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RESUMO

MARTINS, Tatiana Gongalves. O Museu como Vereda Fértil: A Museologia no Museu
de Arte Contemporanea.
Orientadora: Tereza Cristina Moletta Scheiner. Rio de Janeiro: PPG-PMUS-
UNIRIO/MAST, 2008. Diss.

A dissertagdo busca desenvolver o estudo das relagbes entre arte
contemporanea e museu de arte contemporanea, sob o enfoque de teorias da arte e da
museologia. A partir da abordagem de um paralelo entre a arte e 0 museu desde sua
formacdo moderna, indica apontamentos e debates da museologia contemporénea,
procurando apresentar uma rede de relacdes possiveis entre a museologia, 0 museu e
a arte. Questiona conceitos e percepgbes do museu tradicional em busca da
observacao de sua perspectiva de atuacdo. Para tanto, examina a pratica no museu de
arte contemporanea, utilizando como espaco de observacdo o Museu de Arte
Contemporéanea de Niterdi. Aborda a idéia de Museu como fenémeno que se realiza na
relacdo e do museu como processo — em continuo movimento de transformacéo.
Procura por sinais que apontem para a possibilidade de um museu que realiza o
convivio da criacdo e da tradicdo, ampliando a perspectiva de atuacdo do museu de
arte contemporanea na direcdo de sua abordagem como vereda fértil. Tal abordagem
diz respeito a formas de interpretacdo e vivéncia do real; a fluidez de fronteiras
disciplinares e culturais; e ao rompimento de estereétipos e generalizagbes através da

poténcia criadora, inerente aos fendmenos da arte e do museu.

Palavras-chave: Museu e Museologia. Arte Contemporénea. Museu de Arte
Contemporéanea. MAC de Niter6i.



ABSTRACT

MARTINS, Tatiana Goncgalves. Museum as Fertile Path: Museology at the Museum of
Contemporary Art.
Oriented by: Tereza Cristina Moletta Scheiner. Rio de Janeiro: PPG-PMUS -
UNIRIO/MAST, 2008. Diss.

The dissertation develops a study of the interfaces between contemporary art
and contemporary art museums, using as background museum theory and the theories
of art. Starting with an approach of art and the modern museum, since its formation, it
approaches the debates of contemporary museology, aiming at presenting a possible
network of relations between museology, the museum and art. It questions concepts
and perceptions about the traditional museum, with the aim of observing its perspective
of action. Therefore, it examines how practice is developed in the museum of
contemporary art, using the Museum of Contemporary Art - MAC Niteroi as an
observation field. It addresses the idea of museum as a phenomenon that gains
existence in the relationship, and as process — in a continuous movement of
transformation. The aim is to look for signs that indicate the possibility of a museum
where creation and tradition co-exist, expanding the potential of museums of
contemporary art to approach reality as a fertile path. Such approach relates to specific
forms of interpretation and experience of reality; to the fluidity of disciplinary and cultural
boundaries; and appoints to the disruption of stereotypes and generalizations through

creative power, inherent to both art and the museum phenomena.

Keywords: Museum and Museology. Contemporary Art. Museum of Contemporary Art.
MAC Niterdi.
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Introducao

Conhecer é sempre poder rejuntar uma
informagdo a seu contexto e ao conjunto ao
qual pertence.

Edgar Morin

Meus primeiros contatos com museus provocaram-me a sensacao de estar
percorrendo um tabuleiro de jogos tridimensional. Um espelho do mundo, repleto de
possibilidades surpreendentes ao encontro de passagens misteriosas que levariam a
ambientes desconhecidos, onde todas as questdes do universo poderiam ser
descobertas. Esta idéia sempre me fascinou. E ainda hoje € presente em mim a
impressdo causada por aquele ‘museu enigmatico’ que instigaria novas percepcoes,
como que convidando a participar de um jogo de estratégia na interpretacdo das

histérias humanas, a semelhanga das descobertas de “Alice através do espelho™.

Na influéncia destas primeiras interagbes com museus que se aproximavam a
idéia de um jogo interativo de imersdo, percebo o motivo elementar que me chama a
investigacdo da museologia em busca da compreensdo do museu para além do
espaco institucionalizado — ao encontro de brechas onde sua manifestacdo transborda
ao imponderavel. E, recordando a expectativa que minha experiéncia inicial com os
museus ja& me havia provocado, propus-me desenvolver esta dissertacdo onde
procuraria delinear uma abordagem do museu como contexto em devir, dinamico,
enquanto universo de sentido compartilhado que se altera ao fundir-se com o espago

social, histérico, cultural que modifica.

Em minha trajetéria de vida, busquei o territério das artes plasticas, e de toda
maneira, por sua importante posicdo no sistema da arte, estive em contato com
museus — que tantas vezes se pareciam mais com museus de historia da arte, ao

apresentar o fazer artistico quase que restrito a uma compreensdo cronoldgica do

! Referente a obra de Lewis Carroll, ja trabalhada por SCHEINER, Tereza C. Museums and Museology:
on the other side of the mirror. [ANNUAL CONFERENCE OF THE INTERNATIONAL COMMITTEE FOR
MUSEOLOGY/ICOFOM (27)]. Calgary [Canada]. June/July 2005. Coord. Hildegard K. Vieregg.
Symposium Museology and Audience — Museologia y El Publico de Museos. Munich: ICOM,
International committee for Museology/ICOM; ICOFOM STUDY SERIES - ISS 35. 5002. Org. and edited
by Hildegard K. Vieregg. Published on behalf of ICOFOM (ICOM/International Committee for Museology).
Munich, Germany. 2005. p.97-101. English.
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saber acumulado ao longo de uma transformacao histérica. Desde minha graduacgéo
em artes plasticas, algumas questdes me conduziram do ambiente da arte a pesquisa
na area da museologia: o0 museu responde as questdes conceituais e transformacgdes
de linguagem propostas pela arte hoje? O museu é capaz de gerar reflexdo sobre o
processo artistico? Como o0 museu de arte pode atuar na civilizagcdo contemporanea?
O museu € capaz de abrir-se, participando na construcdo das formas do olhar
contemporaneo? E pode, a0 mesmo tempo, instrumentalizar o ser humano para

perceber-se no mundo?

Partindo de indagacdes como estas, de meu olhar sobre a arte contemporanea
e do convivio profissional com museus e espagos que a apresentam, gerou-se em
mim a questédo que deu inicio a esta investigacdo: Sera possivel realizar um museu
em continuo movimento de transformac&o? Esta interrogagdo orienta a minha
procura otimista por sinais que apontem para a possibilidade de um museu que realiza
0 convivio da criagéo e da tradicdo, ampliando a perspectiva de atua¢cdo do museu de

arte contemporanea na direcdo de sua abordagem como vereda fértil.

Tal abordagem diz respeito a formas renovadoras de interpretacdo e vivéncia
do real; a fluidez de fronteiras disciplinares e culturais; e ao rompimento de
esteredtipos e generalizagbes através da poténcia criadora, inerente aos fenébmenos
da arte e do museu que desejo encontrar. Procuro descobrir brechas por onde o
museu de arte contemporanea possa mover-se entre contextos e estruturas, ocupar
diferentes espacos, dirigir-se por rotas distintas, ora atuando como centro, ora como

margem, através do aproveitamento de meios e lugares ndo tradicionais.

E importante observar que neste trabalho, tomo em vista a atuagdo do museu
como mediador cultural no mundo contemporéneo. Parto da compreensdao da
necessidade da transgresséo de valores e conceitos referentes a razao objetificadora
—que forma o museu tradicional ortodoxo e dirige-se a neutralizacdo da imaginagéo e
da criatividade, quando nega a possibilidade do acaso e da imprecisdo, sob o
argumento da légica dos resultados eficazes e da afirmagdo equivocada da

produtividade como resultado maximo dos processos de criagao.

Recentemente, desde que passei a aproximar-me das discussdes do ambiente
museologico, venho observando, nos debates e artigos referentes as interfaces da
museologia com outros campos disciplinares, o quanto sdo imprescindiveis o

aprofundamento e a pesquisa dirigidos as areas de conhecimento em processo que se
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interpenetram a partir de suas fronteiras. Desta forma, percebo a necessidade da
abertura de didlogo entre os campos por meio de seus profissionais pesquisadores, a
partir da fluidez de fronteiras disciplinares, presente nas maneiras de conhecimento
contemporaneas. Assim, pretendo suscitar a abertura de uma linha de dialogo

especifica entre a arte e a museologia.

Tomar este rumo, através do estudo dos mecanismos e processos da arte
contemporanea em comunicagdo com o museu, e em direcdo a compreensdo da
museologia como pensamento, exige a observacdo dos temas tratados pela nascente
teoria da museologia. Para a busca de uma abordagem ‘museolégica’ nos museus
especializados na arte que alarga o campo visual em uma diversidade de meios,

atitudes e lugares, € necessario perceber movimentos que sao gerados através de

discussbes artisticas paralelas aos debates da museologia.

Neste horizonte em fuga, onde se entrecruzam a museologia e a arte
contemporanea, busco pontos comuns a fim de encontrar, além de inilmeros caminhos
paralelos, uma rede de relacfes possiveis entre a museologia, 0 museu e a arte. Esta
pesquisa exige percorrer areas das ciéncias humanas, entre os diversos campos com
0S quais a museologia relaciona-se intimamente. E, pela necessidade de constituir
uma base tedrica que confira textura a este trabalho, as idéias e pesquisas de muitos

autores sado fundamentais para apoiar os temas aqui abordados.

Entre diferentes olhares e, por vezes, pontos de vista bastante distintos,
procuro combinar vozes que falam da arte e da museologia, solicitando auxilio a
filosofia contemporédnea que se aproxima da arte e da comunicacdo. Assim,
procurando alicercar bases na tentativa de uma trajetéria equilibrada, relaciono ao
museu em processo algumas nocgdes e conceitos das tecnologias da informacéo
abordados por Pierre Lévy, além de proposicdes relativas ao pensamento complexo e

as idéias relacionadas a ética da solidariedade, assinaladas por Edgar Morin.

Pela via da arte, Arthur Danto e Cristina Freire sdo autores fundamentais,
trazendo uma percepgdo ampliada do panorama em transformagao entre o moderno e
o contemporaneo. O filésofo e critico de arte traz a teoria da arte atual, apresentando-
a livre e reflexiva em sua pluralidade e na ampliacdo de seu espaco de atuacao;
enquanto Freire, mestra em administracdo de museus e galerias, trata as relagbes

entre a arte conceitual e o museu de arte de maneira a discutir as dificuldades dos
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museus com relagdo aos acervos de arte contemporanea, especialmente as obras que

se constituem em dispositivos complexos e instaveis no tempo e no espago.

