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RESUMO

SOUZA, Geisa Alchorne. Um olhar sobre a conservacéo de arte contemporanea
brasileira do Museu Nacional de Belas Artes. Orientador: Prof® Dr. lvan Coelho de Sa
UNIRIO/MAST. 2012. Dissertagao

Esta pesquisa teve como principal objetivo estudar e apontar procedimentos para a
conservacdo do acervo de obras contemporéaneas do Museu Nacional de Belas Artes
(MNBA), Rio de Janeiro, tendo como foco o levantamento do estado de conservacgao e
a proposta de tratamento para duas obras em exposicdo na Galeria de Arte Brasileira
Contemporéanea: Pindorama 1V (1989), de Hilton Berredo e Sem Titulo (1991), de lole
de Freitas. Discutem-se os desafios da restauracdo na arte contemporanea a partir da
teoria de Cesare Brandi e Salvador Mufioz Vifias, além das contribuicdes de outros
autores. A metodologia procedeu as seguintes etapas: selecao das obras quanto as
técnicas, os materiais, as dimensbdes, as complexidades em seus aspectos
operacionais (manuseio, armazenagem, transporte e exposi¢do); analise geral das
condicbes ambientais da Galeria de Arte Brasileira Contemporanea; realizacdo de
entrevistas com os artistas, com profissionais do MNBA e do Instituto Brasileiro de
Museus (IBRAM); visitas a instituicbes como o Museu de Arte Contemporanea de
Niteréi (MAC/Niteréi), Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ), Museu de
Arte da Pampulha de Minas Gerais (MAP/MG) e PINACOTECA/Estado de Sao Paulo;
avaliacdo da documentagdo museoldgica; uma analise formal e estética juntamente
com o estado de conservacdo da obra, suas especificidades e implicagdes
operacionais, além das observacdes dos artistas; proposta de medidas de tratamento
a partir dos conceitos de autenticidade, legibilidade e subjetividade justificando a
necessidade e a possibilidade de uma intervengdo juntamente com acdes de
conservacao preventiva abordando o espaco de exposicdo, o registro documental, o
contato com o artista como parte do processo de preservacdo do acervo. Na obra
Pindorama 1V, de Hilton Berredo a proposta de tratamento aponta em direcdo a
estabilidade do suporte que agrega toda a carga simbdlica da obra. E na obra Sem
Titulo, de lole de Freitas, a proposta fundamenta-se na conservacao preventiva e na
importancia da documentagdo detalhada e atualizada. As duas obras necessitam de
reestruturacdo na forma de apresentagéo. A possibilidade do dialogo com os artistas
das obras selecionadas, o conhecimento da historia e das caracteristicas ambientais
gerais da Galeria de Arte Brasileira Contemporanea, a discussao sobre a postura do
conservador-restaurador juntamente com outros profissionais foram pontos
fundamentais para o desenvolvimento do trabalho e aponta para a necessidade de
uma documentacdo atualizada, um trabalho interdisciplinar e maior investimento do
tema na formacdo académica, além da necessidade de debates e acesso as
informacgfes sobre pesquisas e praticas ocorridas no campo da conservagdo e
restauracdo de obras contemporaneas.

Palavras-chave: Museu, Museologia, Conservacao, Arte Contemporanea
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ABSTRACT

SOUZA, Geisa Alchorne. A look over the conservation of Brazilian contemporary art at
the Museu Nacional de Belas Artes, 2012. Dissertation — Post-Graduate Program in
Museology and Heritage, UNIRIO / MAST, Rio de Janeiro, 2012, p.198. Supervisor:
Prof. Dr. lvan Coelho de Sa.

This research has, as main purpose, to study and single out procedures for
conservation of the contemporary art collection of the Museu Nacional de Belas Artes
(MNBA), Rio de Janeiro, focusing on the surveying of the conservation state and
treatment procedures proposal for two pieces in exhibition at the Galeria de Arte
Brasileira Contemporanea: Pindorama IV (1989), by Hilton Berredo and Sem Titulo
(1991), by lole de Freitas. The challenges for restoration of contemporary art are
discussed in light of the theory of Cesare Brandi and Salvador Muiioz Vifias, besides
other authors' contributions. The methodology — the following steps: the selection of the
bodies of work according to techniques, materials used, their dimensions, their
complexities presented by their operational aspects (handling, storage, transportation
and exposure); general analysis of the environmental conditions of the Galeria de Arte
Brasileira Contemporanea; performance of interviews with the artists, MNBA and
Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM) professionals; visits to institutions such as the
Museu de Arte Contemporanea de Niter6i (MAC/Niter6i), Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro (MAM/RJ), Museu de Arte da Pampulha de Minas Gerais (MAP/MG)
and PINACOTECA/Estado de S&o Paulo; evaluation of museum documents; a formal
and aesthetic analysis along with the conservation state of the piece, its specificities
and operational implications, besides the artists observations; proposal of measures
and operational implications from the concepts of authenticity, legibility and subjectivity
justifying the need and the possibility of an intervention along with preserving
conservation practices addressing the exhibition space, documental registry, the
contact with the artist as part of the collection preservation process. For Pindorama 1V,
by Hilton Berredo, the treatment proposal points towards the stability of the support
which aggregates all the symbolism of the piece. And in Sem Titulo, by lole de Freitas,
the proposal is based on preventive conservation and in the importance of detailed and
updated documentation. Both pieces need restructuring in the way they are presented.
The possibility of dialogue with the artists of the selected works, knowledge of the
history and general environmental characteristics of the Galeria de Arte Brasileira
Contemporéanea, the discussion about the positioning of the restoration-conservation
professional, along with other professionals were fundamental points for the
development of this work and they point to the need of updated documentation, an
interdisciplinary work and more investment of the theme in academic education, in
addition to the need of debating this issue and access to information about research
and practices performed in the field of conservation and restoration of contemporary
pieces.

Keywords: Museum, Museology, Conservation, Contemporary Art
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INTRODUCAO

Ver diferente é a condicdo necessaria para continuar a ver.

(Gaston Bachelard)
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INTRODUCAO

A presente dissertacdo tem como objeto de estudo a pratica do conservador-
restaurador e sua relacdo com a probleméatica da conservacédo e da restauracdo de
obras contemporaneas dos séculos XX e XXI tendo como estudo duas obras em
exposicdo nha Galeria de Arte Brasileira Moderna e Contemporanea, do Museu
Nacional de Belas Artes (MNBA): Pindorama IV (1989), de Hilton Berredo, e Sem
Titulo (1991), de lole de Freitas.

A delimitagédo do espaco potencializa o desafio desta pesquisa, j& que 0 museu
€ encarado como um templo da arte académica do século XIX, o que gera, portanto,
uma dindmica diferente ao olhar e a prética, até entdo estabelecidas.

A investigacdo, aqui proposta, parte da premissa de que a arte contemporanea
incorpora elementos materiais e imateriais, que gera significancias que ultrapassam as
discuss0es e praticas da area de conservagao e restauracdo ja consolidadas em obras

tradicionais.

O desafio de como lidar com a arte contemporanea aumenta dentro dos
museus com “a convivéncia dialética definida pela busca da permanéncia em oposicao
ao questionamento que a arte instala sobre si mesma” (BOTTALLO, 2009. p.1). Esses
polos antagbnicos impdem conceitos e metodologias diferentes das tradicionais
exigindo repensar o que, até entdo, se concebe como processo de musealizagdo, no
qual, segundo Van Mensch (1992, p 87) “[...] o objeto é coletado (selecionado),
classificado, conservado e documentado. Como tal, ele se torna fonte para a pesquisa
ou elemento de uma exposi¢éo”. E o que se denomina um processo de deslocamento
do objeto do seu contexto original para exercer a fungdo de documento, “um fragmento

do real carregado de informacdes e indagacdes” (BELLAIGUE, 1994).

O ato de “musealizar’” uma obra de arte contemporanea muitas vezes contraria
sua prOpria natureza que, freqlientemente, recorre a materiais instaveis ou
descartaveis, diferente do que se passava em momentos anteriores, quando 0s
materiais utilizados na arte eram escolhidos em funcéo da sua durabilidade.”> Na arte
contemporanea o critério passa a ser a carga semantica muito intensa e, assim, a

relag@o entre 0 material e a técnica torna-se, muitas vezes, complexa.

° Segundo ljsbrand Hummelen (1999, p.71), o aspecto da ndo-durabilidade é uma das especificidades da
arte contemporanea, pois ndo ha preocupacéo do artista na escolha de materiais estaveis, mas sim
pela sua capacidade expressiva.



21

Se o campo da arte tornou-se totalmente diverso e os museus e galerias
abarcaram como acervos 0s registros do século XX e XXI, o dominio da conservacao,
também precisa estar preparado para as infinitas e muitas vezes, incompativeis
situacbes de se encontrar. E necessario redimensionar os critérios de conservacio e
restauracdo com a arte contemporénea porque a propria natureza da obra de arte
mudou profundamente. Esta preocupacdo ja se reflete na producdo de trabalhos
académicos que discutem esta realidade. No repositério da Plataforma Lattes®
apontamos 07 (sete) trabalhos, entre dissertacdes e teses, com énfase em

métodos de trabalho de conservacéo e restauracdo em arte contemporanea.’

A transicdo do objeto de arte, de um consenso na sua significacdo para a
ambiglidade na sua relacdo entre o material, a técnica e o seu significado aumenta
muito cedo a possibilidade de uma intervencao direta na obra contemporanea. Com o
avanco desse processo ciclico de intervengbes no objeto contemporéneo,
principalmente a partir da década de 1990, ganha corpo a ideia, entre os profissionais
da arte e da conservacéo e restauracdo °, de que a conservacdo preventiva °, a
colaboracdo do artista e uma documentagcdo detalhada, sdo procedimentos

fundamentais para a preservacao das obras de arte contemporénea.

Este mesmo interesse levou a autora dessa dissertacdo a eleger o tema da

pesquisa para a especializagdo em Conservagdo e Restauragdo de Bens Culturais

® A Plataforma Lattes é uma base de dados de curriculos, grupos de pesquisa e de instituicdes do
Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolégico (CNPq), do Ministério de Ciéncia e
Tecnologia. Disponivel em http://lattes.cnpq.br/. Acesso em janeiro de 2012.

" Estao relacionados na base de dados da Plantaforma Lattes os seguintes trabalhos: 1) BONADIO,
Luciana. Da Restauracdo a criagdo artistica: abordando os deslocamentos. Dissertacao. UFMG, 2002;
2) CARVALHO, Humberto Farias de. Uma Metodologia para a Conservacéo e Restauro de Arte
Contemporanea. Dissertacdo. EBA/UFRJ, 2009.; 3) FRANCA, Conceicdo Linda de. Conservacdo de
Acervos de Obras de Arte em Material Plastico. Dissertacdo. UFMG, 2010; 4) SEHN, Magali Melleu.
Arte Contemporanea: da preservagdo aos métodos de intervengéo. Dissertagdo. USP/ECA, 2002.; 5)
SEHN, Magali Melleu A preservacao de « instalagdes de arte » com énfase no contexto brasileiro :
discussdes tedricas e metodoldgicas. Tese. USP/ECA, 2010; 6) SOARES, Maria Luisa Ramos de
Oliveira. Preservagéo do Efémero. Tese. Universidade Politécnica de Valéncia, Espanha, 2006; 7)
SOUSA JUNIOR, Mario Anacleto. Conservacao e Restauracdo de Pinturas Contemporaneas
Brasileiras. Dissertacdo de Mestrado. UFMG, 1999. Disponivel em http://lattes.cnpq.br/. Acesso em
janeiro de 2012

8 Publica¢bes e conferéncias pontuais sobre a conservacgdo da arte contemporanea vém ocorrendo desde

a década de 1980, mas a énfase sobre a tematica comegou a surgir na década de 1990 com grandes

conferéncias e encontros internacionais gue serdo explanadas no capitulo 1.

® Na recente terminologia definida pelos membros do Comité Internacional de Conservagao ligado ao

Conselho Internacional de Museus (ICOM-CC), de 2008, em Nova Delhi, o campo da conservacgdo atua

diretamente em trés frentes: conservagao preventiva, conservagao curativa, restauracdo, que seréo

definidas no decorrer do trabalho. Ler o texto da resolu¢cdo no Boletim Eletrénico n° 1, junho de 2010, no
site da ABRACOR http://www.abracor.com.br/novosite/boletim/boletim062010.pdf


http://lattes.cnpq.br/
http://lattes.cnpq.br/
http://www.abracor.com.br/novosite/boletim/boletim062010.pdf
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Moveis '°, realizada no Centro de Conservacdo e Restauracdo (CECOR), e se
estabeleceu durante os anos de trabalho como conservadora e restauradora do MNBA
1 mais especificamente durante a atuacdo no processo de montagem da Galeria de
Arte Brasileira Moderna e Contemporanea. Nesse sentido, o envolvimento pratico em
situagdes reais e o trabalho como restauradora no MNBA, orientaram para a
determinacdo do tema — a conservacdo de obras de arte contemporanea - em busca
de aprofundamento sobre métodos de conservacdo, de forma a ampliar as

possibilidades de reflexao, e de reavaliar posturas metodoldgicas.

Assim, este estudo tem como principal objetivo refletir sobre a postura do
conservador-restaurador frente as questbes que envolvem as intervencoes
conservativas e restaurativas em arte contemporanea, tendo como foco de andlise
duas obras do acervo em exposicdo na Galeria de Arte Brasileira Contemporanea do
MNBA.

Como suporte teorico, serdo analisadas as ideias de Cesare Brandi, importante
tedrico do século XX, bem como algumas discussfes contemporaneas relativas a
preservacao, inclusive de Salvador Mufioz Vifias, e as abordagens de outros tedricos e
estudiosos que tratam especificamente da conservagdo e restauracdo em arte
contemporanea, principalmente sobre a importancia da documentagdo e da
colaboracdo do artista: Heinz Althéfer (1992), Paolo Montorsi (1997), Ségoléne
Bergeon (1980), Giovanna Scicolone (1993), Francoise Toullon (1995), Erich Gantzert
Castrillo (1999), Ysbrand Hummelen (1999).

A metodologia procedeu etapas que nao foram lineares e, em muitos
momentos, se alternaram e em outros se sobrepuseram. A selecdo das duas obras
contemporéneas para estudo nessa dissertagdo foi, inicialmente, realizada pela
classificacdo de Althdfer (1992) quanto as técnicas e 0s materiais para uma
intervengdo mais adequada. Posteriormente, as obras selecionadas foram avaliadas
quanto a complexidade de tamanho e formato, em seus aspectos operacionais, como:

manuseio, acondicionamento, transporte e exposicao.

Para uma estrutura metodoldgica mais especifica, utilizaram-se como base os
passos apontados por Hummelen (1999). A sua metodologia tem seis passos: primeiro

- a documentacdo sobre o objeto com sua descricdo, seus materiais, seu processo e

A monografia defendida no Curso de Especializacdo de Conservacao e Restauracao de Bens Mdveis,
do Centro de Conservacéo e Restauracdo (CECOR), da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG)
teve como tema os processos de restauragdo em obra contemporanea.

1 Participei da equipe de conservadores e restauradores do Laboratério de Conservacéo e Restauracao
de Pinturas, do MNBA, no periodo de 2005 a 2011.



23

significados atribuidos. O segundo passo é a andlise do estado atual do objeto. O
terceiro consiste no questionamento sobre a importancia dos danos a aparéncia da
obra e a sua interpretacdo. O quarto relaciona-se a justificativa da intervencdo. O
quinto passo sugere opcbes de conservacdo e, no sexto, a descricdo das reais

possibilidades de uma intervencéo ou néo.

Ainda outra experiéncia é a de Castrillo ** (1999) com o trabalho pioneiro de
montagem de um arquivo com informacfes colhidas juntamente com artistas
contemporaneos sobre materiais e técnicas utilizadas, probleméticas sobre a
conservacdo, além de questbes conceituais como definicbes sobre patina, dano,
alteracBes da aparéncia original. Outra experiéncia neste campo de entrevistas € o
projeto do INCCA gque apresenta sugestdes de questionarios e guias para uma boa

abordagem com o artista.

Baseando nas metodologias apresentadas (Vifas, Brandi, Althéfer, Hummelen,
Castrillo), como fio condutor, o processo de trabalho para o desenvolvimento dessa
dissertacéo consistiu nos seguintes passos:

° Selecdo de (02) duas obras da Galeria de Arte Brasileira
Contemporanea com a coleta de informac¢des quanto as técnicas, os materiais, as
dimensdes contidas no Sistema de Informacdo do Museu Nacional de Belas Artes
(SIMBA\Programa Donato)™, além da avaliacdo quanto & complexidade em seus
aspectos operacionais (manuseio, acondicionamento, transporte, exposi¢ao);

o Apresentacao sintética e geral das condicfes ambientais da Galeria
de Arte Brasileira Contemporénea baseada nos dados dos mapas de afericdo de
temperatura (T) e umidade relativa (UR) registrado no termo-higrégrafo, durante o ano
de 2008 **; nas medicBes de lux'® realizadas, durante os dias 05 e 07 de outubro de
2011; na amostragem simplificada da quantidade de poeira sobre a superficie das

duas obras selecionadas usando a escala de Bacharach®®; e na apreciacao do sistema

12 Castrillo trabalha como conservador-restaurador do Museu de Arte Moderna de Frankfurt

13 0 SIMBA - Sistema de Informagdo do Museu Nacional de Belas Artes foi criado em 1992 com o
objetivo de organizar as informacdes sobre o acervo do museu garantindo maior controle e acesso dos
dados nele contidos.

 Durante a pesquisa nos arquivos do setor de conservacdo do MNBA foram encontrados mapas e
relatérios com maior regularidade no ano de 2008, por isso a escolha da avaliacé@o dos niveis de T e UR
neste periodo.

!5 Lux é a unidade de iluminamento. Corresponde a incidéncia perpendicular de 1 Ilimen em uma
superficie de 1 metro quadrado.

16 A Escala de Bacharach é uma tabela simplificada de coleta de p6 medida diretamente nas pegas em
uma graduacéao de 0 a 9.Fonte: Disponivel em http://www.ctip.fr/ctip-conseil/ventes-
publications/appareils-de-mesures/I-echelle-de-bacharach. Acesso em outubro 2011


http://pt.wikipedia.org/wiki/Iluminamento
http://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%BAmen
http://pt.wikipedia.org/wiki/Metro_quadrado
http://www.ctip.fr/ctip-conseil/ventes-publications/appareils-de-mesures/l-echelle-de-bacharach
http://www.ctip.fr/ctip-conseil/ventes-publications/appareils-de-mesures/l-echelle-de-bacharach
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de seguranca. Na impossibilidade de acesso ao equipamento, ndo foi possivel a
medic¢ao dos raios ultravioleta (UV).

. Realizacdo de entrevistas com os artistas, com profissionais do MNBA
e do Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM), e visita a instituicdes como o Museu de
Arte Contemporanea de Niter6i (MAC/Niter6i), Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro (MAM/RJ), Museu de Arte da Pampulha de Minas Gerais (MAP/MG) e
PINACOTECA/Estado de Sao Paulo.

. Avaliagdo da documentacdo museolégica; uma andlise formal e
estética juntamente com o estado de conservacdo da obra, suas especificidades e
implicacdes operacionais, além das observacdes dos artistas;

. Proposta de medidas de tratamento a partir dos conceitos de
autenticidade, legibilidade e subjetividade justificando a necessidade e a
possibilidade de uma intervencgdo juntamente com acdes de conservagao preventiva
abordando o espaco de exposicdo, o registro documental, o contato com o artista
como parte do processo de preservacao do acervo.

Partindo do principio de que o conservador-restaurador deve ter a percepgao
de aspectos fundamentais para a leitura da obra, em fun¢do do conhecimento que é
capaz de reunir a respeito do objeto, do artista, do ambiente, 0 modo de apresentacéo
no espaco expositivo e da funcdo simbdlica que ela desempenha para o publico, cabe
a elaboracdo de algumas questbes que se alteram com um novo conceito de obra de
arte. Quais seriam os critérios de preservacdo de uma obra contemporanea:
estabilidade, respeito ao original? Que original? A idéia? A obra? Deve-se impor a
perspectiva de durabilidade na producdo do artista? Como tratar elementos téao
dissonantes como 0 conceito e a matéria? O restaurador tem precedéncia sobre o
artista e sua obra? E o museu? Qual o papel na guarda e difusdo de um acervo tao

inusitado?

Cabe ainda questionar: como podemos tecer reflexdes sobre conservacéo e
restauracdo em obras de arte contemporénea a partir das teorias que ja tém
sedimentado o processo de restauracdo de obras ditas tradicionais? Quais os limites e
possibilidades dessas teorias para a arte contemporanea? Qual a base teérica que

deve nortear o trabalho do restaurador em relagdo a arte contemporanea?

7

Todos estes questionamentos evidenciam que a metodologia € condicdo
essencial, ndo somente para comprovar a teoria, mas inclusive para construi-la.
Assim, ndo deve haver somente um caminho para trabalhar com a teoria, com a

investigacdo e a pesquisa, mas um olhar ajustado as necessidades de cada tempo. E
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como o proprio acervo do MNBA convive com diferentes temporalidades, podemos
seguir o pensamento de Gaston Bachelard onde “ver diferente € a condicao
necessaria para continuar a ver’. Desse modo, “ver’ as obras contemporaneas dentro
do contexto estabelecido para a pesquisa sera elemento de fundamental importancia
tanto para buscar uma metodologia apropriada, como para averiguar a pertinéncia do

referencial teérico.

Para o desenvolvimento da dissertacdo foram delineados cinco capitulos, além
da introducdo e das consideracfes finais, de modo a discorrer sobre as questbes
apresentadas. No capitulo 1 - A CONSERVACAO E A RESTAURACAO DE ARTE
CONTEMPORANEA - sdo apresentadas a teoria de Cesare Brandi e as ideias de
Salvador Mufioz Vifias procurando aplicar seus critérios na preservagado de obras ndo
tradicionais, bem como as discussfes atuais sobre intervengcdes especificas na
conservacao e restauracdo da arte contemporanea apontando por outros estudiosos,
ja citados anteriormente. O capitulo 2 - ARTE CONTEMPORANEA NO MUSEU
NACIONAL DE BELAS ARTES (MNBA) - aborda o processo de institucionalizacdo da
arte contemporanea e o historico, a concepgao da Galeria de Arte Brasileira Moderna
e Contemporanea do MNBA, apresentando as obras e o espaco. O capitulo 3 - A
GALERIA DE ARTE BRASILEIRA CONTEMPORANEA NO MNBA E A
PROBLEMATICA DE CONSERVACAO - apresenta a selecdo de duas obras em
exposicdo na Galeria e analisa, de forma sintética, as condigbes ambientais da
Cidade, do Prédio e da Galeria. O capitulo 4 - DIAGNOSTICO E PROPOSTA DE
CONSERVACAO - PINDORAMA 1V (1989), DE HILTON BERREDO E SEM TITULO
(1991), DE IOLE DE FREITAS - consiste na apresentacdo do estado de conservacdo
e proposta de tratamento. O capitulo 5 — ACOES PARA A CONSERVACAO DA
OBRA CONTEMPORANEA — aponta algumas consideracdes, do ponto de vista da

conservacao, quanto a documentagéao, a relacdo com o artista e o espac¢o expositivo.

As discussdes que estdo sendo desenvolvidas nessa dissertacdo, mesmo que
em algumas ocasifes parecam conflitantes, de certa forma tragcam um caminho para
aprofundar questdes presentes no cotidiano do museu e na postura do conservador-
restaurador frente a complexidade da obra de arte contemporénea. Desta forma deve-se
reconhecer a conservacdo e a restauracdo como atos reflexivos sustentados por
conhecimentos diversificados e possiveis de relativizacdo. Sem esse procedimento,
ndo € possivel reconhecer a obra de arte em suas instancias estética e historica, e
também material e simbdlica, principalmente em arte contemporanea, que enfrenta a
pouca distancia temporal em relagdo ao conhecimento necessario para sua

preservacao.
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CAPITULO 1
A CONSERVACAO E A RESTAURACAO

DA ARTE CONTEMPORANEA
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1. A CONSERVACAO E A RESTAURACAO DA ARTE CONTEMPORANEA

1.1 Uma pausa para o entendimento — Conservacao Preventiva, Conservacao

Curativa, Restauracao

Na recente terminologia definida pelos membros do International Council of
Museums — Committee for Conservation (ICOM-CC)*, de 2008, em Nova Delhi, o
campo da conservagdo atua diretamente em trés frentes: na conservagao
preventiva, que abrange ag¢des no ambiente, no manuseio, na armazenagem, no
transporte e como analise de riscos, ndo apenas de uma obra, mas de todo um
acervo; na conservacao curativa, que compreende acdes que detenham processos
danosos ou reforcem a estrutura de uma ou mais pecas; e na restauracdo, que
abrange acbes diretas no objeto, podendo incidir sobre a fungédo da obra e sobre sua

dimensao historica e estética.

Essas divisdes sao, em alguma medida, simplificacdes tedricas. Na pratica, as
frentes citadas sdo integradas e muitas vezes se sobrepdem. A finalidade da
conservacao preventiva, da conservacao curativa e da restauragdo sera sempre a de

preservar.

E bom salientar que o verbete restauracédo *® é utilizado, desde o século XIX,
para preservacdo de monumentos. Entretanto, ao longo do tempo, este termo vem
sendo discutido e ampliado por teéricos, como Eugéne Emmanuel Viollet-le-Duc, John
Ruskin, Camillo Boito, Cesare Brandi, Salvador Mufioz Vifias, entre outros, adquirindo

assim significacdes especificas a cada época.

Fazendo uma concisa cronologia da historia da restauracdo podemos
inicialmente detectar, no século XV, que as praticas de intervencdo deixam de ser
utilitarias e comecam a ter um caréater cultural (KUHL, 2006). Contudo a partir do
século XIX até a primeira metade do século XX, com as descobertas das ciéncias
fisicas e quimicas, as invencdes das técnicas, o advento da era industrial, os

progressos da histéria da arte, dos museus e da museologia, da arqueologia e da

" |coM-CC é o Comité Internacional de Conservacao ligado ao Conselho Internacional de Museus, que
em sua XV@ Conferéncia Trianual, em Nova Delhi, no ano de 2008, resolve definir uma terminologia
para a conservacao do patriménio cultural tangivel devido a abrangéncia da acdo da conservacgéo e do
aumento de profissionais que gera a necessidade de ordenar os termos evitando problemas na
comunicacao entre os profissionais da area e com publico. Ler o texto da resolucéo no Boletim
Eletrdnico n° 1, junho de 2010, no site da ABRACOR
http://www.abracor.com.br/novosite/boletim/boletim062010.pdf

'8 Este verbete é enunciado por Eugéne Emmanuel Viollet-le-Duc e publicado no Dictionnaire Raisonné
de I'Architecture Frangaise du XV au XVI siecle, editado entre 1854 e 1868. Saber mais em: VIOLLET-
LE-DUC, Eugéne E. Restauracéo. Tradugéo:Beatriz Mugayar Kihl. Sdo Paulo: Atelié Editorial..2000.


http://www.abracor.com.br/novosite/boletim/boletim062010.pdf
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tecnologia, muito contribuiram para o desenvolvimento da teoria e da pratica da

restauracao.

No século XIX, duas doutrinas principais se defrontam: uma intervencionista,

de Eugéne Emmanuel Viollet-le-Duc *°

, que predomina na Europa; e outra, anti-
intervencionista, de John Ruskin %, apoiada por William Morris 2 gue é mais usada
na Inglaterra. Ruskin defende o respeito absoluto pela matéria original, ou seja,
apenas reparar e prevenir, sendo contra a reconstituicdo ou a copia, admitindo, assim,
a possibilidade da perda do bem. “E impossivel restaurar [...] aquele espirito que se
comunica através da mao do artifice, ndo pode jamais voltar a vida" (RUSKIN, 2008.

p.80).

Do outro lado, Viollet-le-Duc defende a unidade de estilo, ndo importando as
substituicbes ou o registro da passagem do tempo. Para o autor "[...] restaurar um
monumento ndo é apenas reconstrui-lo, repara-lo ou refazé-lo, mas restabelecer um

estado completo que pode jamais ter existido" (LE-DUC, 2008. p.17).

