Se, por um lado, soa incipiente a exposição de um único quadro, 

sobretudo um quadro que não é, necessariamente, a obra mais importante deste pintor, tal 

perspectiva se torna valiosa quando o uso lexical aponta para a singularidade do evento em 

geral e da coleção em particular: o uso do lápis-lázuli na feitura do azul (Anexo A, p.123), a 

restauração recente, a exposição que antecede o retorno à sua instituição original de 

salvaguarda, o caráter inédito do pintor no país, a importância deste pintor holandês do século 

XVII para a história geral da arte.  

Um segundo aspecto estilístico, ainda em correlação com a exotopia, depreendido do 

diálogo dos estudos bakhtinianos com os estudos da enunciação elaborado por Norma Discini 

(2012), sugere que as categorias de pessoa, lugar e tempo são, no catálogo, abordadas em 

função da seção composicional que integram: as palavras institucional e do patrocinador 

lançam mão do não-eu, ou seja, o enunciador fala em nome da instituição que representa, seja 

a instituição em que a exposição se realiza, seja em nome da instituição que permite, pelo 

apoio, a ocorrência do evento; em relação ao tempo, lida-se com o agora, a ocasião da 

exposição; e o lugar, aqui, onde a exposição ocorre. Por sua vez, a apreciação iconográfica 

lida com o não-eu, ou seja, aquele a quem se referencia, o artista; não-agora, o tempo em que 

a obra foi produzida e suas avaliação no correr de sua existência e legibilidade; e o não-aqui, 

o alhures no qual a obra foi produzida e circulou até então.  

Concluímos, com o presente trabalho, que os catálogos de exposição configuram um 

gênero específico do discurso, diferenciado dos demais tipos de catálogos de caráter 

inventarial, conforme apontam as definições dicionarizadas, por suas características genéricas 

e atividade responsiva esperada, a saber, a apreciação da exposição conforme as prerrogativas 

fornecidas institucionalmente. Reconhecemos que tal trabalho não esgota o tema, dada a 

ausência de estudos até o momento, mas colabora em trazê-lo à luz, com o intuito de suscitar 

maiores e mais profundas reflexões a serem feitas em um futuro próximo.   
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MUSEU DE ARTE DE SÃO PAULO. Vermeer: Mulher de Azul Lendo uma carta. São 
Paulo: Comunique, 2012.  
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