Entre outros autores, Brian O’Doherty, em sua abordagem do ‘cubro branco’,
investiga a galeria de exposicdo como espaco de isolamento da vida real e temporal,
indicando como a arte toma conta deste espagco assumido como seu lugar de
exceléncia, ao mesmo tempo que o transforma; Ligia Canongia pontua questbes que
orientaram a arte entre as décadas de 1960 e 1970, momento de grande
efervescéncia internacional da arte que multiplica-se em meios e lugares totalmente
novos, quando se instaura o espirito experimentalista contemporaneo; Ricardo
Basbaum observa perspectivas para o museu de arte contemporanea no século 21,
abordando especificamente a arte espetacular, sob encomenda para 0s mega-
museus; e Alberto Tassinari traz, em sua leitura formalista, um olhar sobre o conceito
de espacialidade da arte em sua transformagdo — da arte moderna para a arte

contemporanea.

Pela via da museologia, Z. Z. Stransky e Anna Gregorova sao referéncias da
museologia a caminho do museu fendmeno, fontes a partir das quais Tereza Scheiner
acompanha e investiga estudos do museu como fenébmeno. E é desde a leitura de
Scheiner que busco a teoria da museologia e tomo a pesquisa das interfaces da
museologia com outros campos disciplinares. Entre outros autores encontrados na
compilagcdo de documentos a partir das pautas anuais e trienais de discussdo do
Conselho Internacional de Museus — ICOM e do Comité Internacional para a
Museologia — ICOFOM, e em conjuntos de documentos elaborados em eventos
cientificos, que abordam a museologia sob enfoques pulverizados e heterogéneos,
Mathilde Bellaigue aproxima teoria e préatica, eventualmente relacionando-as aos

museus de arte tradicionais.

O posicionamento tedrico tomado neste relato dirige-se a linha de pensamento
gue mais se adéqua a Linha de Pesquisa 01, do Mestrado em Museologia e
Patriménio — Museu e Museologia, a partir do Projeto de Pesquisa “Museologia
como Ato Criativo: linguagens da exposi¢ao”, onde se insere este trabalho. Mesmo
que a pratica museolégica, bem como a formacdo profissional, tenham grande
importancia no ambito dos museus de arte contemporanea, busco aqui tratar do
‘museu’ como fendbmeno em processo. Para tanto, necessito enfocar a museologia
como campo disciplinar que, conectado ao ‘museu’, trata das dimensbées de memdaria e

criatividade do ser humano e da producdo de conhecimento a partir de seus
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significados e configuracdes dos modos de ser no mundo. Portanto, nesta pesquisa,
dirijo-me especialmente a museologia que discute um caminho tedrico onde se insere
uma idéia de museu em processo — onde tradicdo e criacdo se manifestam num
movimento continuo de compartilhamento; e ao museu laboratério, mediador, espelho

onde a cultura se reflete e o ser se reconhece.

Principio esta busca ao relacionar as proposicdes e percursos da arte
contemporanea — esta que discute o objeto, a matéria e os proprios limites da arte —
aos caminhos e processos de desenvolvimento da museologia, a partir do estudo da
relacdo do ser humano com a realidade — foco central na investigacao museoldgica, a
partir do pensamento que vem formando uma teoria da museologia desde fins dos
anos 1970.

Ao estabelecer certa analogia entre a investigacdo da museologia e a
investigacdo da arte, observo a arte em suas potencialidades e articulagbes — quando
os modelos se esfacelam e as propostas artisticas buscam no museu, nao mais
conceituacbes e classificagcbes, mas um féorum de experimentacdo e debate; e o
museu como fenbmeno — onde considero a construcdo de conhecimento na troca, na
experiéncia e na criatividade —, meio para o estimulo da capacidade criativa através de
sua integracdo ao cotidiano dos seres com 0s quais se relaciona e os quais pde em

relacéo.

O Museu de Arte Contemporanea de Niterdi foi escolhido como espaco de
observacao, onde procuro identificar referéncias tedricas e tendéncias museoldgicas, a
partir da percep¢do de sua equipe de museologia sobre as atividades do museu e
suas relagfes internas e externas — publico do museu, comunidade Niteroiense, outras
instituicdes. E, analisando os resultados obtidos nesta pesquisa, procuro apontar
alguns indicadores relativos a forma como a instituicdo percebe e se posiciona frente a
captura e apresentagdo da arte contemporanea neste museu, em busca de sua vereda

fertil.

A escolha desta instituicao tem relacdo direta com sua trajetéria ainda recente;
sua criacdo ocorre simultaneamente a efervescéncia de discussfes a respeito da
teoria da museologia e do museu como fenémeno. Este museu é criado para abrigar

arte exclusivamente contemporanea, e é instaurado pelo prisma do novo e da arte
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desde a construcéo de seu prédio sede, que "nasce da visdo ampliada do vazio". E
possivel observar o desejo de direcionamento do MAC — a partir de seu conselho de
diretores técnicos e administrativos — a caminho do que é original e desconhecido,
guando, em 2006, ao completar 10 anos, registra na redagdo de sua missdo e

principais metas que "O MAC é um Portal para o Novo'™,

Nas palavras do diretor geral do museu, encontro a consonancia com meu
interesse de pesquisa:

[...] O MAC foi ao longo desses 10 anos apresentado como uma obra
de arte contemporanea, que tem o potencial poético, imaginario e
concreto de radicalizar a propria funcdo museu para além de suas
paredes e dos objetos expostos. O que melhor poderia se ajustar aos
manifestos artisticos de expansado entre arte e vida defendidos pelas
vanguardas experimentais da arte do século XX do que um museu
arquitetonicamente voltado para fora, para o mundo...?

Esta pesquisa pode ser uma contribuicdo para a museologia como
conhecimento, ora em processo de desenvolvimento, quer no ambito da teoria, quer
no dominio da pratica. Pois o assunto aqui abordado me parece atual e vivo, tendo em
vista a relacdo entre os caminhos da arte e 0s movimentos gerados nos museus que a

acolhem e apresentam.

Minha intengdo aqui € a de participar de uma discussdo que ja vem sendo
encaminhada por especialistas e apaixonados pela arte e pela museologia, retomando
algumas questbes e contribuindo para a formagdo de uma teoria museoldgica e,
talvez, até mesmo para a legitimag&o da aproximagédo do mundo da arte ao mundo da

experiéncia real como pratica dos museus.
Objetivo

Esta investigacdo teve como objetivo procurar identificar possibilidades da
atuacdo do museu de arte contempordnea como processo, através do
estabelecimento de uma analise comparativa entre a teoria museoldgica e a praxis no
museu, em busca de sinais que apontem para a viabilidade de um museu de arte
contemporanea que realize o convivio entre o que € permanente e o transitorio. Para

tanto, busquei identificar referenciais e tendéncias teoricas a partir da compreenséo do

® VERGARA, Luis Guilherme. Da Explicagdo Necessaria de Niemeyer & Missdo Necessaria. 2006
Disponivel em: <http://www.macniteroi.com.br/index.php?op=omac&mac_op=hist_text_2> Acesso em: 23
?n.ZOO?.NéopagMado

VERGARA, op.cit. [s.p.].
* Ibidem.
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‘museu’ como fendmeno e da museologia como campo de conhecimento; e observar a
atuacdo da museologia no Museu de Arte Contemporanea de Niterdi, a partir do relato
de seus profissionais, apontando alguns indicadores relativos a captura e
apresentacdo da arte no museu, e identificando questdes relativas as maneiras como
0 museu relaciona-se com a arte contemporanea e as questdes entre tradicdo e

criacao.

De maneira semelhante a selecao efetuada pelos museus para a obtencao de
seus acervos, eu também, aqui, escolho imagens representativas da arte sobre a qual
desejo falar. Evidentemente, meu discurso € dirigido a um ‘tipo’ de arte que tem uma
‘forma’ diferente da que é feita sob medida para entrar no museu de arte: afinal, além
de buscar caminhos férteis no museu, este trabalho também procura falar das

impossibilidades do museu de arte contemporanea.

Metodologia

Para lograr o objetivo ao qual se dirige esta investigacéo, utilizo a seguinte

metodologia:

¢ Investigo e aponto transformagfes das linguagens da arte e das exposi¢des de

arte, e seus caminhos dentro e fora dos museus.

e Apresento conceitos e percepc¢des do museu tradicional e suas perspectivas de

atuacao.

e Examino a pratica da museologia no museu de arte contemporanea, utilizando

como espaco de observagdo o MAC de Niteroi.

e Abordo a idéia de museu como fenémeno que se realiza na relacéo, a partir da
orientacdo indicada por Scheiner, e do museu como processo — em continuo

movimento.

e Procuro por sinais que apontem para a possibilidade de um museu que realiza
o convivio da criacdo e da tradicdo, ampliando a perspectiva de atuacédo do
museu de arte contemporanea na direcdo de sua abordagem como vereda
fértil. Volto a destacar que tal abordagem diz respeito a formas de
interpretacdo e vivéncia do real; a fluidez de fronteiras disciplinares e culturais;
e ao rompimento de estereGtipos e generalizagbes através da poténcia

criadora, inerente aos fendbmenos da arte e do museu.
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Estrutura da dissertacao

Nos capitulos que seguem, procuro discorrer sobre a museologia e a arte como
conhecimentos em processo, em vista do pensamento moderno e em suas
transformagfes ao contemporéneo. Busco abordar especialmente alguns momentos
histéricos em que se deram rupturas que, de alguma forma, moveram estruturas dos
campos da arte e da museologia e causaram efeitos percebidos nos museus de arte.
Com a intencdo de tracar linhas de contaminacdo entre os caminhos da arte e da
museologia, busco seus pontos de entrelacamento e comunica¢do, ao encontro da

interdisciplinaridade, como rumo apontado na epistemologia contemporéanea.

No primeiro capitulo, pontuo rupturas na ordem do pensamento ocidental,
buscando situar o contexto onde formam-se o museu moderno e a arte autbnoma.
Abordo rapidamente a estruturacdo do mundo moderno, apontando os encontros e
desencontros do museu e da arte, no decorrer dos Ultimos duzentos anos; e partindo
da narragédo de alguns fatos que considero notaveis neste percurso, procuro chegar a
estruturacdo da museologia contemporanea em suas relagbes com o museu de arte,
com a arte em si mesma e com o ser social, como forma de pensamento do que é

museoldgico.

Neste capitulo, busco o tragcado de um paralelo entre os caminhos da arte e 0s
da museologia, delineados a partir do fluxo produzido pelo progresso técnico-cientifico,
a partir da valorizacdo da raz&o pelo cientificismo e pelo historicismo, desde o
nascimento do mundo moderno. Atraves do enfoque dado as transformacdes das
linguagens da arte e das exposicdes, indico exemplos da atuacdo dos artistas diante
das mudancas sociais e politicas de um mundo que se torna globalizado, e onde a
sociedade tem o consumo industrial como necessidade. Observo, assim, o0 museu
como eixo para a definicdo da arte moderna; e a arte, por sua vez, como impulso
transformador do préprio museu de arte — e do que veio a chamar-se museologia — a
partir das mudancas de concep¢ao que acompanham as transformacdes ocorridas no

perfil dos museus de arte.