Entre os dois extremos, Ruskin e Viollet-le-Duc, surgiram, na Italia, no final do
século XIX, duas posi¢cdes intermediarias: o "restauro moderno" - defendido por
Camillo Boito ** e o "restauro histérico" - posicdo defendida por Luca Beltrami®. As
contribuicbes de Boito na area da arquitetura e da restauracéo classificaram a obra
como detentora de uma posi¢cdo moderada entre Ruskin e Viollet-le-Duc. Inicialmente
adotou o estilo neoclassico como tendéncia arquitetbnica, mas logo se empenhou no

estudo da arquitetura italiana da Idade Média apds conhecer o mestre Pietro Selvatico.

¥ Eugéne-Emmanuel Viollet-le-Duc (1874-1879) estudou arquitetura e se interessou por arquitetura
medieval. Trabalhou na comissédo encarregada da preservacido de monumentos e, em 1840, tornou-se
secretario do Conselho Civil da Comissdo de Monumentos. Ganhou fama com a restauracéo de
monumentos e igrejas, além de supervisionar a recuperagdo de inimeros prédios medievais. Publicou
livros no campo da arquitetura, entre os quais Entrettiens sur l'architecture e o Dictionnaire Raisonné de
I’Architecture Frangaise du XV au XVI siecle, que fizeram suas idéias repercutirem pela Franca e pelo
exterior. (LE-DUC, 2008).

%% John Ruskin (1819-1879) era filho tnico de um comerciante de vinho e uma puritana calvinista. Foi um
dos maiores criticos romanticos de cunho socialista na Inglaterra. Seu profundo conhecimento da biblia
transparece em todos 0s seus escritos, mais evidentes nos primeiros entre 0s quais se inclui as Sete
Lampadas da Arquitetura, publicada em 1849. Sua principal preocupacgéo € a dissolugdo de valores
morais e estéticos. (RUSKIN, 2008)

L william Morris (1834-1896), arquiteto e designer, seguidor das idéias de Ruskin fundou em 1877 a
Sociedade para a Protecdo dos Edificios Antigos. (RUSKIN, 2008)

22 Camillo Boito (1834-1914) nasceu em Roma em uma familia de grande prestigio intelectual e artistico.
Destacou-se como arquiteto, restaurador, escritor, critico, historiador, professor e teérico. Em 1860,
Boito assumiu como professor de arquitetura na Academia de Belas Artes, em Brera, estabelecendo-se
em Mildo, onde permaneceu até 1909.. (BOITO, 2002)

2 Luca Beltrami (1854-1933), arquiteto italiano e gravurista.
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Dentre as ideias apresentadas na Conferéncia de Turim, em 1884, Boito defende a
precedéncia da conservacgao sobre a restauracao e a limitacdo desta Ultima ao minimo
necessario, entendendo a restauragdo como um ato que s6 deveria ser concretizado
em ultimo caso, devendo ser identificada de maneira a diferencia-la do original, além
de recomendar a documentacgéo (BOITO, 2002). J& Luca Beltrami difere do seu mestre
Camillo Boito ao defender o “restauro historico”, em que a analise da documentagao

histérica sobre o monumento é o principal suporte para justificar as possiveis

intervencodes.

A importancia no valor documental dos monumentos se firma com as
contribuicdes dadas por Alois Riegl %, na virada do século XIX para o XX, oferecendo
temas para o debate tanto na teoria quanto na pratica da preservagdo, abarcando
aspectos normativos e elaborando analises agudas sobre o papel dos monumentos
histéricos e suas formas de apreensao pela sociedade. As ideias de Riegl antecipam as

propostas defendidas a partir do pés-guerra pelo chamado “restauro critico”.

Apbs a 12 Guerra Mundial, a Conferéncia Internacional de Atenas (1931)
normatiza critérios dividindo o restauro em trabalhos de: consolidacdo, recomposi¢ao
das partes desmembradas, liberacdo de acréscimos sem efetivo interesse,
complementacéo de partes acessorias, para evitar a substituicao, e ainda inovacgao ou
acréscimo de partes indispensaveis com uma concepcdo moderna. Contra essa
normatizacdo surge o arquiteto Ambrogio Annoni #°, para quem cada caso é um caso a
ser analisado com bom senso. Em sua “teoria do caso” ou do método de adaptacao
para projeto individual defende que “a restauragdo nao deve ser apenas arte, nao
apenas ciéncia, mas sim juntas, em equilibrio. A restauragdo ndo deve ser interpretada
como uma reconstrucéo de estilo ou historica, mas a preservagao total "(AMBROGIO,
1946, p.14).

Em 1939, Cesare Brandi % funda o Instituto Central de Restauro (ICR), em

Roma, e define uma doutrina intitulada Teoria da Restauragéo, publicada em 1963,

* Alois Riegl (1858-1905) trabalhou durante onze anos como curador no Museu de Artes Aplicadas
desenvolvendo formas para analisar os diferentes modos de percepcao histérica sobre as obras.
Introduziu a ideia da intencionalidade do conceito criticando a estética materialista de seu tempo
defendendo que o desenvolvimento artistico nunca € previsivel. Mais tarde, se tornou professor da
Universidade de Viena, onde fundou a Escola de Historia da Arte. (IVERSEN, 1993)

%5 Ambrogio Annoni (1882-1954) rejeita a prioridade da busca da unidade de estilo. (AMBROGIO, 1946,
p.14)

% Cesare Brandi (1906-1988) era formado em Direito e Letras, mas dedicou sua carreira a critica e a
histéria da arte, a estética e a restauracdo. Sua Teoria da Restauragdo, publicada em 1963, articula sua
experiéncia pratica que adquiriu nas duas décadas de direcdo do Istituto Centrale Del Restaure, em
Roma. (BRANDI, 2004)
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influenciada pela obra de Benedetto Croce?’, com principios que valorizam os
aspectos estéticos e historicos dos objetos e que se tornaram referéncia da
restauracdo moderna. Em 1956, junto com o belga Paul Philippot %, Brandi organiza
as bases teodricas do Centro Internacional de Estudos para Conservagdo e
Restauracdo de Bens Culturais (ICCROM). Ambos foram consultores da Organizagéo
das Nacdes Unidas para a Educacéo, a Ciéncia e a Cultura (UNESCO) e contribuiram
de forma intensa na construcdo de cartas patrimoniais, tratados e documentos

reguladores.

Em meados do século XX, muito em consequéncia da preocupacdo com perda
de varios edificios, monumentos, obras de arte pelos efeitos destrutivos das Grandes
Guerras, a restauracdo entra em uma fase mais organizada e apoiada em estudos

" Philippot e outros, que

cientificos, a exemplo de Cesare Brandi, Roberto Pane
atingem consenso internacional na Carta de Veneza, de 1964. Também é nesse
periodo que os laboratérios cientificos investem em estudos e projetos, principalmente
com 0s avangos da quimica e o desenvolvimento de materiais sintéticos, que auxiliam
a compreensdo da origem e do comportamento dos materiais constitutivos dos
objetos, tornando, assim, um apoio referencial para o trabalho do restaurador

(GRANATO, 2003).

Ainda em meados do século XX, sdo criados outros centros internacionais,
como: o Instituto Real do Patrimb6nio Cultural (IRPA), em Bruxelas, 1937; o Conselho
Internacional de Museus (ICOM), em Paris, 1946; e o Instituto Internacional para a
Conservagdo (IIC), em Londres, 1950, que discutem e trazem contribuicbes

consistentes para a area da conservacao.

As Ultimas décadas do século XX sdo marcadas por varios debates que
encaminham o conservador e o restaurador a discutir cada vez mais sobre a
conservacao preventiva, o auxilio do artista e a documentacdo como uma opcao para

a preservacdo dos objetos artisticos. Na realidade, a arte moderna e, principalmente, a

%" Benedetto Croce (1866-1952) — fil6sofo, historiador e politico italiano cuja visao da estética se baseia
nos principios de Hegel. Segundo Croce, qualquer ato artistico € meio de expressao e, assim, enquanto
ciéncia, a estética dissolve as fronteiras entre todas as artes e géneros (BRANDI, 2004).

% paul Philippot é advogado, historiador da arte e arquedlogo. Estudou no Istituto Centrale per il
Restauro, com Cesare Brandi e foi diretor-adjunto do ICCROM, de 1959 até se tornar Diretor Geral de
1971-1977. Publicou o livro “Conservagao de Pinturas Murais”, em coautoria com Paulo e Laura Mora,
em 1977 (BRANDI, 2004).

% Roberto Pane (1897-1987), italiano, historiador e arquiteto. Foi um dos principais expoentes da
restauragado critica, juntamente com Brandi, e membro da Comissdo Técnica do Conselho de Obras
Publicas. Disponivel em www.forumpatrimonio.com.br. Acesso em junho 2010.


http://www.forumpatrimonio.com.br/
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contemporanea com sua mutabilidade vertiginosa, tornando-se mudltipla, vulneravel,
perene e carregada de complexidades conceituais, exige um trabalho e um pensar
coletivos diante das dificuldades encontradas.

Apesar de ter sido prevista por varios teéricos, inclusive Brandi®, é com Garry
Thomson®' que a maxima da conservacdo preventiva é sistematizada com estudos
referentes a climatizacdo de museus, demonstrando a importancia do controle da luz,

da temperatura e da umidade incidente sobre as colec6es.(THOMSON,1982).

Na Conferéncia Internacional para Conservacdo Preventiva, organizada pelo
International Institute for Conservation of Historic and Artistic Works (IIC), em Ottawa,
1994, Michalski (2011) sublinha a ideia que a conservacdo preventiva deve ser
realista, ou seja, tratar a manutencao fisica do objeto de acordo com as possibilidades
da instituicdo, da natureza e do estado das colegbes. Luiz Souza (1994, p.17) *
fortalece esta afirmativa ao pontuar que “a conservacao preventiva de acervos €, em
geral, de natureza mais abrangente e econémica que as demandas da restauragéo de
acervos especificos”, o que, somando a uma intervencdo minimalista reforcada por
Francoise Toullon (1995) e Ackroyd & Villers (2005), como uma pratica para evitar a
restauracdo da obra em um curto prazo de tempo, sustentam que os procedimentos
preventivos, além do menor custo, evitam maiores perigos para a obra original
favorecendo sua maior permanéncia. Ja Frank Matero (2000) aponta para a
necessidade da analise da evolucao fisica do objeto como um caminho para acfes de
uma conservacao que privilegie a qualidade do objeto. Afinal, ndo se pode prever o
tempo real de sobrevivéncia do objeto, mas é possivel determinar através de
pesquisas um ambiente estavel e favoravel de acordo com as caracteristicas de cada

material (BRADLEY, 2001).

As conferéncias e 0s encontros internacionais, a formacdo de grupos de

estudos e a construcdo de sites na Internet para facilitar a troca de informacgfes tém

% Brandi refere-se a uma restauragao preventiva como a pratica de “medidas preventivas, cautelares ou
proibitivas” sobre a matéria ou sobre as condi¢des ambientais que favoregam a fruigdo da obra como
imagem e como fato histérico (BRANDI, 2004.p 97-109).

s Garry Thomson (1925-2007) — quimico pesquisador, organizou a primeira conferéncia sobre
climatizacdo em museu, em 1968, no ICC, em Londres, e em 1978 lanca o livro referéncia em todo o
mundo The Museum Environment com diretrizes sobre o controle ambiental em museus. No ICCROM
oferece cursos regulares sobre os principios cientificos da conservagéo e sobre conservacéo
preventiva. Disponivel no site www.iccrom.org. Acesso em julho de 2011.

%2 | uiz Antonio Cruz Souza é doutor em gquimica e especialista na area de conservagao preventiva.
Responsavel pelo Laboratério de Ciéncias da Conservacédo (LACICOR), da Escola de Belas Artes, da
UFMG, criado em 1980 como suporte cientifico as atividades de conservagéo — restauragdo do Centro
de Conservagao e Restauracdo de Bens Culturais Méveis (CECOR), também oferece pesquisa e
formag&o académica.


http://www.iccrom.org/
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estabelecido a conservacao preventiva como um fator decisivo para a preservagédo dos
bens culturais e, sobretudo, apontado métodos com a ajuda das areas da fisica, da
quimica, da biologia com a organizacéo de laboratérios especificos para este campo.

Tendo em consideracdo o aspecto cada vez mais colaborativo em relacdo a
pratica da conservacdo e da restauracdo, ja na primeira década do século XXI, em
2003, Salvador Mufioz Vifias®, publica A Teoria Contemporanea da Restauracdo onde
aponta para uma acdo orientada na direcdo de uma ética funcional, sincrética,
sustentavel e circunstancial, necessaria a decodificacdo da obra e a sua substancial

longevidade.

Para o campo especifico do objeto contemporaneo com suas complexidades
objetivas e subjetivas, ligadas pela liberdade de técnicas e de materiais, cada vez mais
aumenta a importancia das discussdes sobre conservacdo preventiva, a ética
profissional e a colaboracdo do artista como documentacdo fundamental para
compreender a significacdo atribuida aos materiais e aos procedimentos técnicos.
Discutindo e propondo diretrizes mais especificas a esse novo campo da
contemporaneidade da arte, podemos citar, dentre varios outros, os estudiosos Heinz
Althofer, Paolo Montorsi, Ségoléne Bergeon, Giovanna Scicolone, Francoise Toullon,
Erich Gantzert Castrillo e Ysbrand Hummelen.

Todos os tedricos e estudiosos ja citados, e outros mais, compartilham da
obrigacdo em preservar a veracidade atribuida a obra. Seja esta verdade historica,
técnica, estética, conceitual ou material. Cesare Brandi e Salvador Mufioz Vifias sao,
entre os tedricos, 0s apontados como suporte para esta dissertagdo visando discutir a
conservacdo e a restauragdo das obras de arte contemporénea. Depois, seréo

apresentados alguns estudos voltados especificamente para a arte contemporanea.

1.2 Revisitando os Tedricos Cesare Brandi e Salvador Vifias

Ao iniciar este topico, cabe primeiramente esclarecer que, como toda teoria
esta submetida a relatividade temporal, os conceitos dos teéricos selecionados sobre
restauracao irdo fornecer importante suporte analitico para as indagacfes sobre a
conservacao e restauracdo na arte contemporéanea. No entanto, mesmo se valendo
dos pressupostos teéricos de Brandi e de Vifias, a experiéncia sera condicdo

essencial, ndo somente para comprovar a teoria, mas inclusive para dialogar com ela.

% salvador Mufioz Vifias nasceu em 1964, em Valéncia, na Espanha. Formado em Belas Artes e Histéria
da Arte leciona na Universidade Politécnica de Valéncia (VINAS, 2003).
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1.2.1 A Teoria da Restauracéo de Cesare Brandi

Em sua Teoria da Restauracdo **, Brandi apresenta o conceito de restauracéo
definido pelo “momento metodolégico do reconhecimento da obra de arte, na sua
consisténcia fisica e na sua duplice polaridade estética e histérica, com vistas a sua
transmissao para o futuro” (2004, p.30). Neste momento, o tedrico condiciona o ato de
restauracdo a compreensdo da obra de arte enquanto instancia estética e histdrica
respeitando seus elementos caracterizadores, com o intuito de valoriza-la e transmiti-la

ao futuro.

De seu conceito de restauracdo, Brandi extrai ainda dois axiomas. No primeiro,
encontra-se a indicagcdo de se restaurar “somente a matéria da obra de arte” (2004,
p.31), que se refere aos limites da intervencdo, levando-se em conta que a obra de
arte se manifesta em imagem através da matéria e € sobre esta matéria, passivel de
degradacgdo, que se intervém ou se aceita a perda por uma exigéncia estética. O
tedrico italiano aponta também a importdncia de se respeitar os tragos do tempo

acumulados na obra, desde a criag@o até o seu presente.

O segundo axioma indica que a restauragdo “deve visar ao restabelecimento
da unidade potencial da obra de arte, desde que isso seja possivel sem cometer uma
falsificacao estética ou histérica e sem cancelar nenhum traco da passagem da obra
no tempo” (2004, p.47). Para ele, a busca da unidade potencial da obra ndo deve
sacrificar a veracidade, através de um falso artistico ou de um falso historico. E o
estado de conservacao no presente da obra de arte que ira condicionar e limitar a
acao restauradora. Na pratica, as exigéncias estéticas freqiientemente prevaleciam
sobre as histéricas no pensamento de Brandi (GRANATO,2003).

Brandi define ainda como principios para a intervencdo mais trés aspectos
fundamentais:

1°. LEGIBILIDADE: f[...] a integracdo devera ser sempre e facilmente
reconhecivel; mas sem que por isto se venha a infringir a propria unidade que se visa
a reconstruir [...]” (2004, p.47).

2° ORIGINALIDADE: "[...] a matéria que resulta a imagem sé é insubstituivel
quando colaborar diretamente para a figuratividade da imagem como aspecto e ndo
para aquilo que é estrutura. Sempre em harmonia com a instancia histérica [...]” (2004,
p.48).

% Cesare Brandi n3o faz distingdo entre as atuagdes da conservagado e da restauracéo, portanto, sera
respeitado o termo restauracéo conforme suas transcrigoes.
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3°. REVERSIBILIDADE: ”[...] que qualquer intervencéo de restauro ndo torne
impossivel, mas, antes, facilite as eventuais intervencdes futuras” (2004, p.48).

1.2.2 A Teoria Contemporéanea da Restauracdo de Salvador Mufioz Vifias

A Teoria Contemporénea da Restauracdo, de Vifias (2003), apresenta
propostas que divergem da Teoria de Cesare Brandi, principalmente por sua
temporalidade e, por isso, critica alguns termos classicos, traga principios para uma
ética da restauracao redefinindo conceitos e fungbes da restauracgéo.

O autor conceitua preservacdo, ou conservacdo ambiental, indireta ou
periférica, como sendo a atividade que consiste em adequar as condicbes ambientais
onde esta a obra. Ja conservacado, ou conservagdo direta, € a atividade que consiste
em garantir a permanéncia da obra para que experimente uma menor quantidade
possivel de mudancas. E restauracdo € a atividade que aspira estabilizar os danos

perceptiveis garantindo a eficiéncia simbdlica e histérica da obra (2003, p.17-23).

A restauracao, para Vifias (2003, p. 24-79), cumpre uma funcdo simbdlica.
Intitulada assim pelo autor, pois atua em objetos carregados de valor simbdlico, que
pode ser pessoal ou coletivo ou de valor histérico. Segundo ele, restauracdo, como
tantos outros conceitos, tem limites confusos e a sua atuacao se baseia, muitas vezes,
em circunstancias subjetivas, que vai embutir valores no objeto dependendo do suijeito

que o restaura.

Quanto a critica aos principios classicos defendidos, sobretudo por Brandi,
Vinas discute e pondera alguns conceitos como:

1°. LEGIBILIDADE: ‘[...] a restauracdo n&o pode restituir a legibilidade do
objeto, mas privilegia uma das possiveis leituras em detrimento de outras” (VINAS,
2003, p. 117).

2° AUTENTICIDADE: s6 é possivel resgatar a autenticidade do que é presente
no objeto, pois é o Unico estado real e verdadeiro que pode ser atingido. O restante é
testemunho de sua historia, pois o estado auténtico estd embutido em cada tempo
com a alteragéo dos materiais e a pretenséo do artista (VINAS, 2003, p.83-96}.

3°. REVERSIBILIDADE: “[...] dificilmente pode-se optar por materiais que sejam
totalmente reversiveis ou irreversiveis” (2003, p. 109). A reversibilidade de um material
depende de muitas circunstancias alheias ao produto usado, sendo mais prudente
pensar em termos do “grau” de reversibilidade que um determinado material tem ao

ser aplicado mediante o processo em um objeto especifico (VINAS, 2003).
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Vinds (2003, p.129) faz ainda uma critica essencial e pragmética a
Restauracdo Cientifica, que se define pela utilizagdo de conhecimentos cientificos
para identificar componentes materiais dos objetos, 0os processos de deterioracdo e as
técnicas e materiais empregados no processo. Segundo Vifas, esta se esquece dos
valores simbdlicos dos objetos determinados pela vontade dos sujeitos e da utilidade
real das aplicacdes cientificas.

Com esse pensamento, o0 tedrico traca algumas posturas para uma ética
funcional, sincrética, sustentavel e circunstancial para a restauracdo. Uma ética
funcional que almeje o retorno das funcdes simbodlicas ou documentais do objeto
(VINAS, 2003, p.156). Uma ética sincrética que pretenda contemplar o maior nimero
possivel de formas de entender o objeto (VINAS, 2003, p.164). Uma ética sustentavel,
que além da necessidade econdbmica para garantir procedimentos conservativos,
também se preocupe com a capacidade do objeto de seguir satisfazendo os gostos e
necessidades intangiveis dos futuros usuéarios (VINAS, 2003, p. 171). E uma ética
circunstancial que estabeleca critérios menos rigidos, pois ndo se pode ignorar as
circunstancias temporais, simbolicas, estéticas, e, ainda, a sua fungcdo para as
pessoas envolvidas (VINAS, 2003, p. 165-168). A busca por uma postura ética evita
esbarrar nos excessos cometidos por especialistas como o “risco da genialidade”,
onde se baseia toda a decisdo nos dados cientificos, no gosto e na imposi¢do do
saber do restaurador; e que, consequentemente, acaba cometendo “o risco da
banalizagdo”, que assim renega discutir sua proposta de acdo com o0s sujeitos
envolvidos com o patriménio (VINAS, 2003, p. 171-173).

A conclusdo do autor ja se explica pelo pensamento escolhido para iniciar o
capitulo final de sua teoria: “Parece impossivel proteger o patrimbnio cultural sem
fazer referéncia as pessoas” (Markus Muller). Assim, o tedrico encerra seu trabalho
pontuando que a restauracdo esta ligada ndo so a propria atividade — manutencéo e
recuperacao -, como também a natureza simbdlica do objeto, que € o suporte da sua
“autenticidade”. Por isso, € o didlogo que ira determinar a validade da agao
restauradora, buscando uma harmonia, dentro do possivel, com o maior nimero de
teorias. Para Vifas (2003, p.178), “ndo ha a boa Restauracdo, mas sim a boa

Restauracdo de um objeto em uma circunstancia.”

1.2.3 A Arte Contemporanea Dialogando com Brandi e Vifias

Caminhando em direcdo a arte contemporanea, a Teoria da Restauracao, de

Brandi, traz um bom suporte teérico e metodolégico quando amplia o conceito da obra
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de arte, até entdo ligado a arquitetura e aos monumentos, e, portanto, permite uma
abordagem sobre as exigéncias da fruicdo da imagem em conflito, muitas vezes, com
as condicbes da matéria, 0 que € tema recorrente quando se discute sobre a
restauracdo de objetos contemporaneos. Isto pode ser visto ao longo de todo o texto
de Brandi, onde a instancia matérica prevalece nos momentos de intervengdo, como
também ja aponta para uma conservagao preventiva, sendo necessario “que a obra de
arte seja examinada, em primeiro lugar, em relacdo a eficiéncia da imagem que na
matéria se concretiza e, em segundo lugar, em relacdo ao estado de conservacao das

matérias de que é feita” (2004, p. 99).

A Teoria Contemporanea da Restauracéo, de Vifias, vem, com todo o contexto
artistico da atualidade, pontuar que o momento metodolégico também deve
reconhecer os valores simbdlicos existentes nos objetos, além de ampliar e discutir os
conceitos de autenticidade, subjetividade, legibilidade, apontando questbées para uma
ética profissional onde “[...] o restaurador ndo pode decidir pelo que cré ser o melhor, o
que considera mais honesto; o critério fundamental que deve pautar sua acdo € a

satisfagéo dos sujeitos a quem o trabalho afeta e afetara no futuro” (VINAS, p.177).

Como ja dito, toda teoria esta submetida a relatividade temporal, logo as ideias
de Brandi e de Vifas, vao esclarecer, pelo menos em parte, as inUmeras questdes
trazidas pela obra de arte contemporanea que, especificamente neste caso, ndo tém
um denominador, tém pouca distancia temporal da sua criacdo e necessitam de
intervenc@o em pouco tempo depois de terem sido elaboradas. E considerando que a
conduta do restaurador ndo pode ser absoluta, pois a arte ja provou que nao €, deve-
se, portanto, ser possivel discutir sobre 0s conceitos e critérios apresentados e amplia-

los para razdes mais subjetivas.

Uma referéncia fundamental da teoria de Brandi é manter a unidade potencial
sem cometer falsificacbes e danos, o que ndo é possivel. Segundo Vifas o falso e a
deterioracdo sdo dimensfes simbdlicas, resultado de uma cultura que varia entre
pessoas e com o0 tempo, por conseguinte, a modificagdo da aparéncia visual que
acarreta mudancas de significados deve sempre ser historicizada. Na arte
contemporanea, o contexto histérico estd muito préximo e, em funcdo da sua
instabilidade material, o “tempo fisico” da obra de arte exige a¢cdes emergentes ainda a

ser estabelecidas como métodos e padrdes.

A matéria da obra de arte, seja esta obra convencional, moderna ou
contemporanea, é o objeto das areas da conservacdo e da restauracdo, pois a acdo

se baseia na intervengdo matérica. A imagem é transmitida sob meios fisicos, mesmo
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no caso das réplicas ou dos registros de processos artisticos ocasionais ou efémeros,
0 suporte sempre se apresenta numa determinada materialidade. Para Brandi, a
sobreposicdo entre matéria e imagem se justifica ao admitir uma interferéncia
estrutural que nédo altere a imagem (GRANATO, 2003, p.16). E Vifias (2003, p.156)
reforca que, além da materialidade, a restauracdo deve ter a preocupagdo com a
fungcéo simbdlica do objeto, que reflete as significancias propostas pelo artista que,
muitas vezes, na arte contemporanea, escolhe materiais com razdes estritamente
ligadas a subsisténcia da imagem. Podemos dizer, entdo, que a unidade potencial é

subjetiva porque cumpre também uma funcgéo intangivel.

Para discussbes sobre tempo e permanéncia, matéria e conceito, estética e
histéria e outras questdes, Brandi e Vifias apontam alguns principios. Brandi orienta
para a pratica da restauracao: legibilidade, originalidade e reversibilidade. Ja Vifias
pondera estas acfes, amplia os conceitos de legibilidade e de reversibilidade,
questiona o principio da originalidade e aponta questdes sobre a autenticidade e a
subjetividade.

Em obras contemporaneas, a legibilidade também deve ser respeitada até o
ponto em que n&o haja interferéncia na leitura, “sem infringir a unidade” (BRANDI,
2004, p.47), pois é fundamentalmente a imagem que mantém a visao integral que o
artista deseja. O que ocorre muitas vezes nos objetos contemporaneos é a utilizacao
de materiais que cromaticamente ndo permitem uma diferenciacdo do espaco da
intervengd@o. Neste caso, para que ndo ocorra uma interferéncia visual, contrariando as
recomendacdes de Brandi, o reconhecimento pode ser realizado com auxilio de
instrumentos especiais, como a luz ultravioleta. Vale, portanto, a abordagem de Vifias
de que é importante saber avaliar quando termina a evolugdo natural do objeto e
comeca a deterioraco negativa®, para evitar que a intervencao se transforme em um
dano (2003, p.115-116).

No principio da reversibilidade, a aplicagdo de materiais que possam ser

totalmente removidos para uma futura intervencdo exige uma previsdo quase
impossivel de ser atingida pelo restaurador. E o dificil se torna quando entramos no
campo dos novos materiais sintéticos. A sensibilidade das obras contemporaneas aos
produtos tradicionais, a eventual auséncia de uma camada protetora e a
incompatibilidade estética dos materiais dificulta a observacao deste principio, com o
risco de uma descaracterizacdo posterior da obra. O que cabe discutir é: até que ponto

a substituicdo de partes danificadas ou a sobreposicdo de materiais devem ser

BA deterioracdo negativa se refere a perda da significacao simbdlica do objeto.
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solucdes mais proximas da necessidade da reversibilidade - que é uma preocupacéo,
em si sO, danosa para a obra, principalmente a contemporénea — do que a legibilidade
estética e simbodlica e a estabilidade fisica? Scicolone alerta para casos onde a
irreversibilidade ajuda na durabilidade da obra (1993, p.157-158), ou seja, diante do
processo de envelhecimento do material e dos fatores ambientais, a ndo remocao
poder4d garantir danos menores a obra. Para Appelbaum (2005), o termo
retratabilidade é mais adequado para avaliar os processos escolhidos para
intervencdo0 e suas consequéncias em relacdo a adequacdo estética e a
compatibilidade fisica e quimica que ocorrerd na obra. O que Vinas sugere é o termo
“processos reversiveis” e a aplicagao de graus de reversibilidade ao material que sera
utilizado (2003, p. 107-114). Mas como medir em graus processos tao diferentes,
muitas vezes Unicos, para obras diferentes, que apresentam problemas diferentes?
Dentro das atividades consideradas basicas na restauracdo: higienizacdo, reparacao
fisica, intervencdo estética e aplicagdo de camada de protegcdo; € comprovado que a
reversibilidade € impossivel de ser garantida. Como garantir a remocao total de um
verniz apos sua penetracdo em todas as camadas da obra? Como remover todo
adesivo se ja ocorreu uma alteracao quimica? Desta forma, uma pratica que facilite as
eventuais intervengdes futuras, como recomenda Brandi (2004, p.48), juntamente com
a ideia de “processos reversiveis” apontada por Vifias, € um proposito que talvez s6
possa ser alcancado na area da conservacdo preventiva. Um planejamento
sistematico pode atingir uma postura técnica de maior compatibilidade ambiental com
a natureza da obra diminuindo as intervencfes diretas. E essa compatibilidade do
ambiente deve compreender o ambiente fixo e o temporario em que a obra se
encontra, além da inerente acdo do tempo sobre a matéria e as caracteristicas
intencionais do artista. E mesmo assim ndo da para criar um principio que aponte para
a homogeneidade, pois sdo muitas complexidades e temporalidades dentro de uma
mesma obra. Logo, ndo é possivel tragar pardmetros para o0 principio da
reversibilidade, sendo talvez mais enriquecedor o principio da retratabilidade, tendo
em mente que 0s conceitos trabalhados pelos teéricos devem ser um leme para o
conservador-restaurador, que deve estudar cada caso especificamente, com suas
fungbes, caracteristicas e valores avaliando o que n&o pode ser alterado e os

beneficios que compesardo as eventuais perdas causadas.

A originalidade, para Brandi, € também um aspecto técnico que limita a

Y

intervencdo a lacuna.®® Por sua vez, tal intervencdo deve ser suficientemente

% Na sua Teoria da Restauragédo, Brandi reservou um capitulo para discutir o tratamento das lacunas em
obras danificadas.
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harmdnica, preservando a leitura da imagem e contando com técnicas e materiais
estaveis que ndo alterem esta harmonia. Segundo Vifias (2003), o original n&o € algo
que possa ser recuperado. As intervencdes devem ater-se a autenticidade da ideia do
artista sobre a transitoriedade da matéria, no tempo presente que € tratado; o restante
€ testemunho de sua historia, pois o estado auténtico estd embutido em cada tempo

com a alteracdo dos materiais.

Na teoria de Brandi, os trés principios acima tratados restringem-se a matéria.

Na teoria de Vifias, os principios atuam em relatividades subjetivas, dependendo da

postura ética do profissional que restaura. No caso da arte contemporanea, complexa
por definicdo, que se materializa numa enorme diversidade de conceitos, com uma
variedade infinita de combinacdes de técnicas e materiais, enfrentam-se novos
desafios. O desafio suscita inquietudes e estimula a busca de novos paradigmas
surgindo grandes debates entre conservadores, restauradores, curadores,
museologos, artistas, cientistas preocupados com a especificidade da conservacao da
arte contemporanea. Torna-se necessario a criagdo de um novo territério onde a teoria
e a pratica conjuguem-se a ética buscando equilibrio com a estética e a ciéncia, o
afetivo e o cognitivo, o funcional e o circunstancial, o profissional e o coletivo (VINAS,
2003), para que se possa avaliar, diagnosticar e intervir criticamente em acervos

contemporaneos.

Alguns desdobramentos com debates intensos sobre a conservacdo da arte
contemporanea que vém surgindo, desde o final da década de 1990, em congressos e
seminarios internacionais, além de publicacbes e trabalhos académicos buscando
inventariar e discutir problemas, fornecer testemunhos, definir prioridades e procurar
estabelecer procedimentos que possam auxiliar as dificuldades encontradas, serdo

apresentados a seguir.

1.3 DiscussGes Atuais sobre Intervencdes Especificas na Conservacdo e

Restauragcdo de Obras de Arte Contemporanea

Uma das caracteristicas marcantes do final do século XX e deste novo século é
sua mutabilidade, a rapidez vertiginosa com que se sucedem e se alternam as
tendéncias. Uma das explicacdes para esse impacto sdo, segundo Huyssen (2000), as
novas concepcbes de tempo e espaco produzidas pelas mudancas tecnoldgicas,
econdmicas, sociais, culturais e politicas que aceleram o ritmo da vida e possibilitam a
construcdo de novas percepcdes individuais e coletivas. Nas palavras dos autores

Gryspan e Pandolfi (2007, p.66), “0 que antes parecia ser definitivo passa, agora, a ter
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a marca do efémero. O que antes parecia ser solido, rigido, passa agora a ser visto

como plastico, mutavel, liquido.”

No campo da histéria da arte ndo seria diferente. Em vez de categorias
definidas como a pintura, a escultura, o desenho, surgem objetos mdultiplos com
componentes nada tradicionais, muitas vezes, com materiais vulneraveis em
proposicdes ambientais ou em instalacdes, escolhidos ndo pela sua durabilidade, mas

sim em funcéo da sua capacidade comunicativa e expressiva (HUMMELEN, 1999).

Diante dessa multiplicidade simbdlica e matérica, a acdo do profissional da
conservacgao e da restauracio, segundo Heinz Althéfer (1992, p. 77), precisa “estar
familiarizada com essa nova situacdo da arte, renunciando a muitos métodos
convencionais, reconhecendo quando a obra abre um novo e vasto campo de

exigéncias e possibilidades ainda inexploradas.”

Esse novo vasto campo de exigéncias e possibilidades inexploradas vem
aparecendo nas discussdes do ICOM, desde 1972, com o0 questionamento sobre 0s
materiais e técnicas utilizados pelos artistas Robert Rauschemberg, Yves Klein e
Maurice Utrillo (ALTHOFER, 1992). A partir de 1981, em Ottawa, dentro do ICOM-CC,

instltui-se um grupo para discutir materiais modernos e arte contemporanea.

No ano de 1995, a Tate Gallery, em Londres, organiza uma conferéncia
intitulada From Marble to Chocolate, abordando a conservagdo de esculturas
modernas, 0 que gerou uma publicagdo com estudos de casos discutindo questes
como autenticidade, intencdo do artista, reposicdo, entre outros assuntos
(SEHN,2002).

Em 1997, um simpdsio internacional denominado “Modern Art: Who cares?’,
organizado pelo Institut Collectie Nederland Research (ICN), pela The Netherlands
Foundation for the Conservation of Contemporary Art (SBMK) e pela Universidade de
Amsterdam (UVA), foi a culmindncia de uma pesquisa realizada entre 1994 e 1997
sobre problemas da conservacdo e restauro de arte moderna, resultando na
publicacéo do livro “Modern Art: Who Cares?” e, em 1999, na formacdo de um grupo
internacional para a conservacao da arte contemporanea — o International Network for
the Conservation of Contemporary Art (INCCA)*’, que tem como principal objetivo
compartilhar projetos, pesquisas, textos e praticas entre os profissionais dessa area. A

partir dos projetos desse grupo, acontece um novo encontro sob o titulo “Arte

3 Maiores informagdes disponiveis em http://www.incca.org


http://www.incca.org/
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Contemporanea: quem cuida?”, com foco especial na arte de instalagdo, que ira
desenvolver o Inside Installations®, que é um repositério com mais de trinta
instalacbes abordando o processo de construgcdo das obras, entrevistas com 0s
artistas, instrucdes de montagem, podendo ser ampliado permanentemente pelos
membros com entrevistas, pesquisas cientificas e outras informacgfes. Além da
apresentacdo das obras, 0 projeto apresenta cinco areas de estudo: participacdo do
artista, preservacdo, documentacdo, teoria e semantica, gerenciamento do

conhecimento e troca de informacao.

Um evento pontual foi o ciclo de conferéncias realizado no Getty Conservation
Institute, de Los Angeles, em 1998, intitulado Mortality/Immortality, onde estiveram
reunidos artistas, curadores, diretores, conservadores, advogados, cientistas,
colecionadores e negociantes debatendo questbes filoséficas, éticas, histéricas e
tecnolbgicas sobre a preservacdo da arte contemporénea, tendo como foco central: a
permanéncia das obras contemporédneas como registro da arte do século XX. Em
2003, o Getty lanca, nos EUA, o tema da preservacdo do patriménio imaterial —
Preserving the Immaterial e Permanence Through Change. Em 2004 é realizado, em
Bilbao, o evento denominado Modern Art, New Museums, coordenado pelo Institut
Canadien Conservation (ICC). Em 2009, o Getty organizou uma mesa de discusséo
com varios profissionais para debater “Dilemas Eticos na Conservagdo da Arte

Moderna e Contemporanea”.

Além das discussdes sobre os temas debatidos nestes encontros, na Internet é
possivel ter acesso as publica¢des Studies in Conservation, do International Institute
for Conservation of Historic and Artistic Works (1IC)* que possuem varios artigos sobre
conservacgao preventiva para obras modernas e contemporaneas, assim como o site
Conservation Information Network (CIN) **, com um catélogo de resumo de artigos e

publicagBes e uma pagina sobre a conservacdo em museus.

No Brasil, a Fundacéo Vitae*?, nos anos de 1999 e 2000, financiou a realizacéo

de quatro workshops internacionais sobre arte contemporanea com especialistas

% Maiores informag6es disponiveis em http://www.inside-installation.org

% Maiores informag6es disponiveis em: http://www.getty.edu/conservation/conferences.html

9 Maiores informacdes disponiveis em: http://www.iiconservation.org

! Maiores informacdes disponiveis em http://www.bcin.ca

2N Fundacéao Vitae esteve em atividade no Brasil até 2004. Era uma associagao sem fins lucrativos,

patrocinada pela Fundagdo Lampadia, de Lichtenstein, que financiava projetos nas areas de educagao,
cultura e incluséo social.


http://www.inside-installation.org/
http://www.getty.edu/conservation/conferences.html
http://www.iiconservation.org/
http://www.bcin.ca/
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ingleses. A Associacdo Brasileira de Conservadores e Restauradores (ABRACOR)
promove discussdes e workshops sobre a producdo contemporanea em seus
congressos bianuais.”® O grupo INCCA-RJ organizou, com apoio do MAM/RJ, em
outubro de 2011, o 1° Encontro da Série Acervos Contemporaneos: Questdes
Praticas, denominado Documento Objeto, onde a discussdo maior foi sobre a
documentacdo e a participacdo do artista. O Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM)
que, desde 2009, faz parte da nova autarquia do Ministério da Cultura, tracou uma
agenda com acdes e metas denominada Plano Nacional Setorial de Museus, que
dentre outras, lancou, em 2001, o Edital Prémio IBRAM de Arte Contemporanea, que
premiou 05 artistas consagrados e 05 artistas iniciantes visando a incorporacao de
acervos contemporaneos aos museus **. E uma primeira acéo de disting&o do valor da

arte contemporénea e sua insergéo NOS museus.

Vérias palestras, cursos e discussfes tém ocorrido em museus, associacdes
regionais de conservadores e restauradores e universidades pela necessidade
iminente de troca de informagfes pela complexidade que envolve a conservacédo da
arte contemporanea. Também vale ressaltar que nos ultimos anos, foram abertos
cinco cursos de graduacdo em conservacdo e restauracdo®: na Escola de Belas
Artes, da Universidade Federal do Rio de Janeiro (EBA/UFRJ), no Rio de Janeiro; na
Pontificia Universidade Catolica de Sao Paulo (PUC-SP), em Sao Paulo; na
Universidade Federal de Pelotas (UFPel), em Pelotas, no Rio Grande do Sul e, em
Minas Gerais, dois cursos: na Escola de Belas Artes, da Universidade Federal de
Minas Gerais (EBA/UFMG) e no Instituto Federal de Tecnologia (IFT)*. Analisando as
grades curriculares dos cursos®’, apresentadas no anexo A, é possivel observar que a
tematica da conservacdo e restauragdo em arte contemporanea tem sido pouco
abordada *®, o que é preocupante, pois esses profissionais poderdo se defrontar, ao

BN

final do curso, com probleméaticas referentes a conservacdo desses objetos

3 No ano de 2011, promoveu um curso sobre restauragdo de arte contemporanea, em parceria com o
Museu Oscar Niemeyer (MON), ministrado pelo especialista em conservagédo e restauracao Anténio
Rava.

4 0 Edital Prémio IBRAM de Arte Contemporanea esta disponivel em http://www.museus.gov.br/ Acesso
em fevereiro de 2012.

> Além do curso técnico em Conservacao e Restauro, da Fundacao de Arte de Ouro Preto (FAOP), de
Minas Gerais.

6 0 curso de Tecnologia em Conservacao e Restauracao do IFT tem énfase em arquitetura. (ver em
anexo A, a grade curricular)

" 56 n&o foi possivel ter acesso a grade curricular do curso da PUC-SP.
8 Nas grades curriculares encontramos apenas a disciplina “Introducéo a Conservagéo e Restauro de

Arte Contemporanea”, da UFPel. E nos outros cursos o tema é abordado em palestras e seminarios
especificos.


http://www.museus.gov.br/
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contemporaneos. E fundamental que as universidades, enquanto centros de
exceléncia de estudos e pesquisas, invistam na qualificacéo profissional e oportunizem
a pesquisa técnico-cientifica para que ocorra um melhor entendimento na abordagem
do objeto contemporéneo e que pesquisas venham a propor parametros que possam

auxiliar a pratica da conservacao e restauragao.

A despeito de todas estas pesquisas e propostas, cabem dentro do contexto do
acervo de arte contemporanea do MNBA, algumas contribuic6es que podem auxiliar a

atitude do restaurador em seus questionamentos.

Heinz Althofer (1992, p.78-79) apresenta uma possibilidade de classificacdo de
obras contemporaneas em trés grupos analisados pelos materiais e técnicas
utilizados. No 1° grupo, estdo as obras que podem ser consideradas e tratadas como
tradicionais, embora em alguns casos se deteriorem pelo continuo desgaste
expositivo, sendo a intervencao efetuada com recursos técnicos adequados aos seus

elementos estéticos e plasticos.

Neste primeiro grupo, exemplificamos nas Figuras 1 e 2, com duas obras do
acervo contemporaneo do MNBA: Composicdo (1985), de Eduardo Sued e Stein und
Fluss (2004), de Suzana Queiroga, que compartilham dos fins estéticos similares aos
de uma obra tradicional na estrutura bidimensional com chassi e tela, mas néo
possuem moldura e camada de protecdo, 0 que necessitaria de uma adequacao da
metodologia tradicional (MONTORSI, 1992. p.18).

Figura 1 - Composicao (1985), de Eduardo Figura 2 - Stein und Fluss (2004), de
Sued Suzana Queiroga Tinta acrilica sobre tela
Oleo sobre tela (135x180) cm (200x380) cm
(foto: Geisa Alchorne, 2011). (foto: Geisa Alchorne,2011).

No 2° grupo, inserem-se as obras que apresentam um equilibrio instavel em
sua estrutura, pois em muitos casos 0os materiais usados sao incompativeis, criando
alteracBes inesperadas. A intervencao exige que os restauradores busquem apoio has

novas tecnologias e em novos materiais.
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Neste segundo grupo, apresentamos como exemplo a obra N6émade, da
Mbnica Barki, na Figura 3. Composta de materiais organicos e sintéticos, que além do
desconhecimento do comportamento fisico-quimico de cada material e dos efeitos pela
sua sobreposicdo, pode apresentar alteracfes pelo grande formato tridimensional,
exigindo cuidados na forma de sustentacao para exibicdo na exposi¢cdo, como também

em todo o procedimento de transporte, manuseio e acondicionamento.

Figura 3 — Nomade (1999), de Mdnica Barki. Tecido,
espuma, plastico, nailon e PVA sobre madeira
(182x127x35) cm (foto: Geisa Alchorne ,2011)

No 3° grupo, encontram-se as obras mais sensiveis, uma vez que carecem de
uma natureza material, fora do espaco-tempo, e que foram realizadas sem intencéo de
perdurar. Estas obras devem ser examinadas no seu aspecto conceitual e devem ser

documentadas exaustivamentte, levando em conta as informacg6es dos artistas.

O MNBA, até o momento, ndo tem em seu acervo obras que se enquadrem
neste terceiro grupo, mas vale ressaltar que as “informacdes dos artistas” sao
importantes documentos em qualquer destes grupos classificados por Althéfer, pois
um dado sobre o material ou sobre a sua carga simbdlica pode auxiliar um
procedimento, mesmo com uma metodologia tradicional. Porém, é bom destacar que
conhecer as intengcdes do artista, nem sempre revelam totalmente o caminho da
restauracdo (WETERING, 1989), pois os artistas tém se preocupado mais com 0
poder de expressdo do material do que com a durabilidade destes (HUMMELEN,
1999). O papel dos historiadores da arte s6 vem a somar na metodologia para uma
ética da restauracdo mais consciente — o conceito de historicidade se funde com o
conceito de autenticidade quando auxilia uma conservacdo, ou mesmo um nao-
tratamento, pois toda a acdo ird envolver uma interpretacdo do objeto (MACEDO,
2011).
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Assim, uma outra classificacdo, apresentada por Francoise Toullon (1995), se
baseia na avaliacdo dos aspectos historicos, estéticos e técnicos, pode vir a colaborar
na definicdo de critérios adotados quanto as intervencdes nas obras contemporaneas,
a saber:

1. O aspecto historico pode contribuir quanto a manutencédo das restauracoes
anteriores como um documento de uma época. Quando nao for possivel manté-las,
deve-se documentar exaustivamente.

2. O aspecto estético se baseia na observacdo de registros que respaldem o
original da obra, justificando, assim, uma nova intervencdo para a melhoria na sua
legibilidade.

3. O aspecto técnico oferece o suporte na tomada de decisdes quanto a
fragilidade da obra para uma nova intervencdo ou a necessidade de restauro por uma

falha técnica ou alteragdo da intervengéo anterior.

Os aspectos apresentados por Toullon sao respaldados por Ségoléne Bergeon
(1980), que ja defendia a ideia de que a restauragdo de arte moderna e
contemporanea deve ser “o resultado de uma analise reflexiva da obra, do seu

significado e da sua histéria”.

Segundo, portanto, Althdfer, Toullon, e Bergeon quer seja necessaria uma
pratica tradicional ou com auxilio de novas tecnologias e materiais, ou ainda que opte-
se por um nao-tratamento, os aspectos histérico, estético e técnico irdo justificar o
procedimento do restaurador que, conforme aponta Toullon, deve ser sempre
registrado. Mesmo obras efémeras ou conceituais possuem um suporte matérico como
registro — videos, fotos, esquemas de montagem —, que devem ser preservados.
Portanto, recorrendo novamente a Althéfer (1991, p.31), “ndo existe a matéria de um
lado e a imagem do outro”, a intervengao € sobre a matéria, algumas vezes estavel;
outras, efémera, composta de elementos instaveis e precarios; pode, igualmente, se
manifestar na matéria que sé reside ao momento da performance; e, outras vezes

ainda, na matéria-ideia que n&o é palpavel, mas apenas um conceito.*

Mesmo argumentada historica, estética e tecnicamente, a perenidade latente
da obra contemporanea fragiliza em um curto prazo de tempo e acelera o seu
envelhecimento (TOULLON, 1995). Aqui ndo se pode deixar de citar o debate tedrico e

ético com propostas concretas de Antonio Rava (2006), em parceria com Oscar

* Neste sentido, é interessante considerar o advento da arte conceitual que, na década de 1960,
defendeu a desmaterializagdo do objeto artistico como procedimento necessario a relativizagdo do
tradicional conceito da arte.
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Chiantore, sobre os problemas especificos da arte contempordnea quanto a

conservacdo, documentacao, aquisicdo, manuseio, transporte e exposicao.

Todas as discussdes levam para o caminho da conservacdo preventiva
reduzindo sucessivas intervengfes, da tendéncia & reversibilidade, que Appelbaum
(1987) propde como conceito de retratabilidade, e Scicolone (1993) que distingui a
remocado do material da reversibilidade da operac&o®’; e da autenticidade que, como ja
citado anteriormente, sustenta todos os outros, e que Brandi (2004) j4 definia como a
“‘unidade potencial’ , a harmonia da estética e da histéria, respeitando o acumulo do

tempo para, igualmente, transmitir ao futuro da melhor maneira possivel.

Lembrando sempre que qualquer opcgdo de tratamento, com ou sem a
colaboracéo do artista, seré influenciada pelo contexto e pelo uso da obra (ACKROYD
e VILLERS, 2005), e que uma abordagem ética e interdisciplinar € o meio termo para
conseguir solucbes equilibradas. (VINAS, 2005; HUMMELEN,1999 ; MACEDO, 2011;
WETERING, 1989 e outros)

As pesquisas e as criticas levam sempre a discussGes sobre a ética da
restauracdo como base de um tratamento necessario para a decodificacdo da obra,
sua substancial longevidade e sua valoracdo pelos sujeitos envolvidos com o objeto.
Vifas (2003, p.156-168) aponta em sua teoria algumas posturas para uma ética
funcional, sincrética, sustentavel e circunstancial, em que a restauracdo deve ser o

consenso entre 0s sujeitos e os profissionais determinando a validade da acéo.

Portanto, sejam as obras de arte tradicionais, sejam modernas ou
contemporaneas, deve-se estabelecer a conservacdo e a restauracdo como um ato
critico sustentado por conhecimentos diversificados relativizando, dentro do possivel, o
maior nimero de teorias. Também importa atentar para ndo esbarrar no “risco da
genialidade e da banalizagao”, citados por Vinas (2003, p. 171-173), que limitam o
trabalho do profissional. Sem isto, ndo € possivel reconhecer a obra de arte em suas
instancias estética e histdrica, mas também material (BRANDI, 2003) e simbdlica,
inviabilizando, assim, a legitimacdo das escolhas procedidas, principalmente, em arte
contemporanea que enfrenta as contradicdes subjacentes a aplicacdo da légica de

restauro a estes novos acervos.

Enfim, é preciso percepcao para conjugar criteriosamente todas as questdes,

ndo s as de natureza material, mas também as questfes subjetivas e também as

%% Scicolone atenta para os casos onde a irreversibilidade ajuda na durabilidade da obra e que os
processos de reversibilidade estéo ligados ao processo de envelhecimentos e aos fatores ambientais
(2002, p. 157-158).
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institucionais, principalmente quando falamos de museus de acervos artisticos
convencionais com cole¢cédo contemporénea, como é o caso do espaco escolhido para
esta pesquisa — o Museu Nacional de Belas Artes.

O MNBA, tema do proximo capitulo, € um templo da arte académica do século
XIX que atravessou o século XX formando um significativo acervo, e hoje assume,
gradativamente, o compromisso com a producao de seu tempo ao inaugurar a Galeria
de Arte Brasileira de Arte Moderna e Contemporanea, com o objetivo de estimular

exposicBes de curta duracao, patrocinar debates com artistas e outras realizacdes.
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CAPITULO 2
A ARTE CONTEMPORANEA NO MUSEU

NACIONAL DE BELAS ARTES
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2. A ARTE CONTEMPORANEA NO MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES

2.1 Espacos de Arte Contemporanea em Museus

Nas ultimas décadas, o processo de institucionalizacdo da arte contemporanea
tem sido assunto de discussdes envolvendo os principais agentes legitimadores desse
processo, entre eles, 0s museus, as bienais, o mercado de arte. Hoje, o campo da
cultura e, especificamente, o campo artistico jA reconhecem a existéncia da producédo
contemporanea e 0s museus partilham do interesse por esse novo legado, mas essa

heranca traz muitos questionamentos.

Uma das questdes, fundamental para a area da conservagédo é a convivéncia
com a ideia de mutabilidade trazida pela arte contemporanea, que é tdo préxima e
ainda tdo latente como também €& o cenario da arte do século XX, quando se
sucederam e se alternaram as concepc¢des e 0s meios artisticos com uma rapidez
vertiginosa. Na verdade, as mudancas ocorreram de forma acelerada em todas as
areas durante o século XX. Na arte ndo foi diferente. Muitos retornavam, mais uma
vez, a discussdo sobre o conceito de arte. A agdo do artista ndo seria mais a de propor
formas, mas a de questionar sobre o que poderia ou ndo ser considerado arte,
vivenciando de modo mais direto os objetivos da teoria de Marcel Duchamp.>*

Se terminamos a primeira metade do século XX com os desdobramentos da
Semana de 22°? na busca por imagens de um Brasil “original”, que nos anos 30, no
entre-guerras, a arte assume uma conotagdo social premente; podemos afirmar que &
na década de 1950, que se desenrolaram grandes guestionamentos sob 0 impacto
das primeiras bienais de S&o Paulo, a criagdo dos MAMs, dos Saldes, do mercado de
arte® e do colecionismo de arte moderna marcando a década com uma nova etapa

que

51 Marcel Duchamp foi o responsavel pelo conceito de ready made, que é a transposi¢gdo de um
elemento da vida cotidiana para o campo das artes. Dessa forma, os ready made, de confrontar o
publico, forcando-o a pensar e a refletir sobre a questdo da arte enquanto linguagem, também
guestiona o valor do objeto artistico como mercadoria preciosa e abala a nogéo de arte consagrada
pela sociedade ocidental. (SOUZA, 2005, p.20)

%2 A Semana de Arte Moderna de 1922 foi o ponto alto da insatisfacdo com a cultura submetida aos
padrdes europeu do século XIX. Artistas como Di Cavalcanti, Anita Malfatti, John Graz, Vicente do Rego
Monteiro, Victor Brecheret e outros causam impacto na elite paulista, o que contribuiu para o debate e a
reafirmacéo da busca de uma arte verdadeiramente brasileira. Disponivel em:
http://www.mac.usp.br/mac/seculoxx/modernismo/index.htm. Acesso em fevereiro de 2012.

BA dinamizagédo do mercado de arte passa a contar com algumas galerias de padrao empresarial como
Bonino, Relevo e Petite Galerie, no Rio de Janeiro; e Asteria e Seta, em S&o Paulo, favorecendo assim o
surgimento do marchand especializado (SOUZA, 2006, p.26).


http://pt.wikipedia.org/wiki/Ready_made
http://www.mac.usp.br/mac/seculoxx/modernismo/index.htm
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[...] rompe o isolamento dos artistas e do publico para com a arte
produzida nos centros artisticos hegemonicos. Enfatizou-se a
importédncia da comunicacdo com obras de artistas internacionais
consagrados e de novas tendéncias mundiais, a0 mesmo tempo em
gue se forneciam referéncias histéricas que auxiliariam no processo
de reconhecimento da producdo contemporanea. Para os artistas
nacionais e para os colecionadores, os eventos funcionavam como
vitrines que tanto consolidavam os nomes de artistas ja reconhecidos
como revelavam novos talentos (BAPTISTA, 2007, p. 71).

As mudancgas aceleram ainda mais na década de 1960, quando o momento
politico exige o retorno a figuragdo com um carater politico e critico, inserindo um novo
tipo de figuragéo ’[...] onde se interpunham os estereotipos gerados pela fotografia,
propaganda, cinema, TV e pela imprensa” (COSTA, 2004, p.24). A partir de 1965,
ficam definidos ideologicamente os posicionamentos relativos a cultura brasileira e a
conceituagdo de arte. O marco das mobilizagbes nas artes plasticas foi a mostra
Opinido 65 **, que retne, no MAM/RJ, artistas brasileiros e da Escola de Paris, todos
vinculados as novas tendéncias figurativas. Esta mostra e outros movimentos resultam
num manifesto publicando os principios da Vanguarda Brasileira, elaborado em janeiro
de 1967°°. Em abril do mesmo ano, realiza-se no MAM/RJ a mostra Nova Objetividade
Brasileira®®, onde se fez um balanco das diferentes correntes da vanguarda apés o golpe de
1964 (ARANTES, 1983, p. 18-23).