No segundo capitulo, procuro identificar linguagens da arte contemporanea
gue se da em contato com a vida em comum, ocorrendo no mundo em vez de
representa-lo, e estabelece variacfes entre o singelo e o espetacular, apropriando-se
do real e incorporando seus elementos discursivos. A partir de algumas observacgoes

sobre a arte, dentro e fora dos museus, e seus caminhos, procuro mostrar como a arte
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contemporanea pede a conformagcdo de um espago que responda a exigéncias de

ordem politica e humanitaria.

Assinalo os desafios lancados pela arte, contra o estado de coisas presente
nas instituicbes formatadas politicamente pela cultura dominante, abordando o museu
tradicional — espaco ideologizado que funciona “como agente conservador do status
quo, conclave de privilégios da pintura e da escultura, subsidiado por fundos

corporativos”®

. E por outro lado, identifico, ainda, o ‘museu’ dito tradicional a partir de
suas dimensdes contemporaneas. Procuro ai a conformacéo de uma idéia de museu
em processo como um ‘outro’ lugar de uma arte que € ‘outra’ em sua maneira de
realizacdo e na forma como €é apresentada — distinto da idéia de museu compreendida
ainda hoje pelo senso comum: um misto de gabinete de curiosidades e museu

renascentista.

Ao fazer uso dos conceitos abordados por Scheiner, sigo em direcdo a
formulacdo do museu como processo, que jA ndo pretende a conceituacdo de uma
ordem de coisas, nem a reproducao de um status quo, mas o exercicio da suspensao
proviséria de certezas para 0 encontro com o outro, na fruicdo®. Através do prisma de
uma filosofia da histéria da arte’, busco o dialogo entre a arte do século 21 e 0 museu
de arte contemporanea, a partir do olhar sobre as manifestacdes artisticas em suas
relacbes com o ‘museu’ € com a museologia contemporénea. Procuro apontar os
caminhos tedricos recém abertos, rumo a conceituacdo do museu como fenémeno,
gue revela possibilidades diante do horizonte para onde avisto a idéia de um museu

em constante processo.

No terceiro capitulo, apresento o Museu de Arte Contemporanea de Niteroi —
espaco de observacdo — a partir do olhar de seus profissionais de museologia,
mostrando um panorama de sua atuagdo, a procura de identificar possibilidades
fecundas que este museu tradicional dirigido a arte contemporanea pode apresentar.
Minha intengdo € a de conectar no¢gBes que possam dar forma a imagem deste
possivel museu que € processo. Para tanto, indico caminhos ja percorridos pela

museologia, orientada pela concentracdo de pensamentos dos tedricos que buscam

®> DANTO, Arthur. Apo6s o fim da arte: A arte contemporanea e os limites da histéria. Trad. Saulo Krieger.
S&o Paulo: Odysseus Editora, 2006. p. 286.

® Em muitas palestras e debates ao longo dos Ultimos anos, o critico de arte, professor e curador Paulo
Sérgio Duarte indica a suspensdo de certezas como forma de fruicAo da arte, especialmente a
contemporanea. Sua mais recente abordagem desta postura ocorreu durante participacdo na Palestra
Rumos Itad Cultural Artes Visuais 2008/2009, no Pago Imperial — RJ, em 15.mai.2008.

" DANTO. Op.Cit.
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estruturar conceitos sobre 0o ‘museu fendbmeno’, seguindo especialmente os percursos

de Scheiner.

Apbs o terceiro capitulo, apresento minhas consideracGes finais sobre a
pesquisa, lembrando que aqui a intencdo ndo é a de calcular prognosticos, receitar
férmulas ou encerrar qualquer discussdo sobre os temas abordados. Pelo contrério,
procurei, desde o inicio desta investigacdo, descobrir possibilidades de se pensar e
fazer museologia no museu de arte contemporanea — e certamente, este € o inicio de

uma busca.
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1. Partindo da narragcéo de fatos notaveis

Importa perceber a relacdo de mutua implicacéo
que existe entre o desenvolvimento das
linguagens artisticas e da concepcao da obra de
arte e o desenvolvimento dos modelos
museolégicos. A medida que se transforma o
paradigma da obra de arte, também se modifica o
perfil do museu que pretende abriga-la.

Ricardo Basbaum

Este capitulo indica 0 museu como eixo para a definicdo da arte; e a arte,
por sua vez, como impulso transformador do préprio museu de arte e do que veio
a chamar-se museologia — a partir das mudancas de concep¢do que acompanham as
transformagdes ocorridas no perfil dos museus de arte. Pontuando rupturas na ordem
do pensamento ocidental, busco situar o contexto onde se formam o museu
moderno e a arte autbnoma. A passos rapidos sobre os longos séculos nos quais se
baseia a estruturacdo do mundo moderno, chegarei a um bom lugar para observar os

encontros e desencontros do museu e da arte, no decorrer dos Ultimos duzentos anos.

Sob um enfoque histérico-cultural, procuro tragcar um paralelo entre os
caminhos da museologia e os da arte, delineados aqui a partir do fluxo produzido
pelo progresso técnico-cientifico e pelos processos filoséficos — que os tantos saberes
e instituicdes gerados neste periodo seguem, desde o nascimento do mundo moderno.
Partindo da narragdo de alguns fatos que considero particularmente notaveis neste
percurso, pretendo chegar a estruturacdo da museologia contemporanea em suas
relagbes com o museu de arte, com a arte em si mesma e com 0 ser social, como

forma de pensamento do que é museoldgico, dentro ou fora do museu.

O aspecto visual percebido ao longo deste capitulo se refere as transformacées
das linguagens da arte relacionadas as altera¢des das linguagens das exposi¢cdes. Um
olhar dirigido & museografia me pareceu necessario para que se tornassem, se nao
evidentes, ao menos visualmente perceptiveis os movimentos e transformacdes
formais da arte e dos museus de arte surgidos nos ultimos séculos. Assim, justifica-se

a necessidade de selecionar exemplos visuais que mostram a arte no espaco

11
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expositivo, a fim de relacionar a produgcdo dos artistas que trabalham pensando o
‘espaco em obra’, ou seja, que tocam questdes ‘museograficas’ em suas poéticas,
apresentando diferentes linguagens da arte a0 mesmo tempo em que sugerem novas
linguagens as exposicdes. Pretendo que estas apresentagfes visuais permitam,
portanto, apontar a aproximacao entre alguns movimentos — formais e conceituais — da
arte e as maneiras de exposicbes em museus, como exemplos tangiveis do

posicionamento que tomo nesta dissertacao.

1.1. Breve introducé&o: o olhar moderno

A tese de que, sob o nome “arte”, [esta] o que
concebemos como um sistema especial da
atividade humana, € uma consequéncia das
formas especificas, pelas quais as cortes se
relacionaram com a arte e com os artistas.

Martin Warnke

O movimento de formagdo do olhar moderno deu-se a partir do momento em
gue o processo de racionalizagdo sobre o0 sensivel passava a definir o real sob moldes
cientificos — por efeito da forte influéncia da utopia progressista, do carater utilitario e
do desenvolvimentismo, presentes na ideologia da producdo tedrica’. Dava-se a
ruptura da tradicdo cultural ocidental: a construcdo moderna de um pensamento por
polaridades em oposi¢éo, como sujeito e objeto, corpo e espirito, a forma geométrica e
o informe, na busca de certezas matematicas e em detrimento da imaginacao, do
sentimento e da fé. Entao, a existéncia ndo mais se vinculava a um “segredo guardado
nos céus’. Como sublinha Carlota Boto®, pode-se considerar que o contexto da
Renascenca produziria uma nova cronologia, onde passaria a haver a aparentemente
curiosa alianca entre imaginacao cientifica, paganismo popular e cristianismo
medieval. "Pensadores estudavam o fendbmeno da circulagdo sanguinea. Acreditavam
alguns que o sangue guardava o principio da alma”. E os sinais de soma ( + ) e

subtracdo ( - ) ainda ndo existiam na Europa até o século 16. No Renascimento tudo

1 MAFFESOLI, Michel. No fundo das aparéncias. trad. Bertha Halpern Gurovitz. Petropolis, RJ: Vozes,
1996. p.70.

2 BUENO, Guilherme. A teoria como projeto: Argan, Greenberg e Hitchcock. Rio de Janeiro: Jorge
Zahar, 2007. (+Arte) p.8.

¥ BOTO, Carlota. Civilizar a infancia na Renascencga: estratégia de distingdo de classe. Cadernos da
Pedagogia ano | Volume 01 Janeiro/Julho de 2007. Disponivel em: <http://www.cadernosdapedagogia
.ufscar.br/index.php/cp/article/viewFile/5/5> Acesso em: abr. 2008 p. 16-17.
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era posto em duvida, “supostas verdades presumidas” tomavam o lugar das certezas
da fé. "Havia, entre os escritores renascentistas, adeptos da magia natural, do
misticismo e dos poderes ocultos”:
De qualquer maneira, o homem renascentista ndo hierarquiza
sequencialmente sua classificacdo dos saberes; fazendo com que os
campos do conhecimento se entretecessem uns com 0S outros — nem
sempre todos eles cientificos. [...] Alquimia, magia, astrologia,
feiticaria: esse era também o outro lado daqueles tempos.*

Postado no centro do mundo, o homem “nao estaria, por sua esséncia, atado a
amarra alguma, [este] era o homem tipico das representacBes presentes naquele
imaginario da Renascenga” °. E 0 humanismo constituia um movimento de critica
social e cientifica que alteraria a propria narrativa de mundo em curso no periodo®. A
busca da compreenséo do ser humano nas relagdes consigo e com o todo, através de
sua historicidade, encaminhava-se a inser¢cdo de uma cronologia humana na
cronologia do mundo’. A arte perdia sua funcéo de simbolizar o poder divino no plano
terreno, passando a ser regulada pela histéria, como as demais a¢c6es humanas.
Assim se configurava o cenario onde se processariam a critica e a histéria da arte
moderna, e a museologia se desenvolveria, um dia, como o “estudo dos museus”. Na
formacdo do pensamento moderno, a arte e a museologia percorreriam caminhos

paralelos por onde percebe-se pontos de contaminagéo e entrelacamentos.

A arte renascentista rompia com o imobilismo e a hierarquia da arte medieval,
ao valorizar o que era humano em meio as transformacdes politicas, religiosas,
culturais, sociais e econbmicas que caracterizariam a transicdo do Feudalismo ao
Mercantilismo. A arte deixava de estar vinculada basicamente a arquitetura, as
ilustrag@es biblicas e aos ornamentos de objetos utilitarios. As no¢des de proporgéo e
profundidade, a partir da formulacdo tedrica da perspectiva, centralizada segundo
principios matematicos, e a introdugdo da pintura de cavalete, evidenciavam as
dimensbes antropocéntricas adotadas para a apresentacdo da arte. Na tematica da
arte renascentista, a Antigliidade Classica era retomada, tendo o mundo greco-romano
como modelo social, em busca da integracéo do projeto de mundo cristdo com a visédo

classica de mundo através da representacdo inspirada nas formas da natureza. A

* BOTO, loc. cit.