Esse clima de alta densidade criativa se estendeu até 1968 e, a partir de 1969,
a acdo rigida da censura restringiu as atuacfes mais politizadas levando a arte a
tomar um duplo movimento, nos anos 70. Um movimento levou a expansdo do
mercado de arte consolidando o elitismo nas artes plasticas. E o0 outro movimento foi
do siléncio imposto, onde uns se articularam em propostas independentes e outros em

alternativas de ensino e edicao de periddicos (SOUZA, 2006, p. 30-32).

Na década de 1980, em uma transicdo que oscilava entre euforias e

frustracbes pela reabertura politica no pais, se retomava a produgdo artistica

% Organizada por Ceres Franco, que residia em Paris, e Jean Boghici, marchand da Galeria Relevo, no
Rio de Janeiro, a exposi¢do mostra obras de artistas nacionais e estrangeiros ligados a Nova Figuracao
e a Figuragdo Narrativa, como Alain Jacquet, Antonio Berni, Gianni Bertini e Juan Genovés (SOUZA,
2006, p. 28).

> No catalogo, Hélio Oiticica afirmava que a Nova Objetividade seria a formulagédo de um estado tipico da
arte brasileira de vanguarda atual e enumerou os seus 06 principios: 1.vontade construtiva geral;
2.tendéncia para o objeto ao ser negado e superado o quadro de cavalete; 3.participacao do espectador
(corporal, tatil, visual, semantica etc) 4.abordagem e tomada de posi¢éo em relagéo a problemas politicos,
sociais e éticos; 5.tendéncia para proposi¢des coletivas; 6.ressurgimento e novas formulacées do conceito de antiarte
(ARANTES. 1983, p.20).

%6 Esta mostra foi organizada por Carlos Vergara, Frederico Morais, Hélio Oiticica, Mario Barata, Mauricio
Nogueira Lima, Pedro Escoteguy, Rubens Gerchman e Waldemar Cordeiro e composta por 47 artistas,
principalmente, do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Disponivel em: http://www.itaucultural.org.br. Acesso em
outubro de 2011.
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reafirmando em marcos pontuais como a exposicdo Como vai vocé, Geracao 807?
(1984)*", a 182 Bienal de S&o Paulo (1985)*® e o surgimento do grupo paulista Casa
7°°, entre outros eventos. Segundo Bueno (2009, p.36), “[...] as obras se baseavam
numa técnica e numa fatura nitidamente pessoais, traduzidas em variagbes de
suportes, texturas e pinceladas acentuadas”, reafirmando, assim, a produgdo e o
amadurecimento dos artistas em relacdo aos rumos tracados na década anterior.
Paralelamente ao periodo, os anos 80 trazem grande impulso aos museus brasileiros
onde, além do intercambio de grandes exposicées internacionais®, também ocorre um
processo de modernizacdo de suas instalacdes como reservas técnicas, laboratérios
de conservacgdo e restauracao, espacos de exposicdo com maior seguranca e controle
ambiental (LOURENCO, 1999, p. 35).

E no meio dos acontecimentos dos anos 80 que se evidencia a impossibilidade
de negar a existéncia da arte contemporanea e sua importancia como legado para as

futuras geragoes.

Mas como a arte contemporanea € livre de enquadramentos artisticos
(DANTO, 2006, p.18), seus parametros para a institucionalizagdo se tornam mais
complexos. S&o obras em que a liberdade do artista rompe com as categorias
classicas, e através da experimentacdo com os assemblages®, as instalacdes, as
performances, combinadas, muitas vezes, com questdes intangiveis (luz, movimento,

cheiro, tato, paladar) tendo a disposicao todo um aparato tecnoldgico e materiais

> Exposicao realizada na Escola de Artes Visuais do Parque Lage pelos curadores Marcus de Lontra
Costa, Paulo Roberto Leal e Sandra Magger. A mostra entra para a histéria das artes plasticas
brasileiras contemporaneas como marco significativo da nova pintura dos artistas da década de 1980.
Participaram, entre outros os artistas: Beatriz Pimenta, Enéas Valle, Hilton Berredo, Fernando Barata,
Jodo Magalhées. Disponivel em www.itaucultural.org.br. Acesso em outubro de 2011

%8 A Bienal trouxe varias polémicas, entre elas a obra “A Grande Tela”, de Nelson Leiner, onde em trés
corredores foram enfileirados dezenas de quadros com uma distancia de 30 cm entre eles. Uma das
criticas foi a interferéncia visual, pois ndo era possivel observar um quadro sem visualizar o outro.
Disponivel em www.itaucultural.org.br. Acesso em outubro de 2011

*%“Um atelié montado na casa niimero 7 de uma pequena vila na cidade de Sdo Paulo retne um grupo de

jovens artistas, unidos por lacos de amizade e por propésitos estéticos comuns. Carlito Carvalhosa

(1961), Fabio Miguez (1962), Paulo Monteiro (1961) e Rodrigo Andrade (1962) passam pelos cursos de

gravura de metal com Sérgio Fingermann (1953). Nuno Ramos (1960), quinto membro do grupo, com

formacéo ligada a filosofia e a literatura, edita em 1980 a revista Almanaque-80 (poesia, ensaios e artes
visuais) e, no ano seguinte, a revista de poesia Kataloki Disponivel em www.itaucultural.org.br. Acesso

em outubro de 2011.

% Entre elas: Rodin (1995), Claude Monet (1997) e Salvador Dali (1998), no MNBA do Rio de Janeiro e no
MASP em Sao Paulo. (MOREIRA JUNIOR, 2010, p.82)

®1 Retinem em obras tridimensionais diferentes materiais artisticos tirados do seu contexto habitual
(COSTA, 2004, p.40).


http://www.itaucultural.org.br/
http://www.itaucultural.org.br/
javascript:void(0);
javascript:void(0);
javascript:void(0);
javascript:void(0);
javascript:void(0);
javascript:void(0);
javascript:void(0);
http://www.itaucultural.org.br/
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sintéticos, exigem novos conceitos para 0 manuseio, a embalagem, o transporte, a

exposicao, a conservacao.

Toda essa problematizacdo e outras especificas de cada obra predispdem que
0 museu deve realizar atualizacfes permanentes, pois segundo Heiden (2008, p. 50) a
arte continua contempordnea no presente convivendo com o que também é
contemporédneo jA passado, e que pela sua caracterizacdo podera ser

permanentemente repensada, como é o caso das re-instalacdes.®

O museu como espacgo para apreender toda a multiplicidade de sentidos,
segundo Heiden (2008, p.50), ndo pode deixar de exercer sua funcédo de fomentar a
producado de seu tempo. E estd € uma tarefa assumida pelo MNBA no que se refere a

formacéo do acervo contemporaneo e do espago de exposigao.

2.2 O Processo Historico da Construcdo do Acervo Moderno e Contemporaneo
do MNBA

As Figuras 4 e 5 apresentam imagens de Violet-le-Duc e John Ruskin,
incrustadas em nichos das fachadas laterais, no meio de um cenério da belle époque
carioca, na Avenida Rio Branco, no Museu Nacional de Belas Artes (MNBA), hoje com
um novo espaco voltado para a contemporaneidade — a Galeria de Arte Brasileira

Moderna e Contemporanea.

Figura 4 — Imagem de Violet-Ié-Duc na fachada Figura 5 - Imagem de Ruskin na fachada lateral
lateral esquerda do MNBA direita do MNBA. (foto: Geisa Alchorne, 2011).
(foto: Geisa Alchorne, 2011).

Podemos assim dizer que esse novo espaco, aberto dentro de um dos mais
importantes museus de arte académica do século XIX, reflete a evidéncia da

disposicdo do museu para o didlogo com uma nova visualidade — a arte

82 A discuss&o sobre instalagGes que necessitam ser remontadas a cada exposi¢éo é abordada no
trabalho: SEHN, Magali Melleu. A preservacao de « instalagdes de arte » com énfase no contexto
brasileiro : discussfes tedricas e metodoldgicas. Tese. Sdo Paulo: USP/ECA, 2010.
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contemporanea. Diante dessa realidade, podemos imaginar as imagens de Cesare
Brandi e Salvador Vifias ao lado de Viollet-le-Duc e Ruskin, congregando seus

saberes para a conservacéo do acervo contemporaneo.

O prédio, em estilo arquitetdnico eclético com influéncias do renascimento
italiano, é um excelente cendrio para abarcar um panorama tdo vasto, e também
eclético, com possibilidades de inimeros discursos. Construido entre 1906 e 1908
para sediar a Escola Nacional de Belas Artes (ENBA) ®, passa a dividir seu espaco
com o Museu®, criado em 1937 até 1976, gquando é transferida para a Cidade
Universitaria da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), na llha do Fundéo.
Desde 2009, o MNBA faz parte de nova autarquia do Ministério da Cultura, o Instituto
Brasileiro de Museus (IBRAM).

O MNBA possui um patriménio de cerca de 200 mil pecas ® entre cole¢des de
pintura, escultura, desenho e gravura, de artistas nacionais e estrangeiros, além de
arte popular brasileira, africana e cole¢cdes especiais de medalhistica, mobiliario,
fotografias e documentos.

Sua vasta colecao de obras de artes se inicia no século XVIlI com o paisagista
holandés Frans Post, com temas pitorescos do Brasil, passando pelo século XVII,
com temas basicamente sacros com Manuel da Cunha e Manuel Brasiliense, além das
obras trazidas da Europa por Joaquim Lebreton, chefe da Missao Artistica Francesa,
de 1816%. E o principal museu de arte brasileira com um significativo acervo do século
XIX, com olhar de grandes mestres como Pedro Américo, Victor Meirelles, Almeida
Juanior, George Grimm, Castagneto, Henrique Bernardelli, Rodolfo Amoedo, Eliseu
Visconti, dentre varios outros. Grande parte das obras refere-se a prémios de viagem,
de salbBes e envios de pensionistas da antiga Academia, depois Escola Nacional de
Belas Artes (LUZ, 2002, p.100).

® AENBA era dirigida por Rodolfo Bernardelli desde 1889, que, por ocasido da abertura da Avenida
Central (hoje Avenida Rio Branco), solicitou o terreno para a construgdo da escola. O prédio original da
Escola foi demolido em 1939 e hoje s6 resta o pdrtico colocado no Jardim Botanico do Rio de Janeiro.
(Luz, 2002. p.100).

% O Museu teve como primeiro diretor o artista plastico Oswaldo Teixeira, sendo inaugurado em agosto
de 1938, com a presenca do Presidente da Republica Getulio Vargas. (LUZ, 2002. p.120).

%0 quantitativo de pecas foi apurado até o inicio de 2011. A aquisi¢do de obras, seja via compra ou
doacdes, ndo cessa, estando em constante evolugdo o nimero totalizante do acervo.

% A Miss3o Artistica Francesa proporcionou a criagdo de um sistema de producéo artistica baseado na
estética neoclassica possibilitando a profissionalizagdo em grande escala de gerac@es de artistas
brasileiros (LUZ, 2002. p.126).
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Considerando o cenério da arte internacional, este acervo apresenta nucleos
de grande relevancia. A colegéo de pinturas italianas maneiristas e barrocas dos séculos
XVI, XVII e XVIII; o conjunto de pinturas holandesas e flamengas dos séculos XV, XVI e XVII.
Grande parte dessas colecOes foi trazida ao Brasil pela corte portuguesa (1808) e pela Misséo
Artistica Francesa (1816) (LUZ, 2002, p.129).

O Museu chega ao século XXI proporcionando uma rica visao das artes visuais
do nosso pais e inaugura, em 2006, como parte de seu projeto de reforma e
modernizacao %7 mais uma dimensdo estética ao olhar do visitante: a Galeria de Arte
Brasileira Moderna e Contemporanea. Localiza-se no final do passeio do visitante,
apos todo um percurso histérico que se inicia ho segundo andar com exposicdes de
longa duragdo, como a Galeria Rodrigo Mello Franco, que abriga treze esculturas
estrangeiras . No mesmo andar, estdo exposi¢es de curta duracdo ® e ainda um
auditério e o Cine Teatro Belas Artes, além da Biblioteca e do Setor Educativo. No
terceiro andar, o visitante encontra a Galeria de Arte do Século XIX*, o saldo nobre
onde ocorrem apresentacfes de concertos de musica erudita e, em frente, a Galeria

de Arte Brasileira Moderna e Contemporanea.

Apesar do foco na relevancia do acervo do século XIX, o MNBA possui
exemplares da producgdo artistica de varios periodos histéricos, inclusive obras do
século XX, das quais muitas foram prémios de Saldes’®. O acervo de arte brasileira
moderna e contemporanea foi sendo construido a partir desses Saldes e, no processo
continuo de aquisicbes e doagbes, ao longo dos anos, por iniciativa de varios
diretores. Assim outros artistas foram somando ao ndcleo inicial, compondo uma
trajetdria histérica da arte brasileira dos séculos XX e XXI (ABREU, 2009).

0 Projeto de Reforma e Modernizacdo do MNBA iniciou em 2004, com obras para a recuperagédo do
prédio, reforma da reserva técnica e restauracdo de obras.

%8 Até abril, o MNBA recepciona a exposi¢ao de curta duracao “Modigliani : imagens de uma vida” , que é
um dos pontos altos da programacéo do Momento ltalia-Brasil (2011-2012). Também na programacéo
do museu as exposigbes de curta duragao: “Mdnica Barki - Arquivo Sensivel”, “1978 — Desenhos,
Claudio Valério Teixeira” e “Guilda de Sdo Francisco” (mais informacgdes ver site no museu —
www.mnba.org.br)

% Reaberta em fevereiro de 2011 apos reformas estruturais. Dentre os 220 trabalhos estéo classicos
como "A Primeira Missa no Brasil", "Batalha do Avai" e "Batalha dos Guararapes".

e¥e) prémio dos saldes surgiu, em 1836, quando D. Pedro Il instituiu o prémio das medalhas de prata, o
que levou, a partir de 1840, as exposi¢cdes anuais a serem chamadas de Exposi¢cdes Gerais de Belas
Artes. A Exposicao Geral retornou em 1931, na gestéo de Lucio Costa com concepgdes inovadoras e
tornou-se Saldo Nacional, em 1933, mas somente em 1940, apds varias polémicas entre académicos e
0s modernos, é criada duas se¢8es dentro do Saldo: a Divisao Geral e a Divisdo Moderna. O desfecho
se dard em 1951 com a oficializacéo de dois saldes: o de Saldo Nacional de Belas Artes e 0 Saldo
Nacional de Arte Moderna. Em 1977, fica a cargo da recém criada Fundag&o Nacional de Arte
(FUNARTE), a organizacdo dos Saldes, que se agregam em um Gnico Saldo Nacional de Artes
Plasticas. (LUZ, 2002. p.198 -205).


http://www.mnba.org.br/
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Dentro da trajetéria de construcdo do acervo moderno e contemporaneo do
MNBA, vale aqui destacar o investimento de José Roberto Teixeira Leite, critico de
arte e diretor do Museu entre 1961 a 1964, ao enriquecer o acervo com a Colecédo de
Gravura e a Colecéo de Arte Africana. Segundo Pedro Xexéo’*, com o Golpe de 1964,

2. que criou um boletim e deu énfase a

ele foi retirado e entrou Alfredo Galvao
restauracao de varios quadros, sob a responsabilidade do Prof Edson Mota. Na gestao
de Alfredo Galvao foi feita a doacdo, pela familia, do Autorretrato, de Tarsila do

Amaral.

Nos anos 70, a museodloga Maria Eliza Carrazzoni, muda o retrato do Museu ao
valorizar a exibicdo de obras modernas. Segundo Pedro Xexéo, Maria Eliza reformulou
os espacos dividindo a Sala Bernardelli em setor administrativo, exposicdo com acervo
moderno e sala para exibicdo de filmes, o que gerou um surto de mostras atraindo
muitos artistas ao Museu. Duas exposi¢des de curta duracdo que chamaram muito a
atengdo do publico e dos artistas foram: “Reflexo do Impressionismo” (1974) e
“Retrospectiva de Djanira” (1976). Com o advento dessas exposi¢cdes foi criado uma
Comisséo para a Galeria do Século XX, com uma orientagdo cronolégica e um espaco
exclusivo para os prémios de viagem ao estrangeiro. A idéia de Maria Eliza
Carrazzoni, ainda na opinido de Pedro Xéxeo, era ampliar a Galeria para a arte
contemporanea "*, mas se deparou com a entrada da FUNARTE no prédio, apds a
saida da ENBA, em 1976, o que ocasionou a sua demissao por nao aceitar a divisdo

do edificio.

Quase duas décadas ap6s o investimento em arte moderna da gestdo de Maria
Eliza Carrazzoni, o MNBA recebe, de 1990 a 2003, sob a gestdo de Heloisa Aleixo
Lustosa, a Galeria do Século XX e a Galeria do Século XXI, inauguradas em 1999.
Dentro do esfor¢o da busca de visibilidade, este periodo teve o mérito de trazer varias

|74

exposi¢cbes do circuito internacional™ que contribuiram para a dessacralizagdo da

Instituicdo (MOREIRA JUNIOR, 2010, p.70).

> Entrevista realizada em 5 de janeiro de 2012.

& Pintor, professor e historiador. Aluno da ENBA recebe o Prémio de Viagem ao Estrangeiro em 1927.
Leciona as disciplinas de desenho figurado, anatomia e pintura na ENBA. Disponivel em
http://www.catalogodasartes.com.br. Acesso em janeiro de 2012.

3 Também durante sua gestao realizou o Projeto “O Museu vai a Escola”, um trabalho pioneiro na area
de educagédo. Disponivel em http://www.unirio.br/cch/ppgpmus/dissertacoes Acesso em janeiro de
2012.

" Entre as exposi¢cBes internacionais citamos: a Exposi¢cdo Rodin (1995), Monet (1997), Fernando Botero
(1998), Esplendores da Espanha — de El Greco a Velasquez (2000).
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Em 2003, o critico de arte e curador, Paulo Herkenhoff inicia um Plano de
Recuperacdo Emergencial com financiamento do Ministério da Cultura, além de
realizar convénios com universidades federais para resolver problemas estruturais do
prédio buscando amenizar a caréncia do corpo técnico com contratacées de varios
profissionais. No campo da arte contemporanea, revitalizou o didlogo com diversos
artistas que passaram a frequentar o museu, além de realizarem doagbes.” Paulo
Herkenhoff construiu uma ponte com os artistas contemporaneos, o que ajudou a
viabilizar a presenca de novos publicos nas dependéncias do museu (MOREIRA
JUNIOR, 2010, p.20).

Em 2006, Mbnica Xexéo, assume a direcdo do Museu dando continuidade aos
planos da gestao anterior, sendo um deles a abertura da Galeria de Arte Brasileira e
Contemporanea. Também foi inaugurado o projeto “Arte em didlogo”, com a presenca
do artista que conversa sobre o seu processo de criagdo e, ao final, realiza uma visita
a Galeria e fala sobre a sua obra em exposi¢cdo. Segundo Pedro Xexéo, este projeto
aproximou do museu varios artistas como: Flavio Shird, Ana Leticia, Tereza Miranda,

Suzana Queiroga’®, entre outros.

A proposta de um espaco para exposicdo de obras modernas e
contemporaneas foi se alterando ao longo do tempo e, na atualidade, o acervo
moderno esta organizado no 3° Pavimento com a denominacdo de Galeria de Arte
Brasileira Moderna, percorrendo o inicio do século XX até a década de 1970, onde se
encontram obras do Nucleo Bernardelli, do Grupo Santa Helena, dos Prémios de
Viagem ao estrangeiro e da Divisdo Moderna do Saldo Nacional de Arte Moderna, que
ocorreu no MNBA entre 1951 a 1977 (ABREU, 2009).

Ja o Pavimento da Galeria de Arte Brasileira Contemporanea, no 2° piso do 3°
andar, expde obras, a partir da década de 1970 até a atualidade, constituido,
principalmente, por doagfes de artistas. Seu acesso, conforme apresentado na planta
1, é feito por uma estreita escada que sai de dentro da Galeria de Arte Brasileira
Moderna. A sala anterior ao acesso, também localizada na planta 1, € um espaco de
sensibilizacdo para a Galeria de Arte Contemporanea com as obras: “Movimento I”
(1974), de José Patricio (prémio do saldo de 1974); “La television” (1967), de Rubens
Gerchman (prémio do saldao de 1967); “Tripticos I, Il e IlI” (1966/1967), de Joao

" 0 artista Daniel Senise doou diversos desenhos, a filha do ex-presidente Ernesto Geisel, Amalia Lucy
Geisel, doou 50 obras de artes do acervo do pai, entre outros. (MOREIRA JUNIOR, 2010. p.20).

® Suzana Queiroga faz parte do Conselho Cientifico de Exposi¢des juntamente com: Anténio Grosso,
Claudio Valério Teixeira, .Daniel Barreto da Silva, George Kornis, Luciano Migliaccio, Pedro Martins
Caldas Xéxeo e Sheila Salewski.
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Céamara; “Evolugéo” (1972), de Joaquim Tenreiro; “Rainha” (1975), de Siron Franco

(prémio do saldo de 1975); “Sao Sebastido Hedonista” (1983), de Glauco Rodrigues.

Planta 1 - Sala de sensibilizagio e o0 acesso a Galeria de Arte Brasileira Contemporanea (Fonte: Acervo
MNBA)

O acervo da Galeria de Arte Brasileira Contemporanea tem cerca de 80 obras
em exposicdo de longa duragdo, como pinturas, gravuras, esculturas, objetos,
instalagbes, conforme demonstrado na Planta 2, dentro de uma infinidade de materiais
e técnicas apresentando artistas de quase todos os estados brasileiros: Adriane
Vasquez (RS), Ana Horta (MG), Annarré Smith (SP), Beatriz Milhazes (RJ), Di6 Viana
(PA), Eduardo Eloy (CE), Emanuel Araujo (BA), Enéas Valle (AM), Hilal Sami Hilal
(ES), lole de Freitas (MG), Jodo Camara (PB), Larissa Franco (PR), Roberto Morvan
(SC), Rubem Ludolf (AL), Siron Franco (GO).
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Planta 2 - Galeria de Arte Brasileira Contemporanea (Fonte: Acervo MNBA)

2.3 Selecédo das Obras

Com o objetivo de conhecer as caracteristicas das obras expostas na Galeria
de Arte Brasileira Contemporénea, o primeiro passo foi fazer um levantamento do
suporte e da técnica apoiado no conceito de Brandi de que é sobre a consisténcia
fisica que se manifesta a imagem e, € sobre esta matéria, possivel de degradacao,
gue se intervém por uma exigéncia estética levando em conta sua instancia historica.
Assim, optou-se por ter, segundo Montorsi (1991, p.14), uma consciéncia do material e

da técnica usada como um primeiro levantamento para uma metodologia.

Nessa primeira avaliagdo foram registrados aproximadamente quinze tipos de
suportes diferenciados entre as obras em exposicdo na Galeria. Os materiais
identificados vao desde os mais convencionais, como tela, metal, madeira e papel, até
resinas plasticas, aglomerado, borracha, acrilicos, entre outros, conforme sua distribuicéo

no Gréfico 1, apresentado a seguir.
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Opapel
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M variados
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Grafico 1 - Suportes das obras em exposi¢ao na Galeria Contemporanea do MNBA (%)

H. Althofer (1991, p.48), em seu estudo dos materiais utilizados pelos artistas
modernos e contemporaneos, propde trés grupos de obras, ja apresentadas e
exemplificadas no Capitulo 1, para auxiliar o restaurador no tratamento. Retomando a
classificagdo do autor, o primeiro grupo corresponde as obras consideradas e tratadas
como tradicionais; o segundo, obras instaveis em sua estrutura pelo uso de materiais
incompativeis; e o terceiro grupo, as obras que foram realizadas sem intencdo de
perdurar. Dentro dessa divisdo, podemos apontar que, observando o Gréfico 1, o

acervo contemporaneo do MNBA se enquadra no primeiro e no segundo grupos.

Do ponto de vista da técnica encontramos, conforme o Gréfico 2, desde as
mais tradicionais (témpera, 6leo, aquarela, grafite, guache, carvdo) que nem sempre
sdo compativeis ao material escolhido para suporte; ou em outros casos possuem
uma gama de combinacdes imprevistas, no aspecto fisico-quimico; ou ainda tem as

técnicas que usam materiais com degradacdes relacionadas a poética do artista.

16% Ooleo

M acrilica
9 21%
Oxilogravura

8% Olitogravura

6 B serigrafia

2% Otémpera

22% M escultura/objetos

O mista

Grafico 2 - Técnicas das obras em exposi¢ao na Galeria Contemporanea do MNBA (%)
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Dentre as obras em exposi¢do na Galeria de Arte Contemporénea do MNBA,
as esculturas e o0s objetos, apesar de ndo corresponderem a maioria conforme
apresenta o Gréfico 2, sdo as que oferecem maior complexidade devido ao tamanho e
ao formato em seus aspectos operacionais, como: manuseio, acondicionamento,
transporte, montagem, além da caréncia de espaco fisico na Reserva Técnica para
armazenar grande parte dessas obras.”” Portanto, selecionamos as esculturas e 0s
objetos em exposicdo pelos riscos mais evidentes em funcdo da proporcdo e da

tridimensionalidade.

Abarcando os critérios de material e técnica relacionados a dimensdo e ao
formato da obra, também adicionamos 0 aspecto da interferéncia das caracteristicas
ambientais da Galeria na vulnerabilidade dos materiais. O critério da subjetividade
ligado aos valores imateriais, apontados por Vifias (2005), favoreceu a selecédo de
obras que tenham a possibilidade do contato com o artista para um entendimento
maior das questdes simbdlicas e estéticas.

A partir desses critérios, selecionamos duas obras em exposi¢cdo na Galeria de
Arte Brasileira Contemporanea: Pindorama IV (1989), de Hilton Berredo e Sem Titulo

(1991), de lole de Freitas, apresentadas nas Figuras 6 e 7, a seguir.

Figura 06 - 12 obra: Pindorama IV (c. 1989), de Figura 07 — 22 obra: Sem titulo (1991), de lole de
Hilton Berredo (Fonte: Acervo MNBA) Freitas (Fonte: Acervo MNBa)

" A Reserva Técnica do MNBA fica no préprio prédio e, segundo a museéloga responsavel Nilsélia Maria
M. Campos Diogo, ndo oferece espago suficiente para armazenar obras de grande formato. Sendo
este um fator restritivo para aquisicdo ou doacéo de novas obras, a Dire¢cdo do museu tem pleiteado
um Novo espacgo como reserva juntamente ao IBRAM.
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CAPITULO 3
A GALERIA DE ARTE BRASILEIRA

CONTEMPORANEA NO MNBA E A

PROBLEMATICA DE CONSERVACAO



62

3.1 ANALISE DAS CONDICOES AMBIENTAIS

3.1.1 A Cidade

A Cidade do Rio de Janeiro estéa situada na regido Sudeste do Brasil, latitude -
23% oeste, longitude — 43° norte. O clima do Rio de Janeiro € classificado variando
pela tipologia do seu relevo, da sua vegetacdo e pela proximidade do oceano.
Predomina o clima tropical semiiimido com chuvas abundantes no verdo, que € muito
guente, e invernos secos, com temperaturas amenas. A temperatura média anual é de

24°C a 26°C e o indice pluviométrico fica entre 1.000 a 1 500 milimetros anuais’®.

3.1.2 O Prédio

O Museu Nacional de Belas Artes situa-se a Avenida Rio Branco em um
edificio suntuoso que ocupa um guarteirdo inteiro em plena Cinelandia, construido
entre 1906 e 1908, e tombado pelo Instituto do Patrimbnio Histdrico e Artistico
Nacional (IPHAN).

As Figuras 8 e 9 ilustram a insercdo urbana do MNBA, em uma &rea de 5.180
m2, tendo em seu entorno: o Teatro Municipal, a sua frente; e a Biblioteca Nacional, a
direita, na Rua Araujo Porto Alegre. O Banco Itad, a esquerda, na Rua Heitor de Mello
e o prédio do INSS na Rua México que sdo constru¢cdes mais modernas ocorridas
pelas modificacbes do espaco urbano carioca e que escondem as belas fachadas com

painéis de baixo relevo.

igura 8 -

Figura 9 -
Vista aérea do MNBA e marcacéo da Vista lateral do MNBA e seu entorno
localizacdo da Galeria de Arte Brasileira (Fonte: Disponivel em noticiasr7.com.
Moderna e Contemporanea Acesso em outubro de 2011)

(Fonte: Disponivel em Google Earth. Acesso
em outubro de 2011)

A sala da Galeria de Arte Brasileira Contemporanea esta localizada no

segundo piso do terceiro andar, conforme apresenta a marcacdo da Planta 3,

"8 Dados obtidos no site http://tempo.cptec.inpe.br/, em 20 de dezembro de 2011.

" Dados sobre o histérico do prédio na dissertagdo: MOREIRA JUNIOR, Nelson. A exposigédo invisivel:
divulgacéo e exposicdo permanente do Museu Nacional de Belas Artes. UNIRIO, 2010.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Chuva
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ver%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Inverno
http://pt.wikipedia.org/wiki/Temperatura
http://tempo.cptec.inpe.br/
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construida na década de 1930 ®. A Galeria Contemporanea ndo apresenta janelas,
apenas 0 acesso da escada e uma porta de vidro para o hall do elevador de carga,
conforme é mostrado na Planta 3. A sala € climatizada artificialmente durante o

periodo de visitagdo.

Planta da Galeria de Arte Brasileira Contemporénea, a escada de acesso
para o visitante e o elevador de carga.
Fonte: MNBA

Planta 3 -

3.1.3 A Galeria

Para o estudo mais preciso das condicfes microclimaticas da Galeria seria
necessario um ano, no minimo, para coleta dos dados e uma analise mais apropriada
para o espago em questdo. Neste trabalho foram analisados os mapas semanais de
afericdo de temperatura do ar (T) e umidade relativa (UR) registrado no termo-
higrografo durante o ano de 2008 ' e avaliados pela equipe de conservacdo do
Museu. Esta analise foi posteriormente comparada com os dados externos de T e UR
obtidos pelo Instituto Nacional de Meteorologia 2 (INMET), no mesmo ano, nos meses

de fevereiro, de julho e de outubro.

8 Archimedes Memoria (1893-1960), arquiteto e professor, foi diretor da ENBA no periodo de 1931 a
1937. Construiu o segundo piso do terceiro andar com a intengdo de montar uma sala de ginastica para
os alunos da ENBA. (Entrevista com Pedro Xexéo, museo6logo e curador do MNBA, em 05 de janeiro de
2012)

® Durante a pesquisa nos arquivos do setor de conservacdo do MNBA foram encontrados
mapas e relatérios com maior regularidade no ano de 2008, por isso a escolha da avaliagdo dos niveis
de T e UR neste periodo.

8 Dados obtidos no site http://www.inmet.gov.br/sonabra/maps/automaticas.php, em 20 de dezembro de
2011.


http://www.inmet.gov.br/sonabra/maps/automaticas.php
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As medicbes de lux®® foram realizadas, durante os dias 05 e 07 de outubro de
2011, nos periodos da manha e da tarde, utilizando o luximetro, que é um aparelho
composto de uma fotocélula sensivel colocada paralelamente & superficie do objeto
para medir a intensidade de luz, que é dada pela unidade lux.

A sujeira superficial sobre as obras escolhidas foi medida através de uma
avaliagdo qualitativa usando um critério de cor esfregando levemente um chumaco de
algodao seco sobre a superficie das pecas. As amostras coletadas foram comparadas
a Escala de Bacharach apresentada na Figura 10, que oferece uma amostragem

simples e rapida no nivel de poluentes.

=
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015y
Echelle des gris propreté
Cleaning scale

www.ctip.fr

AP e bt N (0SS

Figura 10 — Escala de Bacharach
Fonte: Disponivel em http://www.ctip.fr/ctip-conseil/ventes-publications/appareils-de-
mesures/l-echelle-de-bacharach. Acesso em outubro 2011

3.1.3.1 A Temperatura (T) e a Umidade Relativa (UR)

A temperatura e a umidade relativa séo fatores interdependentes e seus efeitos
sdo 0s mais variaveis e complexos, pois o0 que é aceitavel para um material pode ser
danoso para outros.

Foi realizada a comparacdo entre os dados semanais do ano de 2008
monitorados pelos dois termo-higrografos localizados na Galeria de Arte Brasileira
Contemporénea e os dados obtidos na estacdo meteorolégica do INMET, dos meses
de fevereiro, de julho e de outubro deste mesmo ano. A escolha do ano de 2008 foi em
funcdo da pesquisa ter encontrado os mapas de afericdo com registro semanal
completos apenas deste ano. E a escolha dos meses se deu pelas alteracdes das
estacoes.

As Tabelas 1, 2 e 3 a seguir apresentam os dados de T e UR do INMET
versus os dados da Galeria Contemporanea dos meses de fevereiro, julho e outubro
do ano de 2008. Como metodologia foi feito um célculo da média encontrada nos
mapas de afericdo dos dois aparelhos, visto ndo ter sido observada grande variagcédo

entre eles.

8 Lux é a unidade de iluminamento. Corresponde a incidéncia perpendicular de 1 Ilimen em uma
superficie de 1 metro quadrado.


http://www.ctip.fr/ctip-conseil/ventes-publications/appareils-de-mesures/l-echelle-de-bacharach
http://www.ctip.fr/ctip-conseil/ventes-publications/appareils-de-mesures/l-echelle-de-bacharach
http://pt.wikipedia.org/wiki/Iluminamento
http://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%BAmen
http://pt.wikipedia.org/wiki/Metro_quadrado
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Tabela 1- Dados de temperatura do ar e umidade relativa do INMET e da Galeria — més
de fevereiro/ 2008
DADOS EXTERNOS - INMET DADOS INTERNOS — TERMO-
Fevereiro/2008 HIGROGRAFO - Fevereiro/2008

Instituto Nacional de Meteorologia - INMET
Temperaturas Dianias (Maxima, Média, Minima)
Estagao: RIO DE JANEIRO (RJ) - 02/2008

Tewperatura (°Cx

e T
@2 3 456 7 8 91011121314 15 16 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28 29

[© Tem. Nixina O~ Temn. Média Cong. @~ Temo, Minina |

Entre 26° C e 28° C durante o més
com variacdo de 1° a 2° C no periodo
de visitacao.

i \HH HH \ HHHHHH

22 feira; média de 75%;

32 a domingo: oscila pela manh&a com
70% com queda durante o periodo de
visitag@o para 55 % e sobe ao final do
dia para 65 %

Fonte: Boletim climatico referente ao més de fevereiro de 2008 Disponivel em
www.inmet.gov.br/html/clima/cond_clima/bol_fev2008.pdf.

Tabela 2 - Dados de temperatura do ar e umidade relativa do INMET e da Galeria — més de
julho/ 2008
DADOS EXTERNOS — INMET DADOS INTERNOS — TERMO-
Julho/2008 HIGROGRAFO Julho/2008

Instituto Nacional de Meteorologia - INMET
Temperaturas Didrias (Maxima, Média, Minima)
Estagaa: RIO DE JANEIRO (RJ) - 07/2008

15
@234 56 7 8 9 1011121314 15 16 17 18 19 20 2122 23 24 25 26 27 28 29 0 31

@ Temp. Maxina -C- Temp. Média Comp. 0= Temp. Min:

Entre 20° C e 21° C durante o més com
variacao de 1° a 2° C no periodo de
visitacao.

u.-a-.-.-._.l.:-.lilnl ko - B L

Iull -I.-\JJ'I!- ﬁ.l

1l \H H I HH Il

22 feira: média de 75%;

32 a domingo: oscila pela manh& com
70% com queda durante o periodo de
visitag@o para 65 % e sobe ao final do dia
para 70 %

* ApOs o dia 20/07 ocorreram mais
variacdes (entre 5% e 8%) durante o dia.

Fonte: Boletim climético referente ao més de julho de 2008 Disponivel em
www.inmet.gov.br/html/clima/cond_clima/bol_jul2008.pdf.



http://www.inmet.gov.br/html/clima/cond_clima/bol_fev2008.pd
http://www.inmet.gov.br/html/clima/cond_clima/bol_fev2008.pd
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Tabela 3 - Dados de temperatura do ar e umidade relativa do INMET e da Galeria — més de
outubro/ 2008
DADOS EXTERNOS - INMET DADOS INTERNOS -
Outubro/2008 TERMOHIGROGRAFO
Outubro/2008
Instituto Nacional de Metecrclogia - INMET
Temperaturas Didrias (Maxima, Média, Minima)
- Feiagas FLQ DF JANERO () - 102000 Entre 23° C e 28° C durante o més com
. variacdo de 1° a 2° C no periodo de
£ visitagéo.
Fo- temn. Waxina G- Temp. Média Conp. &= Tenp. Minina |
T e i 22 feira; média de 70%:;
e 32 a domingo: oscila pela manha com
. 1BF 11 70% com queda durante o periodo de
E T | I | visitagdo para 60 % e sobe ao final do
| ; ‘ dia para 65 %
| |
; e * Os dados acima correspondem aos
periodos de maior variagdo. (entre o dia
08 e 16/ entre o dia 20 e 28)

Fonte: Boletim climatico referente ao més de julho de 2008 Disponivel em
www.inmet.gov.br/html/clima/cond_clima/bol_out2008.pdf
Na comparacdo das tabelas, observou-se que as temperaturas meédias
externas e internas foram muito proximas nos meses de fevereiro e julho. Os dados

8 que difere da leitura

externos apresentam mais oscilagdes no més de outubro
interna da Galeria que manteve uma variagdo de 5 °C. Outro fator observado foi a
gueda de 2°C ou 3°C no periodo de visitagdo do publico quando o sistema de ar
condicionada € acionado.

Quanto ao indice de UR, ocorreu o inverso, enquanto os dados externos
apontam para uma média de 80% em fevereiro e julho, os dados internos apresentam
uma grande variagdo em um ciclo que se repete toda a semana — na segunda feira a
UR é bem mais alta (média de 75%), pois ndo tem visitacéo e o ar condicionado n&o é
acionado. J& entre terca feira e domingo, a UR oscila durante o dia com 70% com
queda durante a visitacdo para 55 % e sobe lentamente ao final do dia para 65 %, com
algumas variacdes, principalmente apds o dia 20 do més de julho. No més de outubro,
o nivel de UR também apresentou variacdes como ocorreu com a T. Os dados

externos apontam uma oscilacdo com picos de 90% e quedas de 60% durante o més.

84 Segundo Boletim Climatico do INMET o padréo climatico do periodo ficou fora da normalidade devido
as precipitagdes nas temperaturas.Disponivel em
www.inmet.gov.br/html/clima/cond_clima/bol_jul2008.pdf.


http://www.inmet.gov.br/html/clima/cond_clima/bol_fev2008.pd
http://www.inmet.gov.br/html/clima/cond_clima/bol_jul2008.pdf
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J& na Galeria Contemporanea a varia¢cdo encontrada em outubro foi de até 10% em
um mesmo dia.

A partir da leitura dos dados externos e internos dos trés meses (fevereiro,
julho e outubro) referentes ao ano de 2008, percebe-se pouca flutuagdo quanto a
temperatura, apesar da distédncia do valor recomendado (T= 20° C), principalmente
nos meses mais quentes do ano (entre outubro e margo). E as taxas observadas de
UR também estdo muito acima do padrdo recomendado (UR= 50%-60%) para a
maioria dos materiais, além da preocupante flutuacdo dos valores observados. Deve-
se, portanto, concluir que o acionamento parcial do ar mecénico,quer seja por
economia ou por uma determinag¢do administrativa, ndo se justifica o conforto térmico
do visitante em detrimento da conservagédo das obras.

Apesar de estudos (THOMSON, 1982, MICHALSKI, 1993) respaldar a
recomendacdo do ICOM na indicacdo de pardmetros para um controle favoravel de
UR (55 %), o0 que se pode observar é uma flutuagéo desse limite variando para cada
material em ambientes especificos. David Erhardt e Marion Mecklenburg, no texto
Relative Humidity Re-examined (1994, p.32) apresentam um célculo de flutuacdo da
umidade relativa que amplia o limite seguro para cada material. Sugerem uma faixa de
UR Global na escala de 35%/40% - 60% avaliando a colecéo e, em casos especiais,
sugerindo a construcdo de ambientes separados com controle especificos da UR,
como € o caso dos metais.

E bom ressaltar que a UR esta diretamente relacionada com a T. Com o
aumento da temperatura, a umidade relativa diminui e com a diminuicdo da
temperatura, a umidade relativa aumenta. A acdo dos indices altos de UR e da T
ocasionam degradacfes aos materiais (alteracbes dimensionais, contaminagfes de
micro-organismos, aparecimento de insetos, descolamento, esmaecimento de
pigmentos, entre outros), mas as oscilagbes causam mais agravamento devido a
movimentacdo brusca da matéria acelerando essas degradacdes. Portanto, uma
conservacao mais estavel possivel depende de um ambiente monitorado e controlado.

Para obter uma condicdo climatica favoravel dentro do museu, Levillain (2002.
p.13-14) sugere quatro estagios: 1°) medicdo das condi¢cdes microclimaticas; 2°)
avaliagdo dos materiais do acervo e da estrutura da edificacdo; 3°) instalacdo de
equipamentos compativeis com 0 espaco e a possibilidade financeira da institui¢cdo;
4°) avaliagéo diaria dos dados para uma tomada de decisdo a curto, a médio e a longo
prazo. O mais importante neste processo € garantir a estabilidade da T e da UR para

minimizar as variac6es, que sao aceitaveis até 5% de umidade e 2° C de temperatura.
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Como sugestdo eficiente e econdmica, Levillain sugere uma rede de
cooperagdo entre 0s museus para adquirir os diferentes dispositivos de medicdo e
assim acompanhar e discutir as possibilidades de controle climatico.

Quanto a escultura selecionada, “Sem titulo”, de lole de Freitas, confeccionada
com cobre, aco e latdo, esta sujeita & corrosédo pela presenca de umidade. A corrosédo
aumenta com os poluentes, que desempenham um papel de “esponja” da umidade
acelerando a degradacdo. (HATCHFIELD, 2002. p.128). A umidade relativa ideal
deveria se manter entre 0% e 40%.

Ja a obra “Pindorama IV”, de Hilton Berredo, tem a temperatura como maior
fator de degradacdo: fragilizacao, endurecimento, rachaduras, desbotamento da cor. A
UR para materiais de borracha deve ser entre 40 % e 50%. E em flutuacéo acelera o

mofo e causa alteracdo mecénica, além do enrijecimento da cola usada.

3.1.3.2 A Luz Artificial

A luz, natural ou artificial, consiste em energia e seu efeito é cumulativo, desta
forma é fator de degradacédo dos materiais porque causa da alteracao foto-quimica.
Sua acdo depende da natureza dos materiais, da intensidade da radiacdo e da
duracao da exposi¢ao.

Ezrati (1999, p.15) classifica em trés grupos os objetos artisticos quanto a acéo
da luz pela natureza dos materiais, conforme apresenta a Tabela 4: objetos
extremamente sensiveis (papel, couro, fotos, téxteis, cestaria e outros); objetos muito
sensiveis (pintura, madeira, plasticos, borrachas, osso, marfim e outros); objetos
sensiveis (vidro, metais, esmaltes, ceramicas e outros) e apresenta a tabela abaixo

adicionando a duragcdo maxima de exposi¢cdo para cada grupo

Tabela4 -  Tabela de sensibilidade dos materiais a iluminacéo
Sensibilidade dos Nivel de iluminacdo | Duracdo anual de Exposicéo de
materiais exposicao luminisidade
Sensivel 200 lux 3.000 horas 600 000 Ix/h
Muito sensivel 150 lux 3.000 horas 150 000 Ix/h
Extremamente 50 lux 250 horas 12 500 Ix/h
sensivel

Na Galeria de Arte Brasileira Contemporanea ndo ha incidéncia da luz
natural, apenas da luz artificial que é bem distribuida em um espaco com altura
de 4,30m e sem direcionamento constante sobre as obras. A medida
observada de lux para a iluminacdo geral foi de 170 lux, valor este que
ultrapassa a recomendagao para os materiais “muito sensiveis” que é de 150

lux a 50 lux/hora com exposicdo maxima de oito horas por dia. A lampada
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utilizada é a fluorescente tubular ® (Phillips 37) variando na tonalidade da
luminosidade®. N&o foi medida a incidéncia da radiacdo ultravioleta por nao
existiitr o aparelho na instituicao.

Os meios de protecédo indicados séo o uso de filtros para limitar a incidéncia da
radiacdo ultravioleta®’, além de controlar a densidade da luz visivel. Segundo Ezrati
(21999, p.51) existem hoje tecnologias que permitem controlar automaticamente a
saida de luz assim como sua duracao através de um programa pré-determinado ou
por uma abordagem do visitante instalando, por exemplo, um temporizador, um sensor
de presenca e/ou um interruptor. A iluminacdo deve ser uma técnica de
implementacéo da luz ndo apenas com o intuito estético, mas com a preocupacao de
uma conservagao preventiva. Ezrati distingue os dispositivos de iluminacdo em: geral
(luminérias fixas, suspensas ou tampadas direcionadas para o teto ou para o chao) e
direcionada com grande angulo de abertura. A iluminagao geral deve levar em conta a
arquitetura do espacgo, o transito dos visitantes e a especificidade da exposi¢do. A
iluminag&o direcionada deve ajustar a conservagdo com a comunicagao do objeto.

As obras selecionadas, apesar de fixadas na parede, sdo objetos
tridimensionais para serem vistos de diversos angulos. Necessitam, portanto, de uma
iluminagé&o frontal que destaque o objeto em seu aspecto geral e uma outra iluminagéo

lateral que permita uma melhor visualiza¢éo da forma, do volume e da textura da obra.

3.1.3.3 A Poluicéo

As particulas que compdem a parte solida dos poluentes sdo po, fuligem e
esporos dos microorganismos. Os gases (diéxido de enxofre, o sulfeto de hidrogénio,
0s 6xidos de nitrogénio e o 0zbnio) formam os poluentes mais reativos e perigosos
para as obras (BECK, 2000).

Apesar de néo fornecer uma informagdo precisa, optou-se por uma
amostragem simplificada do nivel de poluicdo medida diretamente nas pecas e

comparando com a escalade0a?9.

Nas duas pecas foi encontrado um nivel alto de sujidade superficial (nivel 7, no
Pindorama IV e nivel 8, na Sem Titulo), o que acelera a deterioracao principalmente

na presenca de umidade, uma vez que a camada de pé potencializa a absorcéo de

% A lampada nao transmite a radiagao infravermelha, mas emite grandes quantidades de raios ultravioleta
necessitando de filtros de protegdo. (LEVILLAIN, 2002. p.17)

8 Segundo o técnico citado, a variagdo do tipo de lampada € pela escassez de um mesmo tipo de
lampada para a substituicao.

8 As lampadas da Galeria ndo possuem protecdo para a radiacao infravermelha e para os raios
ultravioleta.
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umidade. A higienizacdo é fundamental, mas, segundo o Chefe da Conservacao, Eli
Amaral Muniz, por caréncia de profissionais a dltima higienizac@o na Galeria de Arte
Brasileira Contemporanea foi realizada em janeiro de 2011, sendo que as duas pecas
selecionadas ndo sdo higienizadas devido a sua complexidade e tamanho desde a

inauguracdo da Galeria no ano de 2006.

Tabela 5 - Tabela de coleta de p6 na Escala Bacharach

ip

EEE
Echelle des gris propreté
Cleaning scale
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217
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€

PINDORAMA 1V, ¢.1989 — HILTON BERREDO SEM TITULO, 1991 — IOLE DE FREITAS

3.1.3.4 Sistema de Seguranca
Na Galeria de Arte Brasileira Contemporanea existem cameras de visualizagédo

gue sé&o monitoradas permanentemente pela central de seguranga do museu. Além do
sistema de cameras, a Galeria conta com a vigilancia humana de, em média, quatro
segurancgas durante o periodo de visitagdo garantindo a salvaguarda do acervo, dos
visitantes e das instalacoes..

Quanto as lampadas de emergéncia, a Galeria possui quatro fixadas no teto,
conforme mostra a figura 11, o que n&o garante luminosidade suficiente para o transito
das pessoas em caso de queda de luz. Pela dimensédo do espaco, o ideal € que

houvesse uma a cada cinco metros.

—

Figura 11 -Ldmpada de emergéncia
(foto: Geisa Alchorne, 2011)
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Os detectores de incéndio sdo em numero suficiente e o0s extintores sao
adequados no contetdo (CO?, p6 quimico pressurizado e espuma) e também em

namero suficiente para suprir todos os ambientes.

3. 2 PROGRAMA DE MONITORAMENTO

E fundamental um programa de monitoramento como estratégia de
conservacao, pois este ir4 proporcionar a antecipacao dos problemas ambientais que
podem causar degradacdo do acervo. Para auxiliar na medicdo desses fatores de
degradacdo, estd em aprimoramento um dispositivo®® que mede simultaneamente a
temperatura, a umidade, a iluminacdo e os niveis de poluicdo interna e o grau de
deterioracdo de resinas organicas usadas em obras de arte.

Mas equipar o museu com tecnologia nao faz sentido, segundo Cassar (1997),
antes que o programa de monitoramento proporcione os dados reais para um
orcamento possivel e compativel com a disponibilidade dos funcionarios e a
necessidade do acervo. Portanto, é fundamental dentro dos objetivos do programa do
museu: a informacdo, o treinamento, o financiamento, 0 equipamento e a protecao.
Segundo a Coordenadora da Divisdo de Preservagdo e Seguranca em Museus do
IBRAM, Jacqueline Assis®, foram enviados questionarios para todos os museus para
um diagnostico sobre questbes de seguranca e, paralelamente foi realizado o
seminario Gestao de Riscos ao Patrimobnio Museolégicogo, em outubro de 2011, com a
representacdo de 22 paises ibero-americanos, com o intuito de montar um plano de

gerenciamento de risco com treinamento aos funcionarios dos museus.

8o dispositivo é desenvolvido por um grupo de pesquisadores da USP, com apoio da FAPESP.
Disponivel em: agencia.fapesp.br/14975 —Acesso em 23 de dezembro de 2011.

8 Entrevista realizada em 09 de fevereiro na sede do IBRAM, no Rio de Janeiro.

0 O seminario é resultado da parceria entre o Programa Ibermuseus, a Organizac¢@o dos Estados Ibero-
americanos para a Educacéo, a Ciéncia e a Cultura (OEI), o Instituto Brasileiro de Museus (Ibram/MinC)
e a Casa da Cultura da América Latina da Universidade de Brasilia (UnB). Conta também com o
patrocinio da Fundacao Getty. Disponivel em http://www.museus.gov.br.. Acesso em fevereiro de 2012.


http://www.museus.gov.br/
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CAPITULO 4

DIAGNOSTICO E PROPOSTA DE
CONSERVACAO

PINDORAMA |V (1989), de Hilton Berredo

SEM TITULO (1991), de lole de Freitas
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4. DIAGNOSTICO E PROPOSTA DE CONSERVACAO:

PINDORAMA IV (1989), de Hilton Berredo /SEM TIiTULO (1991), de lole de Freitas

Seguindo o fio condutor da metodologia apresentada do Capitulo 3, ap6s a
sele¢do das obras e a analise das condig6es ambientais da Galeria de Arte Brasileira
Contemporéanea, o passo atual € uma avaliacdo da documentacdo museoldgica
juntamente com uma analise formal e estética de cada obra e o diagnostico do estado

de conservacgao.

s

A documentacdo é fundamental para a compreensdo da obra enquanto
instancia histérica e estética, citada por Brandi, pois permite avaliar o seu estado
presente, ou seja, a sua autenticidade, segundo Vifias. A documentacdo €, além de
um registro historico da obra, a principal fonte de sustentacdo para o estabelecimento
de uma meta de trabalho mais ética.

Para um melhor diagndstico do estado de conservacdo da obra, além do
conhecimento de sua trajetria, € importante conhecer melhor as razbes de
determinadas deterioracdes ocorridas e, assim, garantir uma intervencédo adequada e
possivel, com seguranca na definicdo dos critérios e que, segundo Vifas, nao

comprometa o valor simbélico que a obra adquiriu.

Numa primeira andlise estrutural foram realizados exames globais
(organolépticos com lupa binocular) que ajudam a qualificar os materiais, as técnicas
originais e intervengdes, assim como facilitam identificar as deterioragdes ocorridas. A
utilizacdo de materiais industriais em obras de grandes dimensdes considerando sua
instabilidade matérica e estrutural, além da insercdo nas variagbes do ambiente
circundante, determinaram as causas possiveis de deterioracdo dos objetos em

questéao.

Como nenhum método de exame pode dar um juizo absoluto, nem determinar,
por si sO, a solucdo mais adequada, foi consultada a opinido de outros profissionais,
como Jodo Cura D’Ars de Figueiredo Jr/UFMG™ Larissa Long/IPHAN®? Valéria de
Mendonca/PINACOTECA®, Eli Amaral Muniz/MNBA®*, Luciana Bonadio/MAP®, além

9professor Doutor de Quimica Inorganica e Quimica de Bens Culturais da UFMG.
%2 Restauradora do IPHAN e atualmente, Chefe da Conservacdo do MNBA.

% Coordenadora do Laboratério de Conservacgao e Restauro do Museu Pinacoteca de S&o Paulo.
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do orientador Ivan Coelho de S&/UNIRIO® sobre a proposta de tratamento das duas
obras a partir de imagens e dados fornecidos. Vale aqui mencionar que a colaboracéo
de todos foi fundamental para se chegar a uma conclusdo mais adequada.

A entrevista com os artistas, apresentada no Anexo X, também foi uma
documentacao fundamental para compreender a significacdo atribuida aos materiais e
aos procedimentos técnicos auxiliando na elaboragéo das propostas de tratamento.

Apbés a observacdo dos objetos em estudo e da andlise do estado de
conservacado, dentro das limitacBes institucionais, foi feita uma planilha de atuacao
objetivando a conservacgédo da obra. Considerando todas as etapas, o objetivo principal
do tratamento adotado se justifica tanto do ponto de vista estético e material,
restituindo uma melhor leitura da obra, equilibrada pelas marcas do tempo e
agressOes sofridas, quanto o ponto de vista da conservacdo preventiva, propondo
medidas para uma melhor conservacao da obra no espago expositivo.

4.1 PINDORAMA 1V (1989), DE HILTON BERREDO

A primeira obra escolhida “Pindorama IV”, de Hilton Berredo, apresentada na
Figura 12, faz parte de uma série executada no ano de 1989, segundo entrevista com
o artista”, para ser exposta na 202 Bienal de S&o Paulo. Foi doada pelo préprio artista
ao MNBA, em 1990. S&o tiras de borracha negra, tipo EVA®, pintadas com tinta

acrilica® em uma das faces.'® As tiras de borracha s&o cortadas em formato curvo,

% Restaurador e Coordenador do Laboratério de Conservacao e Restauracao de Pintura.do MNBA, no
periodo de 2008 a 2012.

% Conservadora-restauradora e coordenadora do Setor de Conservacao e Restaura¢do do MAP/MG e
professora do curso de graduagdo em Conservagdo-restauracdo de Bens Culturais Méveis da Escola
de Belas Artes/ CECOR/ UFMG.

% Conservador-restaurador e Coordenador do Ntcleo de Preservacao e Conservacao de Bens Culturais,
NUPRECON/UNIRIO.

7 A entrevista com o artista Hilton Berredo foi realizada no dia 16 de fevereiro em seu atelier, no Rio de
Janeiro.

% E um copolimero etileno — acetato de vinila. Os materiais que possuem a resina de EVA ganharam
importancia técnica e comercial ao longo dos anos motivados pela escassez de matéria prima na crise
do petroleo, em 1973. Sua aplicacdo é voltada principalmente para a indlstria de calgados onde sao
utilizados em solados, palmilhas e entressolas de ténis. (RABELLO, 2009. p.38)

% As resinas acrilicas entraram no mercado nacional na década de 1930 e se tornaram muito populares
por suas excelentes caracteristicas: plasticas, resistentes, duraveis e de rapida secagem. (MAYER,
1999, p.255)

1% pados consultados no SIMBA/ Programa Donato.
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retorcidas e coladas umas sobre as outras com cola de “sapateiro” ***. Sua fixacdo na
parede é feita com arrebites de aluminio.