® BOTO, op. cit., p.16.

® Ibidem, p.17.

" SCHEINER, Teresa Cristina M. Apolo e Dioniso no Templo das Musas: Museu - génese, idéia e
representagcfes em sistemas de pensamento da sociedade ocidental. 1998. 162 f. Dissertacdo (Mestrado
em Comunicacao) - UFRJ/ECO, Rio de Janeiro. 1998. p.60.
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partir de entdo, os artistas eram solicitados a ‘pintar o que viam’®, tomando as trés

dimensoes do real visivel para a ordenacédo do espaco.

Se a arte do Renascimento logo possuiu uma compreensédo teorica
de seu espaco, isso se deve em grande parte a uma concepc¢do de
tempo histérico diferente da moderna. Ndo se tratava de destruir a
arte medieval, mas de reconstruir a arte da Antiguidade. O

Renascimento tinha modelos fortes a seguir.’
O uso da pintura a 6leo sobre a tela emoldurada foi uma das invencdes
trazidas pelo Renascimento, juntamente com a concepgao de propriedade privada. E
neste momento comecavam a se estruturar as representacdes que, mais tarde, seriam
reconhecidas como ‘museus’: cole¢cdes que se articulavam sob a forma de gabinetes
de curiosidades, ou galerias de exposicao de objetos artisticos. Essas representacdes,
atuando ja como instrumentos produtores de cultura, institucionalizaram o modo de
apresentar a arte do periodo. A obra de arte, apresentada como parte de um conjunto
ordenado de objetos era elevada a um nivel de ‘exemplaridade’ que implicava na
atribuicdo de valor a partir de uma concepcédo de arte representativa de uma dada
ordem de pensamento: a pintura mimética e natruralista. Tal concepcdo era
absolutamente conveniente ao impulso de conceituar uma ordem das coisas e do
mundo™ através da l6gica da representacéo e da universalidade, adequando a vida

real a um modelo ideal.

Com o objectivo de demonstrar o valor pessoal e legitimar a posi¢do
social do seu proprietario, como é o caso dos gabinetes reais e
senhoriais, ou reunidas com finalidade de reflexdo e de ensino, como
acontece com os chamados gabinetes enciclopédicos, a idéia que
preside a colecgado, a seleccao e a organizagédo das “curiosidades”,
seculariza, e as vezes racionaliza, a que apoiara a criacdo dos
“tesouros” das igrejas medievais. Cada objecto é espantoso, como
um protétipo de mundos exéticos, questionando as divisbes do
mundo conhecido. E a coleccdo, no seu conjunto, € um reflexo, um
microcosmo da maravilha do mundo, da ordem transcendental
originada de Deus ou da natureza.™

8 GOMBRICH, E. H. A histéria da arte. 15 ed. Trad. Alvaro Cabral. Rio de Janeiro: Guanabara Koogan,
1993. p.446.

° TASSINARI, Alberto. O espaco moderno. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2001. 160p. 82 il. p.21.

12 BASBAUM, Ricardo. Perspectivas para o museu no século XXI. Forum Permanente: museus de arte
- entre o] publico e o] privado. Sao Paulo, 2005. Disponivel em:
<http://forumpermanente.incubadora.fapesp. br/portal/.painel/artigos/rb_museus> Acesso em: 12 jan.
2008. Nao paginado.

" DIAS, José Antonio B. Fernandes. Arte e Antropologia no século XX: Modos de relagdo. Etnografica,
Vol. V (1), 2001, pp. 103-129. Disponivel em: <http://ceas.iscte.pt/etnografica/docs/vol_05/N1/Vol_v_
N1_103-130.pdf> Acesso em: abr. 2008. p.107-108.
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Os comerciantes, “responsaveis, havia séculos pelas necessidades financeiras

»12

e de luxo das cortes”™, interferiram cada vez mais no consumo da arte, no decorrer do

século 15. Seus lucros abusivos sobre as obras de arte, compradas a pre¢os baixos,
incomodava em muito os artistas. Neste periodo, a preocupacdo em se familiarizar

com a arte de seus contemporaneos permitia aos humanistas assumir o papel de

113

‘criticos de arte Tal competéncia se desenvolvia junto as cortes, onde os

humanistas passaram a intermediar o acesso de artistas através do “mecanismo da

fama”, recomendando nomes aos principes:

Nessas recomenda¢des manifesta-se ndo tanto um novo homem do
Renascimento, que é consciente de si, mas sim a experiéncia de que
os artistas haviam descoberto seus enderecos mais importantes fora
do circulo de clientes da cidade.™

O mundo ocidental, secularizado — com contribuicdo da Reforma Protestante

iniciada no século 16 —, era ampliado cultural e geograficamente, através da invengéo

»15

da imprensa, que inaugurava um “ambiente propicio a cultura das letras””, e das

descobertas de ‘novos mundos’ pelas grandes navegagdes, rumo a exploragao
comercial impulsionadora do mercantilismo. A Igreja passava a dividir poderes com a
Monarquia, fortalecida e prestigiada com a manutengdo de uma vida cortesd. Os
artistas eram atraidos a vida da corte, e o privilégio de sua proximidade a

“manifestacdo da aura do principe” consolidava a impressdo de uma “forma de

»16

atividade superior”™, sob a béncéao do soberano:

Quando os principais postos artisticos foram preenchidos nas cortes,
seus ocupantes podiam escolher livremente os colaboradores que
considerassem qualificados para trabalhar consigo. Na Inglaterra, o
construtor real, ja muito cedo, tinha uma espécie de poder de dispor
de todos os artesdos do pais.”’ [...] A posicdo de destaque reservada
aos artistas nas cortes era decorrente das funcées atribuidas as artes
plasticas na representacdo do soberano. A necessidade de
representacdo visual das cortes conduziu a medidas organizacionais
que se revelaram importantes em termos institucionais. Na corte, pela
primeira vez, existiram um estipéndio para a formacdo do artista,
formas de agenciamento da arte e do artista, uma responsabilidade
do Estado pela infra-estrutura de construgfes, utilizacdo de meios
visuais no trabalho de persuasdo profana e na representacdo do

12 WARNKE, Martin. O artista da corte: os antecedentes dos artistas modernos. Trad. Maria Clara
Cescato. S&o Paulo: EDUSP, 2001. p.127.

3 |bidem, p.131.

“ WARNKE, op.cit., p.134.

* BOTO, op. cit., p.14.

® WARNKE, op. cit., 17.

™ Ibidem, p.138.
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Estado, e também se desenvolveram e constituiram as formas de

uma recepcao estética subjetiva e recreativa.'®
A Renascenga, como “periodo estética e politicamente autoconsciente”,
desejava cunhar a si mesma “como marco inaugural daquilo que seria uma etapa nova

nos rumos da Humanidade™®

. As cidades se multiplicavam ao tempo que a burguesia,
rica e prospera, surgia avida de fruir os bens do mundo em sua realidade ‘terrena’. E a
partir da doacdo da colecdo do naturalista John Tradescant, feita a Universidade de
Oxford por Elias Ashmole, em 1683, era criado o Ashmolean Museum. O primeiro
museu aberto ao publico no mundo ainda se assemelhava a nocdo do gabinete de
curiosidades, orientando a organizacdo de objetos entre ‘artificialia’ e ‘naturalia’: “O
acervo de ambito universal, era constituido por artefatos humanos e espécimes

naturais de todos os cantos do mundo conhecido”.?°

De sublinhar que, apesar da atraccdo que hoje se pode manifestar,
no mundo da arte, pelo gabinete de curiosidades, e da ressonancia
que pode haver entre o confronto com o estranho dos gabinetes e a
experiéncia do desconhecido, do inquietante, que proporciona a arte
contemporénea, ndo era como obras de arte que os artefactos
exoticos ai eram integrados. Para a Europa, entre os séculos XVI e

XVIII, eles tinham o estatuto de “curiosidades”. %
Marcadamente a partir do século 17, ao inicio das revolu¢des burguesas e com
a revolucao cientifica e intelectual — com as concep¢fes de mundo de Descartes,
Galileu e Newton — até fins do 18, diante de um fendbmeno revolucionario generalizado,
ocorriam profundas e significativas mudancas na estrutura do pensamento ocidental.
Desde a eleigdo da duvida no inicio da Renascenca, como o caminho distanciado da
indubitavel verdade divina, e a partir da filosofia e da ciéncia modernas, dava-se a
ruptura com a concepcao de ciéncia aristotélica, até entdo submetida a autoridade da
Igreja e da Monarquia — que passavam a ter suas influéncias minimizadas com a
criacdo dos estados-nacéo e a expansdo de direitos civis. A divida metddica indicava
a constante producao de certezas na construgdo de um ser humano ‘hiper-racional’. A
ciéncia e a tecnologia passavam a ser representacdes de mundo, e 0 mundo passava

a ser pensado através e a partir delas.

8 WARNKE, op. cit., p.17.

¥ BOTO, loc. cit.

% “The contents were universal in scope, with man-made and natural specimens from every corner of the

known world”. Tradug@o da autora. Informagdo encontrada no website ASHMOLEAN Museum.

Disponivel em: < http://www.ashmolean.org/about/historyandfuture/> Acesso em: mai.2008. Né&o
aginado.

' DIAS. op. cit., p.17.
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Durante o século 18, as idéias de liberdade politica e econdmica defendidas
pela burguesia direcionavam-se ao lluminismo e a Revoluc¢do Industrial; e com as
transformagdes sociais geradas especialmente pela Revolugcédo Francesa, formava-se
o conceito de cole¢cdo como instituicdo publica. A partir das mudancas nos modos de
relacdo com o real, também o desenvolvimento dos museus seria profundamente
influenciado.

Se, lentamente, a légica da coleccdo vai desenvolver um principio
minimo de classificacdo, distinguindo entre “artificialia” e “naturalia”,
s6 o iluminismo, com a sua preocupagéo sistematica de elucidar uma
ordem natural para as coisas, vai permitir que se passe de um registo
contemplativo para um registo de observagdo. E se os objectos dos
gabinetes de curiosidades irdo fornecer os acervos dos primeiros
museus modernos, eles serdo ai usados com objectivos diferentes,
ganhando um novo estatuto — de objectos de maravilhamento e de
curiosidade passam a objectos de conhecimento. Separam-se as
colecgbes, entre museus de arte e antiguidades, e museus de historia
natural. Os artefactos ndo ocidentais s@o integrados nestes Ultimos;
além dos trés reinos da natureza, a historia natural estuda e classifica
também a espécie humana, nas suas caracteristicas fisicas e nas
suas producdes industriais, indicadoras daquelas.22

No mundo moderno, as possibilidades de representacdo estavam intimamente
ligadas as disponibilidades do sistema de técnicas culturais que, a servi¢co do estado-
nacdo, o viabilizavam simultaneamente®’. Entdo, 0os museus assumiam em seu
discurso® a ideologia da modernidade, expressa pelas idéias de civilizacdo e
progresso, buscando apresentar o significado da existéncia humana por meio do

pensamento cientifico que conduziria a verdades fixas e definitivas.