Figura 12
Pindorama IV (1989) , de Hilton Berredo
(Fonte:Acervo MNBA)

A obra Pindorama IV mede 295 cm x 235 cm e esta localizada na parede
diviséria da terceira ala da Galeria, conforme apresentada na Figura 13. Para o artista,
a escolha para a localizagédo da obra oferece condi¢cbes favoraveis para sua exibicao,
pois no seu entorno ndo ha obras com uma cromatica muito vibrante e nem com

movimentos que possam dificultar a sua compreensao.

Figura 13 - Localizagéo da obra “Pindorama IV” (1989), de Hilton Berredo na Galeria
(foto: Geisa Alchorne ,2011)

Avaliando a ficha catalografica apresentada no Anexo C, observa-se que ha
dados sem preenchimento como a descricdo de conteldo; e carece de outros campos

sobre 0s aspectos estéticos e estruturais que poderiam facilitar a compreensao tanto

101 A cola de sapateiro € uma mistura de solventes organicos, entre eles o tolueno ou o xileno,

originalmente produzida para ser usada como adesivo para couros e borrachas. Disponivel em
:http://www.cebrid.epm.br/folhetos/solventes_.htm. Acesso em 20 de marco de 2012.
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do publico como auxiliar na pratica dos profissionais do museu — curadoria,

conservadores, museologos e equipe de educacao.
4.1.1 Um Pouco sobre o Artista e sua Obra

Hilton Berredo nasceu na cidade do Rio de Janeiro (RJ), em 1954, e foi
integrante do grupo “Geragao 80”. Iniciou os estudos no Liceu de Artes e Oficios com
Flavio Berredo, em 1971, depois estudou pintura a 6leo na Sociedade Brasileira de
Belas Artes. Em 1978, formou-se em arquitetura pela Universidade Gama Filho e
tornou-se aluno de Sérgio Campos Mello, Ronaldo Rego Macedo, Aluisio Carvao e
Manfredo Souza Neto. Em 1986, recebe a bolsa Ivan Serpa, do Instituto Nacional de
Artes Plastica/Fundacéo Nacional de Arte (INAP/FUNARTE), e passa a trabalhar como
assistente de Keith Sonnier, em Nova York. De 1988 a 1991, torna-se professor de
pintura da Escola de Artes Visuais do Parque Lage (RJ). Em 1994, leciona pintura na
Sala Raul Seixas, em Niter6i (RJ) (ABREU, 2009. p.168). O artista concluiu o
mestrado em arquitetura pela UFRJ (2007) e esta como doutorando na mesma
universidade, além de lecionar na PUC-RJ. Desde 1986, Hilton Berredo vem
desenvolvendo, com a bailarina Giselda Fernandes, uma linha de pesquisa que inclui

danca, performance, video-instalacdes e intervencdes plasticas.

O artista transforma o suporte borracha em formas pendentes cheias de
organicidade que ja remete aos seus trabalhos em pintura sobre tecidos (1983),
conforme o exemplo da Figura 14. Na série Pindorama, como 0s exemplos das
Figuras 15 e 16, existe uma ambientalidade e uma tridimensionalidade que
visualmente ocupam o espac¢o mantendo a plasticidade da matéria e trazendo, talvez,
a idéia do seu significado em tupi-guarani, “lugar das palmeiras”. A trajetoria do artista
partindo da pintura, indo para o teatro e a danga, sempre acompanhado pela
arquitetura, deixa-nos claro, por meio desta obra, uma constru¢do como se fosse um

ensaio para as suas escolhas futuras.

Figura 14 - Sem Titulo (1983), de Hilton Berredo
Acrilica sobre brocados (280 x 280) cm
Série Panos da Saara
(Fonte: Disponivel em http://dc142.4shared.com/doc/-
EO2sZMS/preview.html. Acesso em outubro de 2011)


http://www.wikidanca.net/wiki/index.php/Giselda_Fernandes
http://dc142.4shared.com/doc/-EO2sZMS/preview.html
http://dc142.4shared.com/doc/-EO2sZMS/preview.html
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Figura 15 - Tristdo (1989 ) Figura 16 - Algas (1987)
Série Pindorama Série Pindorama
acrilica sobre borracha acrilica sobre borracha
(258 x 283) cm (Fonte: Disponivel em www.itaucultural.org.br.
(Fonte: Disponivel em wwuw.itaucultural.org.br. Acesso em outubro de 2011)

Acesso em outubro de 2011)

4.1.2 A Escolha da Obra

A relevancia para a escolha da obra se deu pela apropriacdo de materiais
industriais em uma grande estrutura, como suporte, gerando questionamentos sobre
0os danos provenientes do processo de sustentacdo da obra na parede, ou seja, a
estrutura combinada com a escolha do material. Neste caso a matéria ndo € so
estrutura, mas é a propria figuratividade da imagem. E a meta é a legibilidade ndo
apenas no reconhecimento da intervencdo na matéria, mas também na sua instancia
estética e histérica (BRANDI, 2004, p.48), em que a carga simbolica (VINAS, 2003,

p.109) se funde na durabilidade e na estabilidade imposta ao material.

4.1.3 Diagnostico do Estado de Conservacéao
A obra “Pindorama IV” é composta de suporte de borracha EVA e uma camada
pictorica com resina acrilica, que segundo o artista, foi da marca R6hm e Haas'%. Nao

recebeu camada de protec¢do, caracteristica em todos os trabalhos desta série.

103 & segundo Rabello

O material de borracha EVA escolhido para suporte
(2009, p.38) “um copolimero etileno — acetato de vinil obtido pelo seu caréater
elastbmeros formado pelo encadeamento de seqiéncias aleatérias de unidades

repetitivas derivadas da polimerizagdo do etanol e acetato de vinila.” A caracteristica

192 A Rohm Haas foi produzida comercialmente na América a partir da década de 1930, mas tem sua

origem no laboratério Otto R6hm, da Alemanha. (MAYER, 1999, p. 255)
103 5 artista descobriu 0 material chamado EVA, na Saara, area de comércio popular no centro do Rio de
Janeiro. Primeiro experimentou a borracha em formato de placas, na cor branca, e as usou com a
intencdo de aparentar que a obra estivesse presa diretamente na parede.


http://www.itaucultural.org.br/
http://www.itaucultural.org.br/
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de borracha é dada através da adicdo de tipos de elastomeros podendo, portanto,
tornar-se mais ou menos compacta, rigida, flexivel, macia, elastica, etc (RABELLO,
2009, p.39).

O uso desta borracha € muito difundido entre os artistas contemporéneos que
optam por um material chamado “estavel”, de baixo custo, pratico e de facil acesso.
Além da praticidade do material, outros dois fatores que motivaram a escolha de Hilton
Berredo foram: a possibilidade plastica de sinuosidade que o material oferecia e a
ambiguidade, refletida mais tarde, entre as lembrancas de familia oriundas do Paré e
do Amazonas com casos sobre seringueiros, além da ligacdo borracha - vegetal e o
material industrial advindo do petréleo.

Entdo tinha aquela coisa que, para mim, como eu tenho toda essa
linguagem de formas organicas, era interessante porque dava nao sé
uma organicidade do préprio material como conceitualmente tinha
essa referéncia meio ambigua. Na verdade, eu estou, através de
formas naturais recriando uma certa natureza. Uma natureza que
brota dessas formas organicas. E essa recriagdo da natureza tem a
ver com o recriar a borracha em alguma coisa sintética.
Hilton Berredo —
16/02/2012

Composto essencialmente de latex, o EVA tem alta resisténcia mecénica,
térmica'® e a 4gua (RABELLO, 2009, p.39). O proprio artista preocupado em ter um
material estavel como suporte, enviou uma amostra para teste de envelhecimento

acelerado e obteve o resultado de um material de excelente estabilidade®®.

A borracha EVA e outros materiais, provenientes da industria, vdo sendo
deslocados para o0 universo da arte, mas, muitas vezes, misturados com outros
materiais, em diferentes condi¢des estruturais e dentro de uma determinada condicéo
ambiental podem proporcionar uma estabilidade provisoria. Vale aqui ressaltar que
uma avaliagdo mecanica da obra € complexa porque envolve varios fatores como, por
exemplo: o adesivo usado (“‘cola de sapateiro”) que pela perda da adesao ou pelo
enrijecimento pode alterar a mecanica da obra, pela resisténcia do material a tor¢des,
entre outros. Nao h4, portanto, uma causa especifica sobre a qual todas as causas

convergem, existe, sim, uma combinac&o de fatores que podem ou n&o se sobrepor.

1% ponto de inflamagao > 270° C (RABELLO, 2009. p.39)

105 A amostra da borracha EVA foi, segundo o artista, analisada em teste de envelhecimento acelerado

pelo Dr. Edson Motta Jr., professor da Escola de Belas Artes/UFRJ.
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Para uma avaliagdo mais precisa foi consultada a arquiteta e urbanista

Jaqueline Dias Gaspar'® sobre a possibilidade de medicéo dos pontos de tensdo da

obra, que declarou que

[...] a peca possui véarios pontos de grande tensdo que sdo agravados
pelo peso da prépria estrutura, que € acumulado na base, ficando
como um péndulo, e assim colocando os pontos mais estreitos e
torcidos sobre grande tensdo. Sugiro um calculo na peca em tempo
maior, mas na observacdo aponto para a fixacdo da obra nesses
pontos estreitos e torcidos facilitando a reducao do proprio peso.

Com uma avaliacgdo mais técnica, pode-se enumerar alguns problemas

especificos do suporte, apresentados abaixo nas Figuras 17,18, 19 e 20:

Sujidades e poeira:

Figura 17 - Sujidades e poeira
(foto: Geisa Alchorne, 2011)

Figura 18 - Fissuras
(foto: Geisa Alchorne,2011)

Estrutura de sustentacao fragil para o tamanho e o peso da obra

Figura 19 - Sustentacdo da obra na parede
(foto: Geisa Alchorne, 2011)

106

Jaqueline Dias Gaspar € arquiteta e urbanista, sécia da empresa DANGASPAR empreiteira LTDA.
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e Rupturas no suporte: alguns rasgos ja consolidados em intervencdo anterior e
outros pequenos nas areas de bordas, devido ao peso e a configuragdo da

forma

Figura 20 - Pequenos rasgos
(foto: Geisa Alchorne, 2011)

A camada pictérica'® da obra é a acrilica, que seca rapido podendo ser
usada diluida ou utilizada sem diluicdo para efeitos mais vigorosos (MAYER,1999. p.

285). O artista optou por utilizar a acrilica pura, onde

[...] nas partes com a tinta baixa, ralas, s6 pigmento e resina. E nas
partes que tem a tinta mais grossa é pigmento, resina e espessante.
[...] O pigmento era puro, a resina era pura. Ndo tem nenhum tipo de
aditivo, nem de carga, nada. Entdo é s6 resina e pigmento. Nao me
agradava muito o aspecto ndo brilhante, o aspecto mate do pigmento
porque também eu gostava muito do trabalho do Anish Kapoor que
na época ele usava pigmento puro jogado em cima das pecas. Tinha
umas instalagbes assim e eu gostava muito daquele efeito de
pigmento puro.

A camada pictérica comprometida com o acimulo de sujidades associada a
falta de uma camada de protecao para os filtros de UV favorecem a alteragcdo quimica
da tinta deixando a sua tonalidade mais esmaecida e fosca. A acdo da radiacdo
ultravioleta é foto-quimica e altera, no caso dos pigmentos, o cromatismo da obra,
esmaecendo-o0 de maneira irreversivel. O préprio artista higieniza suas obras da

mesma série Pindorama.'®®

Como sé@o tridimensionais, as pecas acumulam mais sujeira nas
partes horizontais. E eu sempre resolvi esse problema dando banho
de chuveiro com pincel bem macio nas pecas. Eu nunca percebi
nenhum problema de descoloracéo ou falta de saturacéo.

197 A camada pictdrica é a camada de tinta propriamente dita que contém tanto cargas e materiais

coloridos quanto o aglutinante que determina a técnica da pintura: éleo, témpera, vinilica, acrilica etc
(MAYER, 1999, p. 284).

198 Existem, sem precisdo, 12 obras da série Pindorama.
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Pode-se afirmar que a principal causa de deterioracdo da obra néo foi s6 a
utilizacdo de um suporte industrial, ou a opgéo do artista por ndo usar uma camada de
protecdo, ou ainda a estrutura precaria de sustentacdo, mas sim a juncao de todos
estes fatores ao maior deles, a necessidade de um trabalho preventivo constante.

4.1.4 Proposta de Tratamento

Apbés a observacdo do objeto em estudo e da andlise do estado de
conservacao, foi feita uma proposta de acdo com base na classificacdo de Althofer
(1991), onde podemos enquadrar a obra “Pindorama IV’ no segundo grupo, que

propde uma intervencdo com apoio das novas tecnologias e de novos materiais.

Avaliando que toda a escolha do artista, do suporte ao processo de execucao,
até a opgdo cromatica, esta intimamente ligada com a idéia de permanéncia do
material e com sua concepgdo estética, passando por suas lembrangas e sua
formacdo académica, cabe defender a proposta com a frase de Ségoléne Bergeon
(1980, p.42) que aponta a intervencao em arte contempordnea como sendo “o
resultado de uma andlise reflexiva da obra enquanto matéria, do seu significado e de
sua histéria”. Vale aqui destacar que conhecer o processo, as escolhas e a intencao
do artista ndo pode ser a Unica justificativa para o caminho a ser tomado pelo
profissional de conservacéao e restauracdo (WETERING, 1989), pois o artista fez suas
opcBes com a compreensao da obra no presente, o conservador-restaurador pensa na
sua acado para o futuro. Assim, considerando conceitos fundamentais ao artista como a
organicidade, a gravidade e a durabilidade matérica, apontamos a¢fes que possam
trazer a legibilidade na obra equilibrando com a autenticidade da relacdo artista-obra.
Uma autenticidade historica (BRANDI) onde tanto o artista quanto a obra foram
mudando com o tempo e, assim, alterando a percepcao do que € latente no presente
da obra (VINAS).

Juntando os tedricos a discussao com os restauradores citados no inicio do
capitulo, pontuamos como atuacdes prioritarias: a higienizacao, o reforco estrutural e a
protecdo. Considerando essas etapas, foram propostas as seguintes operacgoes:

1) Analisar juntamente com um profissional especializado (um engenheiro ou um
fisico) os pontos de maior tenséo da obra.

2) Limpeza superficial com ar comprimido em baixa pressao.

3) Remocéo da sujidade mais aderida a partir de testes preliminares. A importancia

dos testes preliminares € a de verificar se 0s materiais sdo, realmente, adequados
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para atingir a compatibilidade com o0s componentes ja existentes na obra,
considerando sua estabilidade e privilegiando a leitura da imagem. Segundo Patricia
Schossler (2000, p.166), o conhecimento da tinta “auxilia o restaurador a escolher um
solvente que va remover apenas a sujeira sem afetar as camadas pictéricas.” Ja,
entdo, ciente dos materiais existentes na camada pictérica, realizamos testes
preliminares para garantir a inocuidade da operagcdo de limpeza. O critério mais
apropriado serd o de comecar o processo de limpeza a partir de solventes menos
agressivos a obra.

Na escolha do solvente deve-se levar em conta a sua capacidade de remocéao
e poder destrutivo para a obra, além de sua toxicidade para o restaurador. Logo, 0s

199 para limpeza sdo os mais

solventes organicos formulados por Richard Wolbers
adequados porgue sd0 menos agressivos e acompanham a pratica do artista na
limpeza das obras de sua colecéo particular.
Dentre os solventes selecionamos para o teste estao:
o EDTA (acido diaminetetracético etileno) - diluido em 2,5% em agua destilada .
lelo 8.5
e TTA - a mistura compreende 1% de triton X-100, 1% de trietanolamina e 98%
de agua destilada. Indicada, por R. Wolbers como substituto para o uso da
saliva. pH 9
e CITRATO DE SODIO - foi diluido a 2,5% em agua destilada. pH 7-8
O EDTA e o citrato de Sédio sdo produtos guelantes ou seqlestrantes com a
capacidade de atrair particulados que estdo presentes na superficie. Como ndo sdo
volateis, se deixados na superficie podem aumentar a solubilidade da tinta e amolecé-
la. Por isso, a superficie deve ser rinsada, no minimo duas vezes, com agua destilada
para evitar a permanéncia do material na pintura (WOLBERS, 1998, p.189).
Esses produtos diferem dos detergentes, que sdo surfactantes !, espécie de
agentes tenso-ativos, empregados em processos de limpeza, por via aquosa € nao
possuem clareadores (WOLBERS, 1998, p.179). E o caso do TTA que possui em sua

formulacdo um detergente n&o ibnico: o Triton X — 100, que € um agente tensoativo

199 Richard Wolbers é bioquimico e professor do Departamento de Conservacao de Obras de Arte da

Universidade de Delaware, no EUA. Seu método de limpeza consiste em métodos com géis e

enzimas. (STAVROUDIS, Chris, 1992. p.5-6)
10 A medicao do pH, que é um simbolo que identifica a concentracéo do Potencial de Hidrogenidnico, foi
feita para controlar o grau de acidez ou alcalinidade de uma solug¢ao, tornando-a mais préxima do
indice neutro. A escala vai de 0, que € o pH mais acido, até 14, que é o pH mais alcalino (ou basico).
M surfactantes sdo propriedades dos detergentes néo ibnicos que reduzem as tensdes superficiais
melhorando o umedecimento da superficie e ajudando a manter em suspensdo 0s materiais 0leosos.
(WOLBERS, 1998, p.180)
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muito pouco volatil, devendo ser usado em pequenas quantidades e cujos residuos
devem ser removidos apés a aplicacdo, de outra forma o p6 sera aderido por atracao
eletrostatica. (WOLBERS, 1998, p.190-192)

Os resultados do teste foram analisados e a op¢éo da remocéao foi pelo uso do
TTA e do EDTA, de forma alternada pelas areas de concentracdo de sujidades, e logo
em seguida a rinsagem com agua destilada.
4) Fixacdo das pequenas rupturas e fissuras™? com adesivo para borracha, que é
um latex acrilico com silicone que se encontra sob varias marcas no mercado*. No
entanto, este adesivo ndo é removivel, contrariando as orientacdes de Brandi e Vifias,
mas o0 material resgata e sustenta a estrutura do suporte em consonancia com a fala
de Scicolone (1993, p.157-158), em alguns casos, a ndo remog¢éo do produto ajuda na
durabilidade da obra. Portanto, o critério deveria ser de durabilidade como uma agéo
estreitamente ligada ao processo de envelhecimento e aos fatores ambientais.
5) Reforco no verso com tecido de fibra de vidro'** e adesivo™®, pelo verso localizado
nos locais das fissuras, nos pontos de rasgos e nos pontos de probabilidade de
ocorréncia de futuros rasgos. A opcdo por um reforco pontual é para ndo alterar os
pontos de tensdo da obra e, juntamente, com as outras medidas de conservagao
acompanhar o comportamento mecanico e quimico do material a partir das
intervengdes realizadas;
6) Reestruturacdo do mecanismo de sustentacdo da peca fixando a obra em uma
placa de acrilico transparente e sem brilho ou em placa de policarbonato transparente
favorecendo o manuseio e o transporte sem provocar henhum tipo de interferéncia na
apreciacdo do objeto. A forma de fixacdo, com fios transparentes ou com adesivo,
devera ser testada.
7) Montagem de uma barreira transparente com camada de protecdo contra os
efeitos dos raios UV e 0 acumulo de poeira, evitando também a aplicacdo de um
verniz sem brilho, que n&o seria um procedimento com garantias de protegéo, além de

alterar muito as justificativas do artista pela escolha do pigmento e da tinta. O material

12 0 artista declarou que o suporte do exemplar da mesma série, que esta no MAM, também apresenta o

mesmo problema e ele “tinha pensado até em colocar uma espécie de gaze por tras de toda a obra”.
113 Existem varias marcas no mercado com as mesmas caracteristicas: resisténcia aos raios uv,
suportam altas temperaturas, ndo alteram a cor, elasticidade sem desprendimento do material,
inodoro. Algumas marcas registram que possuem a versao transparente.
114 0 tecido de fibra de vidro oferece resisténcia & umidade, & temperatura e a deterioracéo quimica. E
leve e flexivel. Disponivel em http://www.isolatec.com.br/tecidos-fibra-de-vidro.html
Acesso em fevereiro de 2012.

M5 podera ser feito teste com 0 mesmo adesivo usado nas fissuras ou outro adesivo como o BEVA 371.
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para a construgdo da “barreira” é uma placa de policarbonato, da Plastiglas'*®, como o
exemplo da Figura 21, em formato de caixa presa na parede.

Figura 21 - Modelo da placa de policarbonato e local de aplicagdo (foto: Geisa
Alchorne, 2011)

A opcdo vem em concordancia com o posicionamento do artista, abaixo
destacado, a favor da conservacao da obra e por ndo agredir o seu valor semantico.

Como a peca ndo tem como objetivo o movimento e penso ser
importante a idéia da conservagdo da obra estar no museu para ser
vista, penso que se este procedimento ird ajudar na manutencao, ndo
me incomoda.

4.2 SEM TiTULO (1991), DE IOLE DE FREITAS (MG)

A segunda obra escolhida “Sem Titulo”, de lole de Freitas, apresentada na
Figura 22, foiexecutada no ano de 1991, medindo (300 x 400 x 100) cm e doada pela
artista ao MNBA, em 1994.

Figura 22 - Sem titulo (1991), de lole de Freitas
(Fonte: Acervo MNBA)

16 A Plastiglas € uma empresa mexicana que produz chapas acrilicas moldadas. O material plastico é

resistente ao impacto e a produtos quimicos, inodor, versatil e facil de manusear. Disponivel em
http://www.plastiglas.com.mx/navigation.do;jsessionid=0CF4D70B73319088488F13F4AA0DO08E?acti
on=forwardHome. Acesso em janeiro de 2012


http://www.plastiglas.com.mx/navigation.do;jsessionid=0CF4D70B73319088488F13F4AA0D008E?action=forwardHome
http://www.plastiglas.com.mx/navigation.do;jsessionid=0CF4D70B73319088488F13F4AA0D008E?action=forwardHome
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Possui chapas de aco inoxidavel, cobre e latdo distintas em formato e
agrupadas com telas e fios de cobre. Em alguns momentos as folhas se apresentam
enroladas e, em outros, apenas esticadas e presas umas sobre as outras.''’ As
chapas nado séo fixadas sobre um suporte Unico. S&o presas umas as outras, com
ganchos de cobre, o que gera uma mobilidade da peca alterando a arrumacao das
placas, telas e fios ao mais leve movimento. Esta localizada na parede de fundo do
segundo corredor da Galeria Contemporanea, conforme apresenta a Figura 23.

Figura 23 - Localiza¢éo da obra Sem titulo (1991), de lole de Freitas na Galeria
(foto: Geisa Alchorne, 2011)

4.2.1 Um Pouco sobre a Artista e a Obra

lole de Freitas nasceu em Belo Horizonte (MG), no ano de 1945. Estudou
design na Escola Superior de Desenho Industrial, no Rio de Janeiro. Em 1970, muda-
se para Mildo onde trabalhou como designer no Corporate Image Studio, da Olivetti,
sob orientagdo do arquiteto Hans Klier. Nesta época, desenvolveu trabalhos
experimentais em fotografia e Super - 8. Desde 1973, participa de diversas mostras
individuais e coletivas no exterior. Recebeu, em 1986, a Bolsa Fulbright-Capes para
pesquisa no Museum of Modern Art (MoMa), de Nova York. Foi diretora do Instituto
Nacional de Artes Plasticas da Funarte (1987-1989). Em 1991, recebe a bolsa Vitae de
Artes Plasticas. Leciona no Curso de Extensdo de Escultura Contemporénea, no
Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS) e, desde
1993, é professora de Escultura na Escola de Artes Visuais / Parque Lage, no Rio de
Janeiro (ABREU, 2009, p.173).

A obra Sem Titulo é uma peca composta de material rigido & qual a artista
consegue impor leveza e movimento, por ndo estar fixada em uma base. A obra faz

parte da Série Teto do Ch&o, como as obras apresentadas nas Figuras 24 e 25,

17 Dados consultados no SIMBA/DONATO.



86

trazendo a possibilidade de dialogo entre os materiais com suas texturas, dobraduras,
cores, nuances e transparéncias com os elementos arquiteténicos. Segundo a artista
“[...] paredes, teto e chao se apresentam de forma instigante, o que exige do olhar uma
nova percepgéo e do trabalho inovadoras solugdes.”*'® Assim, a superposicdo em
camadas das chapas em contraponto com as linhas do teto, da parede e do chéo
apresenta novas leituras ao olhar do espectador pelo simples deslocamento do corpo.

Figura 24 - Sem titulo (1989) Figura 25 - Sem titulo (1993)
cobre, estanho, ferro e latédo estanho, cobre e latdo
(270 x 210 x 120) cm (250 x 240 x 200) cm
Colecao Particular Colecao Gilberto Chateaubriand — MAM/RJ
(Fonte: Disponivel em http://www.itaucultural.org.br.  (Fonte: Disponivel em http://www.itaucultural.org.br.
Acesso em janeiro de 2012) Acesso em janeiro de 2012)

Sobre o historico da conservagdo da obra, consta na Ficha de Catalogacéo,

gque se encontra no Anexo D, a seguinte observacéo:

[...] a obra foi higienizada e restaurada pela autora em marco de
2003 — a obra retornou ao Museu Nacional de Belas Artes em 16 de
agosto de 2003. Ao retornar ao MNBA, destaco o aparecimento de
uma mancha com coloragéo esverdeada. A mancha, provavelmente,
foi provocada pelos respingos de algum liquido de limpeza do chao,
gue atingiu a peca que se encontrava proxima ao chdo (forma
conceitual de expd-la).

Na entrevista com a artista lole de Freitas e, posteriormente, com a curadora
Mariza Guimardes ficou esclarecido que todo o procedimento foi realizado dentro do
Museu contrariando o registro. N&o foi encontrada nenhuma documentagao escrita ou
de imagens sobre os procedimentos executados na obra, apenas a lembranca da
curadora de que “foram trocadas algumas placas e ganchos, além de realizar também

a higienizacdo.”

Comparativamente, e mesmo levando em consideracdo a diferenca da

gqualidade da fotografia, pode-se perceber entre as fotos de antes da intervencdo do

18 GComentario feito em entrevista intitulada “A desconstrugao dessas certezas” realizada para a revista

Arte & Ensaio, em 31 de julho de 2007, no atelié da artista, com a participacdo de Ana Cavalcanti, Ana
Holck, Ana Linnemann, Fabricio Carvalho, Guilherme Bueno e Paulo Venancio Filho. Disponivel em
http://www.eba.ufrj.br/ppgav/lib/exelfetch.php?media=revista:e15:entrevistaioledefreitas.pdf. Acesso
em 25 de setembro de 2011.


http://www.itaucultural.org.br/
http://www.itaucultural.org.br/
http://www.eba.ufrj.br/ppgav/lib/exe/fetch.php?media=revista:e15:entrevistaioledefreitas.pdf
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ano de 2003 e a do ano de 2011, expostas na Figura 26, a alteragéo ocorrida na parte

lateral direita e a mudanca da forma de exposicao.

Figura 26 — Antes e depois da intervencao de 2003
Obra Sem titulo (1991), de lole de Freitas
(foto:Acervo MNBA e Geisa Alchorne, 2011)

Em uma primeira visita ao atelier da artista, o assistente Anisvaldo Florido
Rodrigues™® informou que o procedimento foi todo realizado dentro do museu
colocando, primeiramente, uma placa de madeira por trds da obra como apoio.
Depois, foram soltos os ganchos de sustentacdo e, segurando em pontos estratégicos,
a obra foi deslocada para o chao, onde se realizou uma higienizacdo com escova ou
pincel bem macio, com o uso de uma flanela apés a limpeza. Uma chapa da peca foi
substituida, além dos ganchos de sustentacdo, que também foram trocados e

reforcados. A obra retornou a parede no local determinado pela curadoria do museu.