A modernizacdo industrial trazia consigo novas instituicbes e tecnologias. E
junto aos novos modos de experiéncia da vida urbana, ocorria a transicdo do museu
privado ao museu publico que apresentaria a imagem da histéria como seu grande
tema. O objeto recebia uma importante funcdo na representacdo de mundo, como
documento da histéria humana. E sobre o objeto — materializagdo dos modos de ser e
instrumento da memoria — a imagem do ser humano era construida no discurso

elaborado a partir de planos de interpretacéo arbitrados pelo museu®. Neste caminho,

2 DIAS, op. cit., p.108.

B PREZIOSI, D. Evitando museocanibalismo. In: HERKENHOFF, P. e PEDROSA, Adriano. XXIV Bienal
de Sédo Paulo: nucleo historico: antropofagia e histérias de canibalismo. V,1, p.50-56, Sdo Paulo: A
Fundacéo, 1998. p.51

2 Segundo Tereza Scheiner, no ‘museu tradicional’ o objeto “é abstraido do real e elevado a categoria de
‘pecga de colegao’, passando a integrar um conjunto onde uma racionalidade fabricada o transforma em
instrumento do discurso museoldgico”. (SCHEINER, Apolo e Dioniso no Templo das Musas, op. cit.,

.45)
5)5 SCHEINER, Apolo e Dioniso no Templo das Musas, op. cit., p.44-49.
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‘o papel do museu contribuiria de modo notavel para a aceitacdo do pensamento

moderno” .

As idéias iluministas, de profundas implicacbes sociais, e uma nova ética
relacionada a geracdo, multiplicacdo e difusdo do conhecimento influenciaram
diretamente, a partir de meados do século 18, o modo de fazer e organizar 0s museus
— cada vez mais voltados para a educagao. A sociedade ocidental, impregnada pela
possibilidade da producdo em grande escala permitida pelo desenvolvimento
industrial, dirigia-se a l6gica da mercadoria, passando a preocupar-se com a educacao
publica como importante estimulo na formacdo do mercado de massa. A nova
instituicdo se destinava a servir as revolugbes sociais, quando o mundo ocidental,
identificado com o materialismo de origem renascentista, tinha a atengéo voltada para

0 objeto:

Afinal ele [objeto] é o protétipo, inicio e fim das agBes humanas, seu
produto mais caracteristico; nasce de uma vontade afirmativa de
compreender, sistematizar. Ele conjuga ainda dois instantes
complementares — o trabalho intelectual de concepcdo e o lado
pragmatico de execucao, o tornar real (criar o real e a realidade). Ele
fora o intermediario entre o homem e aquilo que o transcendia, agora
é entre o homem e seu mundo. E o testemunho mais perfeito do
trabalho e da consciéncia. Tudo isto esteve no universo da arte, mas
com a Revolugéo Industrial h4 o divorcio entre a mao e o intelecto,
cujas conseqléncias sao a alienagédo do trabalho (a perda do dominio
do processo produtivo) e, como desdobramento, a exclusdo da arte e
do artesanato de um papel central de guia da produgé\o.27

A arte, ja desvinculada da religiao, e ap6s ter perdido “beneficios e fungbes na

corte”®, dirigia-se a universalidade em busca de sua autonomia. Os artistas, “vendo-se

»29

expostos no mundo das trocas comerciais” voltavam-se ao mercado através dos

Saldes organizados pela Academia. Nasciam, entdo, nas exposicoes, a estética e a
critica de arte com o interesse de “tornar a experiéncia sensivel etapa formativa

="

indispensavel do cidaddo” ao promover “o progresso das artes” e o de seu publico®.

%6 L OUREIRO, M.L.N.M. et al. Dos Livros as Coisas: museus, colecdes e representacdo do conhecimento
cientifico. - Comunicacdo oral. In: VIII ENANCIB — Encontro Nacional de Pesquisa em Ciéncia da
Informagdo, Salvador, 28 a 31 de outubro de 2007. Debates em Museologia e Patrimdnio. VIl
ENANCIB, Salvador: [s.n.], 2007. p.8

2" BUENO, op. cit., p.12-13.

8 WARNKE, op. cit., p.18.

%% |bidem.

% BUENO, op. cit., p.15
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\ ,

fig.01 — Exposicédo da Academia Real (The Exhibition of the Royal Academy) 1787, Pietro Antonio Martini.
Durante a Revolugdo Francesa, os ‘tesouros’ do Rei Louis XVI foram

transformados em Colecao Nacional pela Constituicdo de 1791, inclusive o palacio do
Louvre, onde, em 1793 o0 entdo Museum Central des Arts abriria a Grande Galerie e 0

fig.02 — Projeto de Renovacéo da Grande Galerie do Louvre (Projet d'aménagement de la Grande Galerie
du Louvre), 1796, Hubert Robert.
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Sal6n Carré a um publico seleto. E pouco a pouco as cole¢des iriam tomando os
espacos do grande edificio.

Em 1802, o Museum Central des Arts passaria a chamar-se Museé Napoléon,
quando Napoledo Bonaparte tornava-se imperador da Franca, ampliando sua colecdo

nas campanhas de conquista.

~ <05 g - -

fig.03 — Vista do grande Salon Carré, no Museu do Louvre (Vue du grand Salon Carré, au muse du
Louvre), 1865, Giuseppe Castiglione.

O museu, pelo menos na forma em que o conhecemos, ndo é uma
instituicdo muito antiga, e na abertura do Museé Napoleon -
posteriormente Louvre —, sua agenda era politca em todos os
aspectos. Sua intencdo era expor as obras que Napoledo trouxera de
volta como troféus de suas conquistas, e, admitindo as pessoas
comuns em um lugar até entéo exclusivo dos privilegiados — o palacio
dos reis —, dando-lhes o sentimento de que com a posse daquelas
pinturas eles eram agora os reis da terra, a realeza sendo
parcialmente definida em termos de posse de uma colecdo de grande
arte. [...] A maior parte dos grandes museus do século XIX na Europa
tinha missdes paralelas.*

Tornando-se exemplo da garantia de valores artisticos, 0 museu também
adquiria aos poucos a funcdo de consagrar os talentos de artistas vivos. Segundo

Schaer, a partir de 1818, o Estado francés estabeleceu, no palacio de Luxemburgo,

um museu de artistas vivos, uma espécie de “ante-cAmara do Louvre” alimentada

%1 DANTO, Ap6s o fim da arte, op. cit., p.162.
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pelas aquisicbes da administracdo das Belas Artes. E o desejo de reconhecimento
levou varios artistas a se assegurarem de que suas obras entrassem neste museu por

meio de legados ou doac¢des®.

Iniciava-se, entdo, a formagédo do que hoje reconhecemos como ‘publico de
museus’, que viria, nos dois séculos seguintes, a influenciar diretamente o0 modo como
0S museus comecgavam a apresentar suas colecdes; tendo a organizacdo dos museus
de arte relacao direta com o modo como a arte era apresentada a sociedade. Neste
contexto, o Louvre, como Museu Napoledo, jA& se diferenciava pela forma de
apresentac&o histérico-cronoldgica®, presente ainda hoje na concepcéo e organizagéo
de muitas exposi¢cdes. Segundo Hildegard Vieregg, as publicacdes de Friedrich von
Schiller sobre Estética, a partir das Cartas de Augustemburg — Uber die &sthetische
Erziehung des Menschen in Eine von Briefe, 1793; os ensinamentos de Johann
Wolfgang von Goethe em sua Doutrina das Cores — Farbenlehre, 1810; e a Teoria
Geral das Belas Artes — Allgemeine Theorie der Schénen Kinste, 1777, de Johann

Georg Sulzer, logo estariam influenciando os museus de arte®*.

O museu cristalizou e transformou uma variedade de praticas antigas
de producdo, formatacdo, armazenamento e exibicdo do
conhecimento em uma nova sintese que era comensuravel a
elaboracéo oitocentista de outras formas modernas de observacéo e
disciplina em hospitais, prisdes e escolas. Era um locus central para a
fabricagcdo daquela sintese mais ampla que constituia a prépria
modernidade e que se destaca simultaneamente como uma de suas
epitomes de maior forca.*®

A denominacdo Museologia, ja utilizada durante a segunda metade do século
19, por longo periodo permaneceu restrita a organizacdo de museus no que tange a
preservaco e a exposicdo de colecdes *. A conservacio estava na raiz da criacdo do

museu tradicional, e “a vida interna — técnico-cientifica — dos museus ocupou, em

grande parte, o espaco mental de seus especialistas” *’. Ao longo do século 19, “os

% SCHAER, Roland. L’invention des musées. Paris: Réunion des Musées Nationaux, 1993 Col.
"Découvertes Gallimard", vol. 187. p.100.

% Assunto abordado em aula proferida por Hildegard Vieregg — Seminarios de Pesquisa em Museu e
Museologia | - PPG-PMUS - 2006/2.

** Ibidem.

% PREZIOSI, op. cit., p.50.

% VAN MENSCH, Peter. Towards a methodology of museology. 1992. PhD thesis. University of
Zagreb. Disponivel em: <http://www.phil.muni.cz/unesco/Cesky/Dokumenty/mensch.pdf> Acesso em:
11/10/2007.

8 BRUNO, Maria Cristina de Oliveira. Museu e Museologia: idéias e conceitos. Abordagens para um
balanco necessario. Workshop ICOFOM LAM 2008. Museologia como campo disciplinar: Analise da
producdo tedrica do ICOFOM LAM (1992/2006) e de sua contribuicdo para o fortalecimento da
Museologia como campo disciplinar. ICOFOM LAM GT/Brasil / PPG-PMUS UNIRIO/MAST. Rio de
Janeiro: [s.n.], 5 a 7 de margo de 2008. N&o paginado.
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8

‘estudos de museus’ foram vistos como sinénimos de Museologia” *®, e a ‘forga do

colecionismo’, manifestada de forma expressiva em torno de exigéncias técnicas,

tornou dificil a distingdo entre “os matizes que delineiam a légica do pensamento

museal e os vetores que consolidam o conjunto de técnicas museograficas’’.

Conforme Bruno, “os cursos de formacao, de alguma maneira, contribuiram para a
afirmacdo dessas estruturas mentais de longa duracdo, pois centraram seus
programas nas histérias das colecdes e nas formas de protegé-las”. Somente as
discussbes geradas em meados do século 20 conduziriam a estruturacéo efetiva da

museologia como campo disciplinar.