Com essa informacdo, cabe aqui ressaltar a importancia do registro
documental como fonte histérica e norteadora de procedimentos relacionados a peca.
Um relato incorreto e sem documentacdo fotografica altera o entendimento do

processo de intervencéo na obra.

Outro item que chamou a atenc¢édo foi a alteracédo da forma de apresentacdo da
obra. Segundo a ficha de catalogacdo, o ponto de corrosdo aparece apés a
intervencao: “ao retornar ao MNBA, destaco o aparecimento de uma mancha com
coloracdo esverdeada. A mancha, provavelmente, foi provocada pelos respingos de
algum liquido de limpeza, que atingiu a pega que se encontrava proxima ao chao”.
Mas, na verdade, foi esta corrosdo que ocasionou a troca da placa e a mudang¢a ha

apresentacao da obra.

19 Neste primeiro encontro a artista ndo pode atender, por motivos particulares, mas fui recepcionada por

Anisvaldo Florido Rodrigues, que trabalha como assistente principal da artista ha 25 anos e participou
da intervencdo feita na peca em 2003. Entrevista realizada em 16 de mar¢o de 2012.
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Com a alteracdo da forma de apresentacdo, a obra perde a possibilidade do
didlogo proposto pela artista com a Série Teto do Ch&o. Seria mais correto orientar um
novo procedimento de limpeza junto aos funcionarios do que alterar o conceito da

obra. Segundo a artista®

, a alteracdo foi na busca de solucionar ao museu uma
proposta onde a peca fosse preservada dos possiveis acidentes, mas ela concorda
plenamente com o retorno da concepgéo original, enfatizando que “a obra precisa

tocar o chao. Apenas um rogar. Um levissimo toque.”

4.2.2 A Escolha da Obra

A obra foi escolhida pela vulnerabilidade do material, principalmente, quanto a
umidade relativa propiciando sua oxidagdo, aliada a sua estrutura e forma de
exposicao. O material escolhido gera uma transitoriedade na estética e na matéria,
onde o conceito de autenticidade (VINAS, 2003) s6 pode ser entendido se
estreitamente aliado ao conceito da subjetividade (VINAS, 2003, p.109). A
historicidade da obra “Sem Titulo” esta na sua transformagédo material e estética, pois
sdo chapas de cobre, latdo, aco inoxidavel, soltas e sobrepostas, que se comunicam
pelo movimento com os elementos arquitetdnicos. Dependendo dos parametros de
conservacdo que se estabeleca na instituicdo, ndo serd possivel registrar o seu
“auténtico no presente” porque a perenidade latente desta obra sera mais rapida do

gue a capacidade de argumentacéo historica, estética e técnica (TOULLON, 1995).

E importante, portanto, que a proposta baseada em questbes cientificas do
campo da quimica também direcione a pratica com questionamentos subjetivos
oferecidos pela artista para conciliar a preservacdo da matéria com a estrutura
concebida para a obra, que é extremamente fragil ao manuseio pelas dimensoes, pela
forma e também por seu sistema de construgdo, o que gera dificuldades para a
sustentacdo, montagem, exposicdo e transporte e, consequentemente, para a

conservacao.

4.2.3 Diagnostico do Estado de Conservacgéo

A estrutura da obra é montada com folhas de cobre, latdo e aco inoxidavel e
ndo possui verniz. O cobre € um metal de cor amarelo-avermelhada, maleavel e de
brilho lustroso quando polido. Suas principais ligas séo os bronzes e o latdo. O latdo é

feito da mistura do cobre (Cu) e do zinco (Zn), tem uma cor amarelada semelhante a

120 Entrevista realizada em 22 de marc¢o de 2012, por telefone.
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do ouro (LOREDO,1994, p.68). J4 o aco inoxidavel contém no minimo 11% de cromo,
0 que lhe concede resisténcia a corrosao. O cobre e o latdo, em contato com a

umidade apresentam produtos de corros&o*.

Como as chapas ndo sao fixadas sobre um suporte Unico favorece-se a sua
mobilidade e conseqientes quebras, como ilustra a Figura 28. Segundo o Prof. Dr.
Jo&o Cura (UFMG) %,

[...] os metais sofrem corrosdo preferencialmente em éareas que
foram trabalhadas mecanicamente (marteladas, dobraduras, etc),
gerando diversos defeitos na estrutura cristalina do material.

J& os poucos pontos de corrosdo estdo em estagios diferenciados e sé séo
visiveis em uma inspe¢do mais minuciosa, pois se localizam mais na base e na parte

posterior da peca, que esta encostada na parede.

Outro fator que prejudica a manutencdo da obra € a variacdo ciclica da UR e
da temperatura na Galeria proveniente, principalmente, do acionamento do ar
condicionado, em periodos de visitagdo do publico, conforme mencionado no Capitulo
3.

Em decorréncia da configuracdo estrutural e da natureza do material
apontamos para alguns problemas especificos, apresentados nas Figuras 27, 28, 29 e
30:

e Dobras e pontos de corroséo

Figura 27 — Dobras provenientes na movimentacao e
pontos de corrosao
(foto: Geisa Alchorne, 2011)

121 «0g metais se deterioram, em temperatura normal, sob o efeito de agentes atmosféricos, produtos

quimicos, fenémenos eletroquimicos ou bacteriolégicos” (ROBERT-DEHAULT, 1997, p.45).

122 Entrevista em 05 de marco de 2012 por e-mail.
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e Sujidades e poeira:

Figura 28 - Area de sujidade
(foto: Geisa Alchorne, 2011)

e Sistema de sustentacao da obra

Figura 29 - Ganchos de encaixe entre as placas Figura 30 - Sustentacéo da obra na parede
(foto: Geisa Alchorne, 2011) (foto: Geisa Alchorne, 2011)

4.2.4 Proposta de Tratamento

A obra Sem Titulo (1991), de lole de Freitas, pode ser classificada, segundo a
teoria de Althdfer (1991), no primeiro grupo, que sugere uma intervencdo efetuada
com recursos técnicos adequados aos seus elementos estéticos e plasticos, ou seja,

adaptar os recursos as caracteristicas da arte contemporanea.

Apos a observacdo do objeto em estudo, da analise do estado de conservagao
e das consultas a profissionais especializados'?, foi feita uma proposta de tratamento
onde pontuamos como atuagdes prioritarias: a limpeza, a prote¢éo contra a corroséo e
a forma de alteragdo da apresentacdo na exposicdo. S&o procedimentos de
conservagao “onde a obra € examinada [...] em relagao a eficiéncia da imagem que
nela se concretiza e, também, em relagdo ao estado de conservacdo das matérias de
que é feita” (BRANDI, 2004,p.99). O encaminhamento é para uma conservagao que
atue nas condi¢des ambientais onde estd a obra com uma menor quantidade possivel

de mudancas afim de manter a sua autenticidade (VINAS, 2003).

123 Dentro das possibilidades de pesquisa e disponibilidade dos profissionais, apresentamos a proposta

de tratamento para o Dr. Jodo Cura, professor e quimico da UFMG, e para o engenheiro mecanico da
CSN o Wendel Fonseca da Silva com o intuito de um parecer mais especializado na area.
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Considerando todas as etapas de conservacao necessarias, foram propostas

as seguintes operacoes:

1)Mapeamento da obra identificando suas partes para facilitar qualquer
alteracdo posterior na obra, como substituicdo de placas e ganchos. Anexar o
desenho na ficha de catalogacédo e de restauro marcando as partes que foram
trocadas na intervencéao de 2003.

2)Remocdo da peca da parede colocando por trds da obra uma placa de
policarbonato, segurando em pontos estratégicos e, apés soltar os ganchos de
sustentacdo, deslocar a placa com a peca lentamente para o chéo.

3)Limpeza inicial com ar comprimido de baixa pressdo sem o desmonte da
peca, pois o trabalho mecénico (dobrar e desdobrar) fragiliza a obra.
4)Limpeza mecanica com uma escova ou um pincel bem macio para remoc¢ao
das sujidades. Depois usar uma flanela para remocéo do p6. Devera ser feito
um teste, principalmente, em areas de encaixe para examinar a fragilidade.
Também é importante testar a pressdo da escova ha obra para ndo remover
areas néo corroidas.

O engenheiro mecanico da Companhia Siderurgica Nacional (CSN), Wendel
Fonseca da Silva'® ndo recomenda nenhuma limpeza quimica, pois podem
ocorrer alteragdes como machas na peca. A artista confirmou o risco do uso de
reagentes quimicos, pois sdo metais diferentes e acrescentou que “[...] o
envelhecimento € um processo natural do metal”. A remog¢do da poeira
superficial € o procedimento comumente usado em suas pecas da colecédo
particular ou quando sua equipe é solicitada para algum tratamento.
5)Aplicagdo de uma camada de cera microcristalina como protec&o sobre o
préprio objeto: segundo Robert-Dehault (1997, p.64), “a cera assegura um bom
obstaculo contra o meio ambiente atmosférico, mais particularmente contra a

125 mais préatica. A artista ndo é

agua”, além de uma aplicagédo e manutengéo
favoravel a aplicacdo de uma camada de verniz, pois afirmou ter feito “inumeras
experiéncias e todas mancharam o metal com o tempo.” Como os vernizes sao

mais vulneraveis as reacgdes quimicas e, até o momento desta pesquisa, hdo se

124

125

Entrevista realizada em 20 de fevereiro de 2012 por telefone.

Segundo Robert-Dehault (1997, p.83) dependo das condi¢gdes ambientais a aplicagdo da cera deve
ser feita em um periodo de 2 a 5 anos.
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encontrou nenhum outro produto de protecdo com maior estabilidade'?®

, optou-
se pela aplicacdo da cera microcristalina®’ distribuida uniformemente sobre
toda a superficie, apés remocdo de qualquer vestigio superficial ( poeira,
marcas de dedos).

6)Reforco da estrutura de sustentacdao: fixar trés placas do mesmo metal da
obra, na parte superior do dorso, no local dos 3 pontos dos ganchos de cobre,
além de rever os ganchos que prendem uma placa na outra.

7) Recolocacgéo da obra na parede em uma altura que respeite o conceito da
artista com a série Teto do Chao, da qual a peca em estudo faz parte, onde
segundo a autora “[...] precisa tocar o chdo. Apenas um roc¢ar. Um levissimo
toque.”

8) Para a protecdo contra a corrosao pode-se agir sobre o meio e/ou sobre o
objeto. No primeiro momento, jA& se estabeleceu a aplicacdo da cera
microcristalina como barreira entre o objeto e o ambiente. Ja a atuac¢do sobre o
meio consiste, segundo Costa (2000, p.80) na “eliminacdo de poluentes e do
controle da luminosidade e da umidade relativa.” Para tanto, existem vitrines

com gas inerte'®

, que é o sistema mais seguro e eficaz contra a corrosédo do
metal, ou ainda vitrine com umidade relativa baixa, mas sabemos também que
o0 alto custo impede, muitas vezes, que O projeto seja realizado. Ao ser
perguntada sobre a vitrine, a artista lole de Freitas pontuou que “a opg¢ao fica a
cargo do museu”. Portanto, sugerimos, como investimento mais viavel tanto na

Iu 129, Onde

execugao quanto na manutencao, a criagdo de um “ambiente especia
a obra possa ser acondicionada em condicbes menos danosa para a sua

conservacao, sem interferir na sua apreciacao estética.

126 O Laboratério de Corrosdo Prof® Manoel Castro, COPPE, da UFRJ desenvolve estudos para
revestimentos de metais. Um dos estudos apresentados no 2° Congresso Latino Americano de
Restauragéo de Metais, no MAST, em 2005, foi sobre o efeito da adicdo de um polimero condutor
(PANI) ao Paraloid B-72 + Brocantita ou Atacamita sobre amostras de bronze, que néo tiveram
alteracdes, apOs 265 dias expostas ao tempo. (LAGO, 2005, p.121) Houve a tentativa de contato com
a equipe do Laboratério, mas infelizmente néo ocorreu a possibilidade de troca de informacdes, mas
fica como intuito na viabilidade da realizagao pratica desta pesquisa, o intercambio com este centro de
estudos e pesquisas.

27 A cera microcristalina Renaissance é a mais utilizada na area da restauragdo. Pode ser aplicada na

forma pastosa com tecido ou escova macia.

128 £ uma vitrine hermeticamente fechada, sem oxigénio, e com o preenchimento de algum gas inerte
como, por exemplo, o argdnio ou o nitrogénio sob baixa pressédo. Varios estudos foram sendo
desenvolvidos para materiais sensiveis a partir da experiéncia do Getty Conservation Institute com a
Colecao de Mumias, do Museu do Egito. Ver mais informag6es em
http://www.getty.edu//science/anoxia

129 A sugestdo da construgdo de um “ambiente especial” é baseada na proposta apresentada na

dissertacdo de SEHN (2009) para a escultura “A Soma de Nossos Dias”, de Maria Martins.
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8.1 “Ambiente especial”
A proposta € projetar um ambiente com caracteristicas de uma “sala-

130 e um planejamento

instalagdo” com baixos valores de umidade (50%)
expogréfico que permita maior controle dos danos a obra e a sua visualiza¢do
estética. A sala teria duas aberturas: uma para a entrada e outra para a saida com
antecamaras e portas deslizantes. Na tentativa de manter a UR em torno de 50%,
sugere-se o auxilio de desumidificadores™®!, além do controle da quantidade de
pessoas e o tempo de permanéncia na “sala-instalacao”, evitando o acréscimo de
vapor de agua.

Serd colocada uma interface, tanto no chdo quanto na parede com uma
placa de policarbonato transparente revestida de um filme de prote¢do contra
corrosivos™?, apresentado na Figura 31, como uma barreira para evitar maiores
pontos de corrosdo na base e na parte posterior da obra. Com essa interface, torna-
se possivel preservar a obra e retornar 0 seu objetivo em oferecer ao espectador a
idéia do dialogo da obra com os elementos arquitetdnicos. Para a peca ndo perder
a mobilidade, a placa de policarbonato sera presa apenas na parede e fixada no

chdo mantendo a obra solta.

Figura 31 - Filme de protegdo contra corrosivos, fungos e bactérias
(Disponivel em http://www.conservation-by-
design.co.uk/category.aspx?id=354
Acesso em janeiro de 2011)

Com certeza, outras possibilidades podem surgir pela pesquisa mais
aprofundada, por contatos com especialistas e outros restauradores. Segundo o Prof®
Dr. Jodo Cura o importante na conservagcdao de um metal “é buscar um modo de
separa-lo do meio agressivo ou fazer com que esse meio deixe de ser agressivo”
(2004, p.47).

130 Segundo o Prof® Jodo Cura mesmo dentro de um ambiente com taxas de UR baixas é possivel a

corroséo eletrolitica.
181 A gquantidade, a localizacéo e a capacidade dos desumidificadores deverdo ser estipuladas na
execucdo de um projeto grafico com as dimensdes do espaco e os calculos de volume de ar.
132 Este filme utiliza uma tecnologia de semicondutores que criam uma barreira de protecao contra gases
corrosivos, fungos e bactérias. E um material inerte, ndo emite gases nocivos e nao altera com as
variacdes de umidade e temperatura. E muito usado em embalagens para a protecéo de pecas de
cobre, prata, bronze e outros metais, além do uso no mercado para prote¢cdo de CDs, impressoes
fotogréficas, filmes, etc. Segundo dados do fabricante, a protecéo contra a corrosao é de
aproximadamente 10 anos tendo como indicador de saturagdo a alteracéo da cor do filme. Disponivel
em http://www.conservation-by-design.co.uk/category.aspx?id=354 Acesso em janeiro de 2011


http://www.conservation-by-design.co.uk/category.aspx?id=354
http://www.conservation-by-design.co.uk/category.aspx?id=354
http://www.conservation-by-design.co.uk/category.aspx?id=354
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CAPITULO 5
ACOES PARA A CONSERVACAO DA OBRA

CONTEMPORANEA
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5. ACOES PARA A CONSERVACAO DA OBRA CONTEMPORANEA

5.1 Questdes Relativas a Documentacédo do Acervo Contemporaneo

A insercdo do objeto contemporaneo no museu - seja este uma performance,
uma instalagdo, ou uma obra virtual, ou ainda uma arte conceitual com suas
complexidades e suas subjetividades - trouxe um impacto na documentacio
museoldgica colocando em debate o carater da transitoriedade da obra. Para atender
toda essa amplitude de novos conceitos trazidos pela arte contemporanea, tanto
Loureiro (2003) como Lima (2006), defendem que a documentacdo necessita de uma
normatizagéo que propicie a implantagdo no sistema de novas nomenclaturas sobre os
materiais e as técnicas; sobre a opinido do artista em relacdo as questdes semanticas
da obra; as especificidades sobre 0 manuseio, o transporte e a exposicdo, e outras
tantas informagdes especificas que possam atender esse “novo documento”, e assim
garantir a comunicacdo da sua historicidade. Por conseguinte, ndo é necessaria a
substituicdo dos sistemas utilizados até o momento, mas uma ampliacdo que permita
o reconhecimento de novas concepc¢des do conceito de arte com suas singularidades

(BOTTALO, 2009, p.2).

Uma documentagdo museoldgica adequada e atualizada € o instrumento
fundamental para auxiliar a acdo do conservador-restaurador ao interpretar o objeto
em sua instancia histérica e estética (BRANDI, 2004) que se funde com o conceito de
autenticidade (VINAS, 2003), e assim justificar uma conservagéo ou mesmo um nao-
tratamento. (MACEDO, 2011; WETERING, 1989)

Para resolver problemas existentes na documentacdo do MNBA e para
atender a demanda de pesquisadores sobre o acervo, uma equipe chefiada pelo
funcionario Valter Gilson Gemente trabalhou, a partir de 1992, para montar uma base
de dados conhecida como SIMBA - Sistema de Informagdo do Museu Nacional de
Belas Artes. (GEMENTE, 2002, p.1-3) As obras séo catalogadas e, através das

133
5

instrucbes de um Manual, publicado em 199 , 0s dados sao informatizados. Para

134

tanto, foi criado o Programa Donato™" composto de inumeras fungbes como:

consultas, fichas de catalogacéo, fichas de restauragéo, estatisticas, movimentacgoes,

133 0 Manual de Catalogacéo — Pintura, Escultura, Desenho e Gravura, compilado por Helena Dodd

Ferrez e Maria Elisabete Santos Peixoto, foi patrocinado pela VITAE, a partir de 2002 como um
embrido do Projeto SIMBA, auxiliando na padroniza¢éo das informagdes do acervo.

134 0 nome do programa gerenciador do banco de dados foi escolhido em homenagem ao professor,

pesquisador e arquiteto Donato Mello Jr., por sua importante contribuicdo para a documentacéo do
acervo.
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entre outras partes especificas (GEMETE, 2005, p.4-6). Com o aperfeicoamento do
Programa e os resultados satisfatérios quanto as solugBes apresentadas em
tratamentos de informacdes de acervos museoldgicos, até o momento, 116

instituicdes'®®, sendo uma em Portugal, requisitaram o SIMBA\Programa Donato™*°.

O MAC/Niter6i, a PINACOTECA/Estado deS&o Paulo e o MAM/RJ foram as
instituicdes visitadas para discutir sobre as dificuldades encontradas no ambito da
documentacdo de acervos contemporaneos. O MAC/Niterdi conta em seu acervo com
1.238 obras da Colecdo Jo&o Sattamini, em regime de comodato; e com 508 obras da
Colecdo MAC, formada a partir de doacgbes de artistas que realizaram exposi¢cdes no
museu e obras do Prémio Marco Anténio Vilaca, que sédo avaliadas por uma comissao
de acervo. Inicialmente, as obras foram listadas e inseridas em um Banco de Dados
idealizado, pela musedloga e chefe da divisdo de acervos, Marcia Muller'®’, com
dados bésicos para registro e identificagdo do acervo. A partir de 2009, a museoéloga
Cristina Moura Bastos iniciou a migra¢do de ficha a ficha para o SIMBA\Programa
Donato. Para os tratamentos de conservagdo utilizam um laudo de conservagéo
elaborado pelos proprios técnicos do Museu, apresentada no Anexo G. A intengéo é,

posteriormente, migrar também as informacdes sobre o tratamento para o programa.

A PINACOTECA/Estado de S&o Paulo, instituicdo pertencente a Secretaria de
Estado da Cultura, foi instalada no antigo edificio do Liceu de Artes e Oficios,
projetado no final do século XIX. O acervo original da Pinacoteca foi formado com a
transferéncia, do entdo Museu do Estado, hoje Museu Paulista da Universidade de
S&do Paulo, com obras de grandes artistas do século XIX **®. Hoje, o museu conta
também com obras modernas e contemporéneas, além do Projeto Octégono Arte
Contemporénea, um espaco para o debate sobre a contemporaneidade nas artes
visuais a partir da exibicAo de instalacdes. A instituicdo também utiliza o

SIMBA/Programa Donato tanto para a Ficha de Catalogacdo como para os dados do

135 Segundo Valter Gilson Gemente, ndo se pode afirmar que todas as instituicdes continuam a utilizar o

programa.

136 Segundo Valter Gilson Gemente, em entrevista no dia 05 de marco de 2012, até o momento, a
cessdo de uso do Donato é gratuita para instituicdes publicas ou privadas e é realizada através de
assinatura de Termo de recebimento do programa pela parte solicitante..A solicitacdo de uso do
programa Donato deve ser formal, por correspondéncia, a Direcdo do MNBA. Quando da finalizagédo do
processo, serdo enviados junto com o Termo de Recebimento o CD com o programa, Manual de
instalacéo e Manual de Catalogacao. Para conhecer melhor o programa é necessario marcar uma
visita a0 Museu Nacional de Belas Artes ou a um dos museus que ja utilizam o Donato.

137 |nformacdes adquiridas em visita feita ao setor de documentacao e a reserva técnica do MAC/Niter6i

no dia1l2 de janeiro de 2011.

138 Dados no site do museu - http://www.pinacoteca.org.br


http://www.pinacoteca.org.br/
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Setor de Conservacdo e Restauracdo, que séo primeiramente apontados na Ficha
Técnica apresentada no Anexo H e cedida pela coordenadora do Laboratério de
Conservacao e Restauracao, Valéria de Mendonga'®.

O MAM/RJ comporta trés cole¢bes: a Cole¢do do Museu que compreende cerca
de onze mil pecas, formada por doagdes de artistas e de instituicdes'*’; a Colecéo
Gilberto Chateaubriand, em comodato desde 1993, com cerca de quatro mil pecas, e,
recebeu, em 2005, também em sistema de comodato: a Colecdo Joaquim Paiva,
composta de aproximadamente 1090 fotografias, que se soma com mais quatro mil
obras de fotégrafos brasileiros, doadas pela White Martins'**. Segundo Claudia Calaca
12 a equipe do museu optou por elaborar o Formulario de Entrada, a Ficha de
Catalogacao e o Relatério de Conservacdo e Restauragdo, conforme os modelos do
Anexo |, além do proprio banco de dados para atender a diversidade de materiais e

técnicas existentes no acervo.

Em qualquer instituicio museoldgica, o primeiro contato com a obra € a
decisd@o sobre sua entrada na instituicdo como acervo, que esta diretamente ligada a
politica de aquisi¢do, que tem como objetivo principal estabelecer critérios dentro da
proposta do museu para a selecdo de obras contando com suas limitacbes
econdmicas e técnicas. E ao se consolidar a entrada no acervo do museu, uma Ficha
de Registro ou Ficha de Entrada é preenchida e, posteriormente, é feita uma Ficha de
Catalogacéo que tem a definicdo classica de ser a descrigéo fisica e temética para a
identificacdo da obra e sua indexagdo em banco de dados, também € a comunicagéo

para todo acesso e disseminagéo da informacéo.

As informagdes da Ficha de Catalogacéo do SIMBA?, conforme o exemplar
do Anexo B, sdo bem completas tanto para obras tradicionais como para as obras
contemporaneas. Segundo Gilson Gemente, a ficha pode ser atualizada de acordo
com a especificidade do acervo de cada instituicdo. Além da ficha de catalogacéo das
obras, o Donato possui outras sete fichas: Autores, Molduras, Imagens, Restauragéo

de papel, Restauracéo de pintura, Restauracédo de moldura, Restauracédo de obras 3D.

139 Material cedido em visita a PINACOTECA/Estado de S&o Paulo em 23 de janeiro de 2012.

140 A Colegdo do Museu é formada por doagdes advinda de manifestages de solidariedade apos o
incéndio de 1978, onde muito pouca coisa pode ser salva.

1 pados no site do museu - http://www.mamrio.org.br

142 Chefe do Setor de Museologia e Montagem. Entrevista realizada em novembro de 2010.

43 0 modelo da ficha de catalogacdo do SIMBA corresponde ao ano de 2010.
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Para obras contemporaneas como as instalacfes e os ready-made, o MNBA utiliza a
ficha “objeto 3D” com a possibilidade de visualizar a imagem do objeto em todos os
angulos. Ja a Ficha de Catalogacdo do MAM/RJ** tem um formato mais especifico ao
acervo moderno e contemporaneo, conforme o modelo do Anexo |, contemplando
informacfes como: endereco ou contato do artista, endereco do atelier, instrucdes de
montagem, curriculo em anexo, etc. O MAC/Niter6i e a PINACOTECA/Estado de S&o
Paulo usam a Ficha de Catalogacdo do SIMBA com ampliacbes de alguns tépicos

como: endereco de contato com o artista e instrucées de montagem.

No que se refere as duas obras estudadas, constatou-se tanto na Ficha de
Catalogagao da obra “Pindorama IV”, de Hilton Berredo, que est4 anexada no C,
quanto na Ficha de Catalogacéo da obra “Sem Titulo”, de lole de Freitas, no Anexo D,
dois problemas importantes: a falta de informacdes e a ndo atualizagdo dos dados. Na
ficha da obra “Pindorama IV”, estdo em branco os itens: descricdo do conteldo e
estado de conservagao. Ja na obra “Sem titulo”, as informagdes estdo incompletas e
incorretas sobre a intervencdo da artista. Enfim, obviamente é fundamental uma
atualizagdo nos dados com uma linguagem mais técnica e feita por profissionais
especializados para ndo ocorrer ma interpretacdo ou caréncia de informacdes

relevantes.

Segundo Sehn (2010, p.65),

[...] a perda da informacdo e o gerenciamento inadequado da
informacdo geram conflitos e o processo de curadoria, por sua vez,
torna-se mais complexo para gerenciar sua proposta com o0s
ambientes.

A informagdo incorreta também torna complexo os procedimentos de
conservacdo, pois vale ressaltar que a obra contemporénea vai se alterando pela
diversidade de materiais e combinacdes ou problematicas imprevistas, em um ritmo
mais acelerado do que ocorre com as obras tradicionais. O registro das alteracbes
ocorridas com a obra contemporanea pode se perder se ndo for processada de forma
sistematica na documentacdo. E, muitas vezes, em fungdo das varidveis que surgem
com o tempo, o artista também pode alterar a sua leitura inicial e auxiliar discutindo, se
possivel, com os profissionais do museu e permitindo novas visualizacdes para

z

manutencdo da leitura do significado da obra. A documentacdo € a garantia da

44 0 modelo da ficha de catalogagdo do MAM/RJ corresponde ao ano de 2010.



99

historicidade da obra, portanto, ndo pode ser um instrumento estatico, mas em
processo permanente de atualizagéo.

A PINACOTECA/ Estado de Sdo Paulo prevé, no contrato de aquisicdo da
obra, a exigéncia da entrevista do artista, da familia, enfim seja o doador ou vendedor,
com a curadoria e com o conservador-restaurador sobre a obra, sua producéo,
manutencéo e exposicao. Trabalhos como o de Sehn (2010) e o de Castrillo (1999),
além do site do INCCA, oferecem muita ajuda para entrevista com o artista e sobre a
documentacdo. A imagem em video é um dos recursos importantes e que auxilia a
area da conservacdo e da restauracdo. Sehn (2010, p.65) vai mais além ainda

gquando afirma que

[...] o objetivo da documentagéo refere-se ao registro das condi¢des
do objeto e 0 processo de intervencdo, onde o espaco e questbes
intangiveis como: movimento, luz, e outros necessitam de novos
campos de captura — como interpretar as diversas tipologias, o
registro das iniUmeras partes, etc.

E importante discutir os critérios e as metodologias de documentagéo para que
aspectos importantes sobre a obra possam ser preservados sem correr o risco de uma

interpretacdo inadequada da inteng&o do artista.

De forma geral, os problemas encontrados em relacdo a documentacdo séo
semelhantes em todas as institui¢cdes visitadas, sendo os mais comuns:

e Mudancgas na infra-estrutura tecnolégica que exige recursos financeiros para
sua atualizacdo e treinamento especializado, além de uma assisténcia regular
para manutencdo dos equipamentos;

e Falta do profissional capacitado na area de documentacdo e automacdo. Em
muitos casos, a tarefa passa a ser exercida por um profissional né&o
especializado, as vezes, por um estagiario, gerando inUmeros equivocos e até
a perda da informacao;

o Necessidade de estabelecer um vocabulario especifico para a obra
contemporanea sob pena de elaborar sistemas de representacdo da
informagcdo ambiguos que dificultam o trabalho de todos - do curador até o

visitante.

Quanto a manutencdo do SIMBA/Programa Donato, Valter Gilson Gemete
aponta como o maior dos problemas “a falta de verba permanente para que se possa
manter o sistema, adicionar novas funcionalidades e prestar um servico adequado de
suporte aos usuarios”. E ao ser perguntado sobre o futuro do Programa, ele imagina

que o Programa Donato possa “atender as instituicdes sem precisar ser instalado em
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cada museu, podendo os usuarios fazer suas consultas em qualquer museu da sua

regiao.”

A falta de recursos financeiros permanentes para atualizacdo dos sistemas
somados as constantes transformacdes tanto dos recursos eletrbnicos quanto dos
meios e materiais da arte contemporénea, torna fundamental que a acdo documental
disponivel hoje garanta um registro mais completo e atualizado, promovendo uma

satisfatéria recuperacdo da informacédo no futuro.

Diluir as fronteiras através das novas tecnologias € democratizar, é estabelecer
o didlogo e o conhecimento entre os profissionais e o artista, entre o pubico e a arte.
Mas para isso € necessario ter vontade politica, 0 que nos parece estar sempre em
descompasso com a producéo artistica atual.

5.2 A Relacéo Artista - Obra — Museu

Todos os encontros, discussdes e trabalhos académicos, no Brasil e no
exterior, que abordam o tema da preservacdo da arte contemporéanea incorporam em
suas falas a colaboracéo do artista, quando possivel, como um elemento importante,
juntamente com a documentacao, para pontuar as reflexdes e os direcionamentos na
postura do conservador-restaurador, principalmente em relagdo as questdes
semanticas que envolvem néo s o aspecto material como a conservagdo, 0 manuseio

e a exposicao.

Na arte contemporanea ha muitas possibilidades, o artista trabalha mais
conceitualmente, ou seja, ele projeta o invisivel através daquilo que é visivel,
conduzindo a matéria-prima do mundo real ao mundo da arte, buscando fazer uma
obra — ideia. O artista pode ser o que executa a obra, como Hilton Berredo, na obra
em estudo, que faz questao de executar todo o processo de criagdo. “[...] eu sou muito
pratico e procurei trabalhar com materiais, no caso o EVA, que pudesse trabalhar

sozinho, sem ajuda de maquinas.”

Ou o artista pode elaborar um projeto para a realizacdo da sua ideia, por
assistentes, como no caso da lole de Freitas, ou pelo proprietario, que pode acontecer
uma dnica vez ou diversas vezes, nao importando a permanéncia do material original.
Essa liberdade conceitual e material mostra que a intencdo se sobrepde ao material,

desta forma a obra ndo € absoluta, pois, muitas vezes, se modifica no tempo.



101

Como muitos artistas ainda estdo em atividade e tém interesse na perpetuacao
do seu trabalho, a participacdo tem sido cada dia mais vivenciada pelas instituicbes
museoldgicas'® aproximando-os de outras atividades como, por exemplo, do projeto
“Arte em didlogo”, no MNBA, que, segundo o curador Pedro Xexe€o, retomou a relagao
afetiva dos artistas com o ambiente nostalgico da antiga ENBA que o museu mantém
em sua histéria. Tanto isto é fato, que artistas passaram a se integrar em varias outras
atividades, como, por exemplo, a formacdo de uma Comissdo de Exposi¢ao
Temporéria, além da prontiddo para auxiliar na discussao sobre qualquer intervencao

na obra deles, como os exemplos de lole de Freitas e de Hilton Berredo.

A importancia desse contato entre os artistas e 0 museu deve estar presente
ndo s6 nas atividades de exposi¢do, mas é fundamental a sua participacdo desde o
momento da aquisicdo com uma entrevista com o curador e o conservador-
restaurador, a exemplo da PINACOTECA/ Estado de Sao Paulo, citada anteriormente,
procurando pontuar questdes que possam interferir na conservacgao. Para Gagner,

[...] uma das especificidades mais importantes de um projeto
de conservagdo de obras contemporédneas € o didlogo que se
constitui em trés: implica o conservador - restaurador, a obra e o
artista. A participacdo desse Ultimo pode ser uma fonte sobre os
materiais utilizados, os métodos de aplicacdo empregados e
sobretudo para expressar os conceitos embutidos na obra. (1995,

p.9)

O relato do artista, portanto, ao ser relacionado com a obra propiciard uma
tomada de decisdo mais coerente no tratamento e na conservagdo. Porém conhecer a
intencdo do criador, ndo significa que o conservador-restaurador deva agir em
conformidade com o desejo do artista, pois sua elaboragcdo nem sempre revela o que o
objeto expressa (WETERING, 1989, p.4). Para o artista Hilton Berredo, a borracha
EVA, produto usado como suporte para a confeccédo da obra “Pindorama IV”, teria uma
grande durabilidade sendo, portanto, um dos principais motivos para adotar o material
profissionalmente.

Quando soube pelo teste que o material era altamente resistente, eu
nao tive mais davidas e passei a espalhar para todo mundo que nao
tinha problemas. (Hilton Berredo — entrevista em 16/02/2012)

Nem o artista e nem o teste estavam errados, apenas ndo coube ao artista, por

maior preocupacado que tivesse, que as dimensdes fisicas e 0s processos quimicos

4% No evento “Documento Objeto”, da Série: Acervos Contemporaneos: Questdes Praticas, patrocinado

pelo INCCA-RJ e o MAM/RJ, em outubro de 2011 teve-se a oportunidade de conversar com dois
artistas: Daniel Toledo e Paulo Vivacqua sobre seus trabalhos da Cole¢cdo do MAM relatando como a
integracdo com 0 museu 0s ajudam no processo de manutencgao e difusao de suas obras.
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juntamente com as condi¢cdes ambientais, somadas ao tempo, poderiam ocasionar

novas questdes sobre a durabilidade da obra.

A obra de arte € a emocdo do momento do artista e, freqlientemente, ele ndo
considera que a mudanca faga parte do seu trabalho, e nem todos os artistas podem
ou se predispdem a discutir a evolugdo da obra com seu envelhecimento natural e as
problematicas relacionadas a montagem, ao transporte, & exposi¢ao e a conservagao.
J& o conservador-restaurador segundo Umberto Eco (1968, p.58) é

[...] assim como o ?L';tico’ aquele que descobre a lei que governa a
obra, o seu idioleto™™, o diagrama estrutural que preside a todas as
suas partes.

Para tanto, cabe a ele com competéncia técnica e a autonomia intelectual,
reunir todo conhecimento sobre o objeto e o ambiente em que este se encontra,
aliados a funcdo simbdlica que desempenha, conduzindo sua percepgéao as escolhas a
serem efetuadas. Sendo assim, a préatica do conservador-restaurador necessita de
uma maior cooperagdo na tomada de decisdes, ndao s6 do artista e do curador, mas
com praticas especificas relativas a Historia da Arte e a Ciéncia e Tecnologia, sem o

dominio exclusivo.

Por isso, é fundamental a ética profissional apontada por Vifias (2004, p.154-
168), para uma acao orientada com parametros de funcionalidade, sincretismo,
sustentabilidade, coletividade com a subjetividade, necessérios para a decodificacédo

da obra e uma documentagéo exaustiva que respalde a préatica.

Enfim, a obra ndo pode ser devolvida ao seu estado original, pois lida com a
criacdo, o tempo, 0s conceitos, o real e o imaginario, além das alteracdes fisico-
quimicas e dos acidentes humanos. E preciso muita percepgdo para conjugar
criteriosamente todas as questdes, ndo s6 as de natureza material, mas também as
questdes subjetivas e as institucionais, principalmente quando falamos de arte
contemporanea que gera significados que ultrapassam as discussdes e praticas no
campo da restauracdo, ja tdo solidificadas em obras tradicionais. Apesar da
abrangéncia do tema, é necessario que as instituicdes museoldgicas repensem seus

objetivos e suas metas com relagdo ao seu acervo contemporaneo.

146 Segundo o dicionario Aurélio (1998) “é uma variagdo de uma lingua Gnica a um individuo. E

manifestada por padrdes de escolha de palavras e gramatica, ou palavras, frases ou metaforas que
s80 Unicas desse individuo”.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Varia%C3%A7%C3%A3o_(lingu%C3%ADstica)
http://pt.wikipedia.org/wiki/Linguagem_humana
http://pt.wikipedia.org/wiki/Gram%C3%A1tica
http://pt.wikipedia.org/wiki/Met%C3%A1fora
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5.3 O Espac¢o Expografico como Instancia Comunicacional

Nos ultimos anos, a linguagem dos museus ocupou um lugar privilegiado na
midia, nas discussdes académicas e nos meios sociais. Debates se sucedem na
busca para garantir ao visitante a imersao total diante de um cenério cada vez mais
atraente. Muitos curadores defendem a adog&o do “cubo branco” (O'DOHERTY,
2007), onde o espaco deve ser neutro permitindo ao publico fruir as obras de arte
“sem qualquer interferéncia”. Mas o importante dentro desse cenario é a possibilidade
de gerar o DIALOGO, que segundo o Aurélio*”’, significa “1. Entendimento através da
palavra, conversacdo, coloquio, comunicacdo. 2. Discussdo ou troca de idéias,
conceitos, opinides, objetivando a solugdo de problemas e a harmonia”, ou seja, no
nosso contexto de museu €& gerar condicdes de entrelacar em um mesmo lugar
possibilidades de comunicacdo tornando a exposicdo “um espago de experiéncia
estética” (GONCALVES,2004, p.149).

Os museus ganham novas dimensdes na sua relagdo dialégica com o publico
quando é trabalhado pelo viés estético, que na visdo de Walter Benjamin (2002), tem
duplo conceito: por um lado é uma estética objetiva que tem forma, restrita & matéria e
fadada a morte; e por outro é a ideia das imagens, que é a esséncia da arte, que se

eleva e abre espacos livres para criagdes e € ironicamente indestrutivel.

No museu, é nesta dualidade ligada a matéria e ao intangivel que se movem as
ideias, se constroem discursos e se comunicam narrativas constituindo, assim, o ato
comunicacional. E na relacdo do visivel com o invisivel, da aparéncia com a esséncia,
do enunciado com o que é significado, da realidade com a representacao; que o
museu se encontra e se funde com a histéria do homem. Segundo Maurice Halbwachs
(1990), é ai que se instaura o “quadro espacial’ pela proximidade dos mais simples
acontecimentos favorecendo o registro e o recordar. E 0 que tece tudo isso como

elemento socializador € a linguagem.

A linguagem da exposicdo como o espaco socializador, € segundo Cury (1999,
p.18),

[...] a ponta do iceberg do processo de musealizacéo, é a parte que
visualmente se manifesta para o publico e a grande possibilidade de
experiéncia poética através do patrimdnio cultural.

47 Termo pesquisado no Novo Dicionario Aurélio — Dicionario Eletronico, Positivo Informatica, de 2009
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Enquanto nas exposi¢cOes tradicionais a experiéncia poética normalmente se
fixa por cronologia ou por tematica, ou ainda pela combinacdo de ambas; na arte
contemporanea a exposicdo constitui-se como um desafio requerendo uma
abordagem diferenciada do percurso linear que se acostumou a presenciar. As novas
linguagens como as instalacbes, as performance, os ready-mady, entre outros,
passam a disponibilizar de todo o espaco fisico, em um percurso corporal e sensorial,
e ndo somente visual aproximando assim as exposi¢des de arte contemporénea da
linguagem do teatro (GONCALVES, 2004, p. 20-61).

A arquitetura dos museus também passam por reformulacdes, seja para
atender novas linguagens e/ou para sua funcionalidade (como exemplo a reforma da

Pinacoteca/ Estado de Sdo Paulo**®

, representada na Figura 32) ou sdo projetados
para ocupar um lugar na historia da arquitetura, como o exemplo do Museu de Arte

Contemporanea (MAC), de Niterdi, apresentado na Figura 33.

Figura 32 — Vista do pétio e da cobertura antes/ depois da reforma
Pinacoteca/ Estado de S&o Paulo
(Fonte: ARAUJO, 2002, p.60-79)

Figura 33 — Museu de Arte Contemporanea/Niterdi
(Fonte: Disponivel em: http://www.guideinriodejaneiro.com/niteroi.htm
Acesso em fevereiro de 2012)

148 Reforma teve o projeto de autoria do arquiteto Paulo Mendes da Rocha, entre 1993-1998, com o qual

ganhou o prémio Mies van der Roche de arquitetura em 2000.


http://pt.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Pinacoteca_do_Estado_de_S%C3%A3o_Paulo,_Brasil_-_interiores.JPG
http://www.guideinriodejaneiro.com/niteroi.htm
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Seja em espacos reformulados ou em espacos projetados, a exposicdo da obra
contemporanea gera uma interdependéncia entre a estética e o espaco. E um conjunto
dindmico uma vez que o objeto estd em funcdo essencialmente do jogo que se
estabelece entre as sombras, as luzes, as relacbes de volume entre as formas, a
correlagdo com o teto, a parede e o chdo, além do espaco — tempo que varia em
funcdo do contato do publico, como ocorre com as obras interativas. S&o fatores em
namero infinito considerando o espaco tanto interno quanto o espacgo externo ao
museu. O espago N0 museu passa a ser € um protagonista real do espetaculo das

formas.

No MNBA, o espaco da Galeria de Arte Brasileira Moderna e Contemporanea é
formado por quatro alas, conforme apresentado na Planta 2 (p.61), que ndo difere da
Galeria do Século XIX. As obras selecionadas pela curadoria sdo arrumadas na
parede e no meio das alas sem uma ordenacéo por conceito, por data, por artista, ou
técnica, apenas o olhar do publico enveredando seus sentidos pelas fronteiras abertas
que a arte contemporénea pode oferecer. Segundo a diretora do museu, Mbnica
Xexéo, o objetivo da curadoria para a exposicao é

[...] delinear um cruzamento entre as vanguardas histéricas
apontadas no inicio do século XX, propostas por Eliseu Visconti,
Rodolfo Chambelland e tempos depois por Tarsila do Amaral,
Guignard e Portinari, com as multiplas linguagens estéticas e formais
desenvolvidas no século XX e XXI por Leonilson, Franklin Cassaro,
Adriana Varejao e Manfredo de Souzanetto, explorando afinidades e
fronteiras. (ABREU, 2009, p.12)

Dentro desse ponto de vista, foi realizada como um “exercicio do olhar”, uma
montagem para a Galeria de Arte Brasileira Contemporanea do MNBA. O trabalho
apresentado no Anexo J, como conclusdo da disciplina do mestrado™®, busca
“afinidades e fronteiras” do acervo contemporaneo com o século XIX através de 07
(sete) nucleos teméticos como fator delineador da configuragdo espacial: o ndcleo
sensibilizacdo: a sensibilizagdo como momento de acolhimento; o ndcleo apropriagéo:
a apropriagdo de uma representacao classica; o nucleo forma: o contorno da forma; o
nucleo movimento: a leitura do movimento; o nlcleo narrativa: o delinear de narrativas;
0 nucleo dualidade: a polaridade existente na duplicidade; atelier e criacao: as infinitas

possibilidades que cabem em um atelier de criacao.

149 0 trabalho foi solicitado pelo professor José Dias como finalizagdo da disciplina Museologia e

Comunicagédo e executado por Anna Thereza Menezes, Claudia Ribeiro e Geisa Alchorne..
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Com a experiéncia do trabalho realizado foi possivel perceber o carater de
mutabilidade do poder evocativo das imagens de acordo com a concep¢do do espago
expositivo. Ao ordenar espacialmente uma outra leitura, as relacdes de percepcéo do
individuo também mudam criando a “possibilidade de geragdao do novo — novos
discursos, novos olhares sobre as identidades” (SCHEINER, 2006, p.56). A exposicdo
também se torna um conceito quando é provocada intencionalmente pelo curador com
novas vivéncias transformando o museu em um espaco de descobertas e de

encontros.

Deve-se ter extremo cuidado para ndo negligenciar o receptor e trabalhar a
comunicagao apenas como transferéncia de informacéao. Cabe lembrar, que nédo existe
publico geral, mas na verdade publico real em suas variagcdes. As informacdes
proliferam em todos os espacos e adquirem novas fungdes, além de informar, devem
também seduzir, chamar a atencao, captar o olhar. A seducdo antecede a funcdo do

intelecto — antes de dizer, seduzir.

Dentro da atual proposta da Galeria de Arte Brasileira Moderna e
Contemporéanea e a partir do trabalho realizado, apresenta-se como sugestfes
algumas propostas que podem acrescentar ao objetivo da curadoria:

) 0 uso, tanto dos nichos externos e internos , marcados na Figura

34, com obras do acervo pertencente a Cole¢cdo Moderna e Contemporanea

instigando o acesso do visitante;

Figura 34 — Nichos externos e internos
(foto: Geisa Alchorne, 2011)

. Maior sinalizacdo para o acesso a Galeria de Arte Brasileira
Contemporéanea, que ja é dificultada pela escada.

o Colocacdo de paredes e divisérias em estruturas flexiveis e
leves feitas de MDF, com espessura de 7 cm, possibilitando a criacdo de
ambientes diferenciados e possibilitado a fixacdo de textos e a projecdo de

imagens.
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. Projeto de programacdo visual com o0s recursos midiaticos,
sonorizacgéo e luminotécnica.

. Projeto de monitoramento ambiental e de iluminag&o.

. Desenvolvimento de um projeto grafico para a exposicdo e
material didatico que complementem ao visitante as informacdes necessarias

auxiliando o setor educativo do museu.

Os museus na contemporaneidade, e neste caso o MNBA, tém trabalhado
no sentido de diminuir a separacdo entre suas cole¢cdes expostas e 0s seus visitantes.
Como afirma Freire (1970, p. 63), “a comunicacao implica numa reciprocidade que nao
pode ser rompida [...] desta forma, na comunicagdo nao existem sujeitos passivos”.
Nessa perspectiva de relagédo, a necessidade de dialogo se impde. Citando outra vez
Freire (1992, p.120): “enquanto relagcdo democratica, o dialogo é a possibilidade de

que dispomos de, abrindo-me ao pensar dos outros, nao fenecer no isolamento.”

Nesse sentido, a exposicdo da Galeria de Arte Brasileira Contemporanea
funciona como um desafio de possiveis caminhos transitaveis na convergéncia de
idéias, linguagens, meios e gera¢cdes com novos problemas, novos olhares, escalas e

valores e vetores em processo permanente de aprendizagem e encontro.
De acordo com Scheiner (2003), a exposicdo museoldgica

[...] ndo apenas conjuga pessoas e objetos, mas também - e
principalmente — conjuga pessoas e pessoas: as que fizeram os
objetos, as que fizeram a exposicao, as que trabalham com o publico,
as que visitam o museu, as que ndo estdo no museu, mas falam e
escrevem sobre a exposicao.

E essa a esséncia do poder comunicacional do museu. Dialogar, coletivizar,
compartilhar, gerar encontros, pois segundo Halbwachs (1990, p.228) “um homem que
se lembra sozinho daquilo que os outros ndo se lembram, assemelha-se a alguém que
vé 0 que os outros ndo véem”. Os museus sO existem se percebidos e sentidos com

um espaco relacional.
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CONSIDERACOES FINAIS
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CONSIDERACOES FINAIS

Sabendo que as fun¢cBes de uma obra — estética, historica, simbdlica, material
— agem simultaneamente na imagem, buscar equilibrar todos esses fatores em uma
acado definida ndo é facil. Nao existe um Unico caminho. Para esta dissertacao,
inicialmente ja existia um rumo que apontava para a Teoria da Conservacado, de
Cesare Brandi (2004), que € a base para muitos trabalhos no campo da conservacao e
restauracdo. Entretanto, quando o assunto é arte contemporanea, as dificuldades
encontradas s&o inumeras. E os principios apontados por Brandi, restritos & matéria,
sdo ampliados com as ‘“relatividades subjetivas” apresentadas na Teoria
Contemporanea da Restauracdo, de Salvador Mufioz Vifias (2003). Os pressupostos
tedricos dos dois autores ndo tiveram aqui a intencdo de esclarecer as diversas
questdes trazidas pela arte contemporanea, mas possibilitaram a reflexao e o diadlogo
respaldando a proposta de tratamento das obras em estudo: Pindorama 1V, de Hilton
Berredo e Sem Titulo, de lole de Freitas, que fazem parte do acervo do MNBA e estédo
em exposi¢cao na Galeria de Arte Brasileira Contemporanea.

A opcgao pela “unidade potencial”, uma referéncia fundamental da teoria de
Brandi, sé foi conseguida a partir da leitura e compreensao dos signos, nem sempre
perceptiveis em um primeiro momento, que permitiram uma proposta de equilibrio
entre a imagem e a matéria. Como também a abordagem contemporanea de Vifas
trouxe o reconhecimento dos valores simbdlicos existentes nos objetos, além de
ampliar e discutir conceitos norteadores para a metodologia deste trabalho, que séo: a
legibilidade, auxiliando a avaliar o que é natural do objeto e o que é deterioracéo; a
autenticidade, justificando que o tratamento deve partir do estado presente em que se
encontra a obra; e a subjetividade, que engloba o artista e o coletivo, o circunstancial e
o funcional, a matéria e o simbdlico. Durante o processo, o contato com 0s artistas, o
debate com o orientador, com o0s colegas e outros profissionais ajudaram a tracar o

caminho.

As discussfes sobre as possibilidades e os limites da conservag¢do de obras
contemporaneas tém aumentado, principalmente pela exigéncia da atuacdo do
conservador-restaurador diante da vulnerabilidade matérica da obra que, carregada de
uma multiplicidade semantica, em curto prazo de tempo e, as vezes, até antes de
estar concluida, necessita da acdo do profissional. Mas mesmo com o aumento dos
debates, o0 acesso as informacdes sobre pesquisas e praticas ocorridas neste campo

ainda sdo poucas e restritas, até como tematica na formagéo académica.
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O trabalho de conservagdo da obra contemporanea compreende, além do
objeto com seus aspectos matéricos e semanticos, o ambiente climatico em que esta
inserida, a concepgdo estética da curadoria e a viabilidade financeira. Diante do
contexto apresentado acima e das infinitas e, muitas vezes, incompativeis situacdes
possiveis de tratamento, o conservador-restaurador se encaminha, em muitos
momentos, para praticas inseguras ou para agdes de “genialidade” e de “banaliza¢ao”,
como alerta Vifias (2003, p.171-173), que também sublinha a importancia da ética
profissional. Na verdade, toda essa acdo exige do conservador-restaurador mais
tempo, prudéncia e a relativizacdo de procedimentos tradicionais, indicando uma maior
articulacdo entre as diversas areas no estudo das nuancas matéricas e simbdlicas do

objeto contemporéaneo.

A delimitacdo do MNBA, como local da pesquisa, sé aumentou a exigéncia do
trabalho. Primeiramente, pela importancia historica e artistica que a instituicdo com
Seu rico acervo representa em nosso pais; e, depois, pelo meu envolvimento
profissional como conservadora-restauradora contratada no periodo de 2005 a 2011.
No processo da pesquisa, fui percebendo semelhancgas entre o percurso do museu até
os dias de hoje e o meu caminho profissional. Tanto um quanto outro estdo
estabelecendo uma dinamica diferente ao olhar e a pratica ao diluir as fronteiras entre
a nossa formacéo académica e o desafio que a arte contemporanea suscita. O MNBA
busca ampliar o didlogo com a arte contemporanea com projeto futuros como “Quinto

Andar’ e “Nichos Contemporaneos” **°

e a conservadora-restauradora ampliando as
possibilidades de reflexdo sobre as posturas metodolégicas através do estudo de duas

obras da Galeria de Arte Brasileira Contemporénea.

Com a obra “Pindorama 1V”, de Hilton Berredo, foi possivel perceber que a
autenticidade da obra ndo esta somente na perenidade da matéria, mas também em
sua forma de exposi¢do, 0 que consequentemente altera a visualizagdo da imagem.
As informacdes fornecidas pelo artista foram fundamentais para que a legibilidade do
tratamento apontasse para a definicdo de etapas em dire¢céo a estabilidade do suporte

que agrega toda a carga simbdlica da obra.

Ja em “Sem Titulo”, de lole de Freitas, a vulnerabilidade do material escolhido
pela artista gera uma transitoriedade na estética e na matéria, em que o conceito de
autenticidade (VINAS, 2003) s6 pode ser entendido se estreitamente aliado ao

conceito da subjetividade (VINAS, 2003, p.109). A intervencéo realizada na obra, em

150 Segundo o curador Pedro Xexéo, o projeto “Quinto Andar” utilizara a cupula central, que possui cerca

de 800 m2, com exposic¢des de instalagcdes de grandes proporcdes e novas midias. J& o projeto
“Nichos Contemporaneos” tem a intengao de expor obras na fachada do prédio.
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2003, pela artista e a alteracdo da forma de exposicdo com a intengcdo de preservar,
na verdade, mudou totalmente a sua significacdo. A proposta aqui apresentada retoma
a discussédo da importancia da documentacéo detalhada e atualizada, como também é
fundamental o trabalho interdisciplinar (conservador-restaurador, artistas, curadores,
museologos, historiador da arte), da aquisicdo a exposi¢do, que possa dar conta da
diversidade e dos problemas encontrados sem correr o risco de se tornar a obra um
“fragmento” desconectado das suas multiplas referéncias de tempo, espaco, matéria,
fruicho. O conservador-restaurador tem a capacidade de reunir 0s aspectos
fundamentais para a leitura da obra, em funcdo do conhecimento a respeito do objeto
enquanto matéria, do meio ambiente, da intencdo do artista e do museu, da sua
fungdo simbolica e, assim, elaborar criteriosamente propostas de conservacdo e

restauracao.

Nas visitas realizadas, principalmente na PINACOTECA/Estado de S&o Paulo e
no MAP/Minas Gerais, foi possivel visualizar os resultados positivos de um
planejamento sistematico com metas de curto, médio e longo prazo. Destacam-se
principalmente as acdes de conservagdo preventiva, fundamentais para garantir ou
minimizar a rapida deterioracdo, ndo apenas das obras contemporaneas, mas de todo
o0 acervo dos ciclos de restauracdo-deterioracdo-restauracdo. Assim, cabe aqui a
importancia para o acervo do MNBA da implementacdo de um plano de conservagao
preventiva como estratégia de administracdo das suas colecdes. Por conseguinte, é
necessario que o profissional conservador-restaurador seja valorizado e o cargo seja

uma exigéncia para todos os museus e instituicdes culturais.

A proposta aqui apresentada, como o préprio termo aponta, € um caminho que
poderd ou nado ser seguido. E, pela experiéncia, sabemos que a proximidade com o
objeto ird desvelando novas informagdes e novas questdes, fazendo com o que era
proposto inicialmente sofra mudangas a partir de outros aspectos relacionados a obra
e a instituicao.

Chega-se a conclusdo de que o desafio do Museu diante da obra
contemporanea € trabalhar a convivéncia com a diferenca dos materiais, sua

temporalidade, seus conceitos e toda a sua complexidade.
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