1.2. Possivel paralelo: a arte e 0 museu

1.2.1. Em diregao ao ‘espago como obra’

A arte moderna formou-se tanto a partir quanto
contra o naturalismo de matriz renascentista que a
precedeu. Caso seu inicio seja datado por volta de
1870, foi em relagdo a mais de quatro séculos de
ininterrupta  tradicdo naturalista que a arte
moderna se posicionou. Além dos estilos de
época, um mesmo esquema espacial genérico, o
da perspectiva artificial, engloba a arte dos
séculos XV ao XVIII.

Alberto Tassinari

Com a invencgéo da fotografia (1839), concretizava-se “o problema da relagao

entre as técnicas artisticas e as novas técnicas industriais, especialmente para a

»n 40

pintura” ™, até ai definida em termos de mimese. A arte que conquistara autonomia

n 41

buscava, entdo, “sua fungao no interior da sociedade” ** industrial, rejeitando a tradi¢cdo

academicista da representacdo de grandes temas historicos e mitologicos,

permanecendo, portanto, a margem dos Saldes — instrumentos legitimadores do

sistema da arte ocidental em vigor.

Evidentemente a parte do ambiente ‘oficial da arte’, a ruptura com a pintura

tradicional j& ocorria desde o realismo das cenas cotidianas pintadas pelo socialista

%8 |bidem.

%9 |bidem.

4 ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. 6 ed. Trad. Denise Bottmann e Frederico Carotti. Sa0 Paulo: Cia
das Letras, 1992. p. 78

“! Ibidem, p.71.
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Gustave Courbet (Franca, 1818 - 1877) ao estudo da luz e da pintura ao ar livre pelos
impressionistas, que abriam caminho para a pesquisa artistica moderna®. E a
transicdo a concepcgdo da pintura moderna era pontuada pela grande influéncia de
Paul Cézanne® (Franca, 1839 - 1906) sobre as correntes artisticas da primeira
metade do século 20 que partem do Expressionismo (Franca / Alemanha, 1905) e do
Cubismo (Franca, 1907-1914).

Durante a revolugdo na arte que atingiu o climax antes da | Guerra
Mundial, a admiracao pela escultura negra [africana autéctone] foi, na
verdade, um dos fatores que reuniu artistas jovens das mais diversas
tendéncias. [...] Nem a “fidelidade a natureza”, nem a “beleza ideal”
[...] mas expressividade intensa, clareza de estrutura e uma
simplicidade linear na técnica. [...] o estilo daqueles objetos ritualistas
podia servir ainda de foco comum para a busca de expressividade,
estrutura e simplicidade que os novos movimentos tinham herdado
dos trés rebeldes solitarios: Van Gogh, Cézanne e Gaugin.*

Se a arte moderna dirigiu olhares para o Oriente e para a Africa, foi em busca
de suporte para investigacbes que de outra forma se fariam ‘as cegas’, pois o
Modernismo — antinaturalista —, diferentemente da Renascenga, ndo tinha modelos a
seguir ou a reavivar *°. A arte moderna era “uma nova arte inventando-se, e sempre a

inventar, s6 encontrava [...] denominador comum na oposigéo & tradicdo” *°.

Com a afirmacdo e a permanéncia do que era moderno, os modos de
ocidentalizacdo do mundo ja vinham se configurando desde o século 19. Quero dizer
com isso que, aos poucos, a mundializagdo da economia e das comunicagdes dirigia o
fluxo de expansao do capitalismo e da técnica — inicialmente vinculada ao conceito de
progresso e posteriormente em alianga com as redes de comunicagdo — a sua

|47

repercussado global™’. E logo no inicio do século 20, eclodia a primeira grande guerra

mundial, langando “a duvida sobre a certeza havida na relagdo entre progresso

148

cientifico, evolugdo humana e harmonia universal perpétua”. Quando a ciéncia e o

progresso traziam a civilizagéo a criacao contraditéria de maquinas de guerra, rompia-

“2 ARGAN, op. cit., p.75.

3 Cézanne “concebeu a pintura como pesquisa pura e desinteressada, semelhante a do cientista ou do
fildsofo.” (Ibidem, p.110)

“ GOMBRICH, op.cit., p.446-447.

S Ipidem, p.21.

“% |bidem, p.19.

*" SCHEINER, Apolo e Dioniso no Templo das Musas, op.cit., p.98.

“8 BUENO, op.cit., p.28.
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se a crenga “na boa ordem do mundo burgués e de seus instrumentos sociais, dentre

os quais a arte” *°.

Até o entre-guerras, o desenvolvimento de uma rede de marchands,
colecionadores e criticos independentes deslocava o foco econb6mico e cultural
presente na arte parisiense, dos Salfes anuais para um mercado onde era exibida e
comercializada a arte ndo académica® — grandemente expandido a galerias
comerciais e espacgos publicos. Enquanto isso, os museus de arte na Europa
absorviam a pintura moderna antiacadémica, que passava a ser reconhecida e
valorizada pelos museus franceses. Obras de “Monet, Renoir, Van Gogh, Degas,
Bonnard e outros artistas ligados ao movimento moderno”, até entdo marginalizados
no sistema de arte vigente, “associadas a interesses nao oficiais e antiacadémicos, do
Impressionismo ao Fauvismo, foram incorporadas ao pantedo da arte oficial aprovada

na Franca”*'.

Os artistas plasticos inseriam-se no sistema comercial; a arquitetura e a arte
herdavam a tradicdo industrial, e as exposi¢bes passavam a transmitir mensagens
previamente definidas pelos seus organizadores, prevendo a insercdo do publico. Os
movimentos artisticos da modernidade — embora ainda avaliados por métodos de
classificagdo dicotbmicos, como era habitual na analise dos estilos que se sucediam

na arte ocidental®

, através de uma narrativa historica sequencial de superagbes —
buscavam motivos formais independentes, com base em uma pluralidade de preceitos
apresentados através de uma diversidade consideravel de obras. Segundo Argan®, a
vanguarda parisiense assemelhava-se a um ‘grande bazar’, onde eram admitidas e

mesclavam-se correntes e tendéncias ‘sob a unica condicdo de serem modernas’.

[...] presente num ideario politico-revolucionario, o termo [vanguarda]
ganhou status de discussédo cultural no século XX, quando algumas
movimentacdes artisticas propuseram seus programas estéticos.
Esses programas fundamentavam-se na autonomia da arte e do
objeto artistico; no questionamento de um modelo classicista forjado

9 BUENO, loc. cit.

%0 BATCHELOR, David. Essa liberdade e essa ordem: A arte na Franga apds a primeira guerra mundial.

In: BRIONY, Fer, BATCHELOR, David e WOOD, Paul. Realismo, Racionalismo, Surrealismo — A arte

no entre-guerras. Trad. Cristina Fino. Sdo Paulo: Cosac Naify, 1998. (Arte Moderna Praticas e Debates)
3.

b BATCHELOR, loc. cit.

*2 Tais estilos eram apresentados de maneiras variadas por criticos e historiadores defensores da arte

moderna ao longo do século 20. Giulio Carlo Argan, Clement Greenberg e Harold Rosenberg, entre

outros, herdeiros indiretos da fonte tedrica advinda de pensadores neokantianos alemaes da corrente

Pura Visibilidade, "verédo a arte e a arquitetura modernas como um processo permeado de polaridades".

BUENO, op. cit., p.27.

¥ ARGAN, op. cit., p.340-341.
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por temas literarios, mitolégicos ou histéricos, presente na arte mais
académica do século XIX; na negacao da histéria; e na afirmacéo dos

ideais iluministas da raz&@o e do progresso, entre outros. >
Neste periodo, a arte moderna européia ja se organizava sobre o legado
cubista — que caracterizava perspectivas distintas e até mesmo antagbnicas na
vanguarda parisiense — e sobre 0 movimento construtivo inspirado no Construtivismo
Russo (Russia, 1919), que permeava a linguagem da arte, associada a cultura
racionalizada®. O mundo moderno, observando a guerra como um ‘acidente de
percurso’, sob o olhar construtivista, tomaria a ciéncia e a arte visando a reconstrucao

de cidades e paises, junto a renovacgéo da vida em ruinas:

“Construir” se torna o verbo mais conjugado. A arte, ao inventar,
aposta na sensibilidade progressiva e agora passivel de uma escala
industrial. O elo entre as pesquisas da abstracédo e o desenvolvimento
do design e da arquitetura reside na busca de uma linguagem cujo
conteudo especula um mundo “horizontalizado”, no qual todos os
bens — dentre eles o conhecimento e seus objetos — séo partilhados
eqlitativamente e geradores de formas universais. Estas, ao invés de
nos adestrar ou persuadir, nos convidariam a descobrir o
funcionamento da nossa propria inteligéncia, para reconstruirmos
uma percep¢do ndo-contaminada por camadas de rango e

preconceito do passado.56
E possivel observar as primeiras tentativas de criagdo museografica de base
moderna por artistas — de que se tem noticia —, a partir do momento em que a arte
moderna aproximava-se da construgdo e principiava o envolvimento da obra na
tomada do espaco arquitetdnico. A partir das inovac¢des na organizacao espacial por
alguns artistas modernos em direcdo ao ‘espago como obra’, com referéncia a
exposi¢Oes de suas proprias pinturas e de outros colegas afins, a museografia tomava
novo corpo; e a arte, de certa forma, aproximava-se da idéia contemporanea de

instalag&o artistica.

Ja em 1915, Kasimir Malevich (Ucréania, 1878-1935) montara a exposi¢cao 0.10
ou Ultima exposicéo futurista na Galeria Dobytchina, em Petrogrado, onde mostrava

suas primeiras obras suprematistas®’ através de uma apresentacdo muito peculiar.

** REIS, Paulo R. O. Arte de vanguarda no Brasil: os anos 60. Rio de janeiro: Jorge Zahar, 2006.
E()Arte+). p.9.

® FER, Briony. A linguagem da construcdo. In: BRIONY, Fer, BATCHELOR, David e WOOD, Paul.
Realismo, Racionalismo, Surrealismo — A arte no entre-guerras. Trad. Cristina Fino. S&o Paulo: Cosac
Naify, 1998. (Arte Moderna Préticas e Debates) p.88

% BUENO, op. cit., p.29.

> Criado por Malevich, o Suprematismo (RuUssia, 1915 — 1923) teria como elemento base o quadrado
como forma puramente mental da qual derivariam todas as outras; “foi parte do propdsito ambicioso do
suprematismo que este devesse permanecer ndo abstrato, mas pictorico, descrevendo o que Malevich
chama de ‘realidade ndo-objetiva”. DANTO, Ap6s o fim da arte. op.cit., p.185.
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fig.04 - 0.10 ou Ultima exposic&o futurista, 1915, Kasimir Malevich, Galeria Dobytchina, Petrogrado.

Suas 39 pinturas, de composicdes geométricas em cores basicas, sem
moldura, foram penduradas de alto a baixo nas paredes da sala de exposi¢cdo, sem
enquadramento vertical ou horizontal, e sua obra Quadrado Negro (1915) foi situada
no canto da parede, ao alto, conforme mostra a imagem, semelhante a maneira como
eram pendurados os icones religiosos de tradicdo ortodoxa na Russia®. “O Black
Square de Malevich, que explicitamente pertence a tradicdo icbnica — ele o expunha,

lembremos, atravessado no canto da sala, como um icone deve ser exposto [...]"*°.

8 PEGASOS. Revista digital da Biblioteca Kuusankoski, Finlandia. Disponivel em: < http://www.kirjasto
.sci.fi /malevich.htm> Acesso em: 05 fev. 2008. N&o paginado.
* DANTO, Ap6s o fim da arte, op. cit., p.181.
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fig.05 — Quadrado negro sobre fundo branco (Black Square on a White Ground), 1914-1915,
Kasimir Malevich, éleo sobre tela, 80 x 80 cm.

Na década de 1920, Piet Mondrian (Holanda, 1872 - 1944) e EIl Lissitzky
(Russia, 1890-1941) buscavam incorporar a pintura ao ambiente. Mondrian montava
telas sobre molduras, dando-lhes a conotacdo de objetos tridimensionais, pintando
suas bordas laterais, a fim de criar um continuo entre a pintura e a parede, e projetou
0 Salon de Mme B. & Dresden (1926).
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fig.06 — Saldo de Madame B. em Dresden (Salon de Mme B. a Dresden), 1926. Projeto de Piet
Mondrian montado somente apdés seu falecimento na Pace Galery, em 1970, em Nova York.

Segundo Brian O'Doherty, a sala de Mondrian propunha uma alternativa ao

cubo branco ignorada pelo modernismo. E, conforme o préprio artista:

Pela associagdo da arquitetura, da escultura e da pintura, sera criada
uma nova realidade plastica. Pintura e escultura ndo se manifestardo
como objetos separados, nem como ‘arte mural', que arruina a propria
arquitetura, nem como arte 'aplicada’, mas, por serem meramente
construtivas, ajudarao a criar um entorno nao simplesmente utilitario,
ou racional, mas também puro e perfeito por sua beleza.®

% Mondrian apud O'DOHERTY, Brian. No interior do cubo branco: a ideologia do espaco da arte.
Introducdo Thomas McEvilley; trad. Carlos S. Mendes Rosa; revisdo técnica Carlos Fajardo; apresentagdo
Martin Grossmann. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2002. (Colecéo a) p.98.
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Lissitzky, por sua vez, associou o programa social radical do primeiro teérico do
construtivismo, o escultor e arquiteto russo Wladimir Tatlin (1885 — 1953), e o
idealismo formal de Malevich para realizar exposicbes que modificassem a mente do
publico. Ao projetar o Espaco Proun®! (1923) e a Sala de Arte Construtiva (1926)%,
transformava o formato das paredes em funcdo das obras. A obra intervinha na
configuracdo do espaco expositivo, 0 que passou a ser uma das principais questdes
da museografia moderna. Segundo O'Doherty, é muito provavel que Lissitzky tenha

atuado como “o primeiro preparador / designer de exposi¢cdes” na tentativa de "mexer

n 63

com o contexto no qual a arte moderna e o espectador se uniam

fig.07 — Espaco Proun (Prounenraum), 1923. Grosse Berliner Kunstausstellung EI Lissitzky,
reconstrucao 1971, Tate Gallery. Madeira pintada, 320 x 364 x 364 cm.

¢ “proun (Pro-Unovis, projeto para a afirmacao do novo) é o nome dado por El Lissitzky a um conjunto de

obras voltadas para a reconfiguracdo do espago urbano e da arquitetura, caracterizadas por relacdes de
planos e formas geométricas num espago aéreo”. FABRIS, Annateresa. Um olhar sob suspeita. An.
mus. paul. [online]. 2006, v. 14, n. 2, pp. 107-140. ISSN 0101-4714. doi: 10.1590/S0101-
47142006000200005. p.124.

%2 0s ambienes de El Lissitzky foram montados na Exposicao Internacional de Arte de Dresden.

% O'DOHERTY, op. cit., p.98-99
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fig. 08 — Sala de Arte Construtiva (Room for Constructivist Art), 1926, El Lissitzky. International Art
Exhibition, Dresden.

Na Sala de Arte Construtiva, as paredes de cor cinza receberam tiras pintadas
em branco de um lado e preto do outro, 0 que dava movimento e dinamismo ao
espago — quando o observador caminhava, a parede mudava de cor, indo do preto ao

branco.

Também o espago passava a ser a propria obra dos artistas Kurt Schwitters
(Alemanha, 1887 - 1948) e Theo van Doesburg® (Neerlandia, 1883-1931). Um dos
projetos visuais de van Doesburg — juntamente com o dadaista Jean Arp e sua esposa
Sophie Taeuber-Arp — apresenta para o Ciné-Dancing Aubette (Strasburgo, 1927/28),
a idéia de um espago que associava arquitetura, design e pintura a partir da utilizacao
de cores primarias, preto, branco e cinzas, e angulos retos — definidos como regras

fundamentais do Neoplasticismo®®.

A expressao Arte Concreta foi cunhada por Theo van Doesburg, no manifesto de 1918, publicado na
revista De Stijl (O Estilo, 1917-1931), que daria nome ao grupo; A designacao refere-se a pintura feita
com linhas e angulos retos, usando as trés cores primarias (vermelho, amarelo e azul), além de trés nao-
cores (preto, branco e cinza). As composi¢des deveriam ser reduzidas ao minimo, as superficies das
obras nédo revelariam o trabalho dos pincéis e o objetivo seria construir imagens em que prevalecessem a
harmonia e a ordem.

%% Termo criado por Mondrian, o Neoplasticismo observava a necessidade de ressaltar o aspecto artificial
da arte, através de elementos ndo encontrados na natureza, para evidenciar a criagdo humana.
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fig. 09 - Ciné-Dancing
Aubette, 1927/28. Theo
van Doesburg, Jean Arp
e Sophie Taeuber-Arp,
Strasburgo.

E a idéia da Merzbau (Hanover, iniciada em 1923 - destruida em 1943) de
Schwitters, que diz respeito ao processo artistico em seu desenvolvimento, encontra-

se muito bem sintetizada nas palavras de O’doherty:

A Merzbau era uma obra mais forte e sinistra do que aparentam as
fotografias de que dispomos. Nasceu em um atelié — quer dizer, um
recinto, materiais, um artista e um processo. Espaco ampliado
(escada acima e abaixo) e efeito do tempo (por cerca de treze anos).
N&do se pode pensar na obra como estatica, como aparece nas
fotografias. Composta por metros e anos, era uma estrutura mutante,
polifénica, com mdultiplos motivos, fun¢des, conceitos de espaco e de
arte. Continha em relicarios lembrangas de amigos como Gabo, Arp,
Mondrian e Richter. Era uma autobiografia de passeios na cidade,
Havia um “necrotério” de roteiros da cidade (A Caverna do Crime
Sexual, A Catedral da Indigéncia Erotica, A Gruta do Amor, a
Caverna dos Assassinos). Preservava a tradicdo cultural (A Caverna
dos Nibelungos, A Caverna de Goethe, a absurda Exposi¢cdo de
Michelangelo). Revisava a histéria (A Caverna dos Herdis
Depreciados) e sugeria modelos de comportamento (As Cavernas da
Adoragdo dos Herois) — dois sistemas de valores que, como o
ambiente, estavam sujeitos a mudancas [...] Suas diversas dialéticas
— entre 0 Dada e o construtivismo, a estrutura e a vivéncia, 0 organico
e 0 arqueoldgico, a cidade do lado de fora, o espaco interior, movem-
se em torno de um trabalho: transformagélo.6

°® O'DOHERTY, op. cit., p.44-45.
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figs.10 e 11 — Merzbau, 1923. Kurt Schwitters. Hanover.

- T

figs.12 e 13 — Merzbau, Reconstrucdo por Peter Bissegger 1981-3. Sprengel Museum Hannover, 393 x
580 x 460 cm.
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A experiéncia da vanguarda construtiva na Bauhaus (Alemanha, 1919-1933),
como importante expressdo do modernismo nas artes plasticas, no design e na
arquitetura, evidenciava um caminho de adaptagéo dos espacos expositivos, tendo em
vista 0 comprometimento da arte com a tecnologia, sob a intencdo de criar condi¢des
para a producgdo da experiéncia estética que deveria constituir um componente cultural

da sociedade industrial, dirigindo-se a um projeto de sociedade futura.

fig.14 - Conjuntos de quatro mesas
empilhadas, 1927. Joseph Albers 62,6 x 60,1
x 40,3 cm.

Albers (1888-1976), influente professor de
arte e tedrico da cor do século 20, foi mestre
da Bauhaus de 1925 a 1933.

figs.15 e 16 - Prédio da Bauhaus em Dessau.
Criado por Valter Groupius, primeiro diretor da
Bauhaus. Construido entre 1925 e 1926, tornou-se
icone do modernismo classico.

Detalhe (ao lado): A ala dos ateliés com paredes de
vidro da tansparéncia e leveza ao prédio.
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1.2.2. Entre 0 espago em obrae o mundo em comum

De maneira ampla, pode-se dizer que, dentre 0s movimentos que se
diversificavam na producdo artistica, as Vanguardas Construtivas — como
desdobramentos ocidentais do Construtivismo Russo — aderiam & racionalidade e
abordavam a perspectiva mecanicista e a valorizacdo do progresso, enfatizando a
l6gica, a ordem e a precisdo, enquanto o Dadaismo (Suica, 1916) e o Surrealismo
(Franca, 1922), desviando-se do rigor técnico, articulavam a ruptura com os valores
estético-culturais tradicionais e suas praticas, repudiando o processo de racionalizacdo

da era industrial.

“ Gadji beri bimba

gadji beri bimba glandridi laula
lonni cadori

gadjama gramma berida bimbala
glandri galassassa laulitalomini
gadji beri bin blassa glassala laula
lonni cadorsu sassala bim
gadjama tuffm i zimzalla binban
gligla wowolimai bin beri ban

0 katalominai rhinozerossola
hopsamen laulitalomini hoooo
gadjama rhinozerossola hopsamen
bluku terullala blaulala loooo

zimzim urullala zimzim urullala
zimzim zanzibar zimzalla zam
elifantolim brussala bulomen
brussala bulomen tromtata

velo da bang band affalo purzamai
affalo purzamai lengado tor
gadjama bimbalo glandridi glassala
zingtata pimpalo 6grogoé666

viola laxato viola zimbrabim viola
uli paluji malooo

tuffm im zimbrabim negramai
bumbalo negramai bumbalo tuffm i
zim

gadjama bimbala oo beri gadjama
gaga di gadjama affalo pinx

gaga di bumbalo bumbalo
gadjamen

gaga di bling blong

gaga blung”®’

fig. 17 - Hugo Ball na noite de apresentacdo de sua poesia
fonética em Zurique, 1916.

Os dadaistas enfatizavam o acaso, o absurdo, o ilégico e a
improvisagao.

0 poema fonético de Hugo Bal “Gadji beri bimba” foi apresentado no Cabaré Voltaire, Zurique.
MOORE, David S. They were Dada: From the Cabaret Voltaire to the end. University of Washington
Student Web Server. 2002. p.11. Disponivel em: <http://students.washington.edu/dsm13/
homepage/dada.pdf> Acesso em: 11 mar. 2008.

34



Capitulo |

fig.18 - Still do filme
surrealista Um céo andaluz,
1929. Com argumento de
Salvador Dali, foi o filme de
estréia de Luis Bufiuel como
diretor de cinema.

Os surrealistas, influenciados
pelas teorias psicanaliticas
de Freud, enfatizavam o
inconsciente e o sonho.

A historia da arte americana obtinha sua independéncia ainda durante os anos

1920, nos Estados Unidos, mais precisamente em Nova York, tendo como aliada a

distancia cultural e geografica do universo europeu®,

A arte do Velho Continente foi o esteio da modernizagéo visual das
Américas. De Cézanne a Mondrian, passando pela experiéncia dos

impressionistas, cubistas e surrealistas,

todo o escopo formal

moderno da Europa foi assimilado e reprocessado do lado de cé do

Atlantico.®

Tendo recebido, jA& no entre-guerras, artistas e eruditos europeus que

buscavam exilio nos Estados Unidos, Nova York passava a ser o eixo cultural do

ocidente, reunindo tesouros europeus em “museus, bibliotecas, coleg¢des particulares e

galerias de arte comerciais [...]. Porque gragas a uma série de acidentes historicos, a

maioria do material pertinente, de uma maneira ou de outra transpusera o oceano

» 70

% PANOFSKY, Erwin. Significado nas artes visuais.1955; 2 ed. Traducdo Maria Clara F. Kneese e J.
Guinsburg; revisdo Mary Amazonas Leite de Barros. Sao Paulo: Perspectiva, 1979. (Col. Debates) p.419.
% CANONGIA, Ligia. O legado dos anos 60 e 70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2005. (Arte+) p. 29.

© PANOFSKY, op cit., p.418.
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Segundo o tedrico da arte Erwin Panofsky, em seu artigo Impress@es de um europeu
transplantado, os Estados Unidos entravam em contato ativo com o Velho Mundo,
mantendo este contato “dentro de um espirito tanto de posse quanto de observacao
imparcial” "*. Neste periodo “Nova York era uma gigantesca estacéo de radio capaz de
captar e transmitir para um grande nimero de postos que ndo podiam se comunicar
entre si”, e ainda, “vista do outro lado do Atlantico, a Europa inteira, da Espanha até o

leste do Mediterraneo, fundia-se num unico panorama” 2

Neste contexto, onde relacionavam-se a repercussao das vanguardas
européias e a revisdo modernista na arte e na critica norte-americanas’ rumo a
autonomia da arte, 0 campo artistico expandia-se e 0os museus de arte passavam a
trabalhar as linguagens da exposi¢éo, chegando a diferir dos demais tipos de museus.
A prética cientifica e tecnoldgica que desde o inicio do século vinha influenciando
diferentes categorias de museus, bem como as questdes relativas a formagéo e
apresentacdo de acervo e legibilidade das informacdes discutidas na instancia dos
museus de arte, e especialmente a configuracdo e o desenvolvimento de questbes de

cunho epistemolégico, impulsionavam o desenvolvimento da museologia.

No panorama artistico, o Dadaismo e o Surrealismo, como o pensamento do
francés Marcel Duchamp (1887-1968) — difundido rapidamente desde a idéia do
readymade (EUA, 1915) — j& haviam formado frentes de oposicdo aos modelos
convencionais modernos, questionando os padrdes e estilos regulados pela critica e o
poder das instituicdes legitimadoras da arte ‘oficial’. Quebravam-se convengdes a
partir de uma diversidade de meios que iam “contra a arte puramente retiniana, para
além do campo estético, [...] em um espaco conceitual e existencial ja distendido” ™,
onde se anunciavam elementos hibridos, complexos e cheios de ambiguidades,

abalando os principios que estruturavam a nogao de objeto artistico ‘auténtico’.

"L PANOFSKY, op. cit., p.419.

2 |bidem, p.419-420.

3 A critica de arte norte-americana, em seus postulados puristas da modernidade, tinha a frente Clement
Greenberg (EUA, 1909-1994), considerado o critico de arte norte-americano mais influente do século 20,
que centrava sua critica formalista nos principios da hegemonia da pintura e na autonomia da arte —
absolutamente separada da vida.

" CANONGIA, op. cit., p.22.
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figs.19 e 20 — Roda de bicicleta, 1913, Franca; e Fonte, 1915 EUA. Marcel Duchamp.
Os readymades eram objetos manufaturados apresentados como arte.

Em meio a este ambiente fervilhante de questdes e transformacdes
protagonizadas pelos artistas, era criado o Museu de Arte Moderna de Nova York —
MoMA (1929), que apesar de lancar um olhar especifico sobre as linguagens da
exposicao, nascia centrado na aquisicdo de objetos de arte auraticos, permanentes e
tradicionalmente aceitos, como a pintura e a escultura. O’Doherty analisa em seu livro
No interior do cubo branco: a ideologia do espaco da arte, que o Saldo do século 19,
adequando-se a estética da época, ja definia implicitamente a galeria que passaria a
ser o modelo de espaco representado pelo MoMA: distanciado da realidade do mundo
e orientado para a arte moderna, para onde uma parcela consideravel da arte do
século 20 foi produzida.

Em contrapartida, neste periodo, Marcel Duchamp, por outra via, j4 atuava
sobre e com o espaco museografico, através da reflexdo mais do que da construcao.
Além de uma museografia transformadora, como se percebe desde Malevich, é
possivel observar nas estratégias de Duchamp uma manifestacdo antecessora da
instalacdo artistica contemporanea — assim como do environement, na Merzbau de
Schwitters. Duchamp, responsavel pela museografia e montagem das exposicées
internacionais surrealistas, fora entitulado ‘Arbitro-Gerador’ na primeira mostra. Na

Exposicdo Internacional do Surrealismo (Nova York,1938) o artista utilizou para expor
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seu trabalho o local ‘menos interessante’ da sala, aos olhos de qualquer dos colegas
pintores: o teto, onde pendurou 1200 Sacos de Carvao sobre as cabecas de seu
publico.

Num daqueles trocadilhos perversos que ele adorava, Duchamp virou
a exposicao de ponta-cabeca e “fez vocé ficar de pé sobre a cabecga”.
O teto é o chdo e o chéo, para fazer sentido, é o teto. Porque o
fogareiro no chdo — um braseiro de mentira feito de um velho tonel,
pelo que parece — virou lustre. A policia, com toda razdo, ndo o
deixaria acender uma fogueira ali, entdo ele o adaptou para uma
lampada. Em cima (embaixo) encontram-se 1.200 sacos de
combustivel e em baixo (em cima) estd o instrumento de queima.
Uma perspectiva temporal estende-se no meio, e no fim dela ha um
teto vazio, a transformagé@o de massa em energia, cinzas, talvez um
comentario sobre a histéria da arte.”

fig. 21 - Exposicao Internacional do Surrealismo (Nova York,1938). Ao centro do espago, Duchamp cria uma
lumindria com um grande tonel-fogareiro onde sugeria acender uma fogueira, se lhe fosse permitido.

® O'DOHERTY, op. cit., p.75.
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Na segunda mostra, Primeiros Documentos do Surrealismo (Nova York,1942),
Duchamp voltou a utilizar o espaco menos adequado para ‘apresentar’ seu trabalho
Milha de Fio, que preenchia toda a sala de exposicdo no ziguezague emaranhado de
um fio a percorrer seus quatro cantos, afastando o publico das obras bidimensionais
dos demais artistas. Mantinha-se livre apenas o vao central da galeria, para circulagéo
(ou aprisionamento) do publico.

O que é Milha de Fio? Num nivel tdo 6bvio que nossa experiéncia
prontamente o0 nega, uma imagem do tempo morto, uma exposi¢ao
cristalizada em envelhecimento precoce e transformada num soétédo
grotesco de filme de terror. Ambas interven¢des de Duchamp nao
reconhecem o outro tipo de arte presente, que se transforma em
papel de parede [...]. O fio, ao afastar o espectador da arte, tornou-se
a Unica coisa de que ele se lembrava. Em vez de ser uma
interferéncia, uma coisa entre o espectador e a arte, ele se tornou
paulatinamente uma arte nova de certa espécie.”

Y
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fig. 22 - Milha de fio, 1942. Marcel Duchamp. Exposi¢&o Primeiros Documentos do Surrealismo, Nova York.

® O'DOHERTY, op. cit., p.79.
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Duchamp, o visiondrio — e eximio estrategista de xadrez —, que em oposicao a
arte retiniana, incitava a pensar, ja vinha quebrando regras e apontando a queda de
‘dogmas’ do espaco moderno através da comunicacdo entre a obra e o espaco.
Duchamp foi referido pelo expressionista abstrato Willem de Kooning, em 1951, como
0 “movimento de um homem s¢”, para ele: “um movimento verdadeiramente moderno,
pois significa que cada artista pode fazer o que pensa que deve fazer — um movimento

n77.

aberto para cada pessoa e aberto a todos”’’; o que hoje, percebe-se, poderia ser

aplicado com certeza aos artistas contemporaneos.

Enquanto isso, segundo criticos como Arthur Danto, Carol Duncan e Douglas
Crimp™®, o MoMA desconsiderava trabalhos realizados através de meios e técnicas
que levavam a novas perspectivas da obra rumo a arte conceitual. De acordo com
Cristina Freire, as paredes brancas dos museus modernos passavam a ser o modelo
hegemonico do espago expositivo, acentuando a idéia de autonomia da obra atraves
de seu afastamento de outros contextos que ndo o “puramente estético” °. A defesa
da narrativa formalista pelo MoOMA, representada pelo Expressionismo Abstrato (EUA,
1940-1960) — onde o tema da pintura € a propria pintura, que tem sua esséncia na
forma, na superficie plana e no pigmento, segundo o critico Clement Greenberg,
grande narrador do modernismo —, ao deslocar a criagdo artistica de seu contexto,
teria colaborado em grande parte para torna-la ‘narrativa histérica oficiall do
modernismo norte-americano. E como denuncia O’Doherty, “o idealismo estético e o

comércio se encaixam com perfeigao”®.

A histéria do modernismo é enquadrada por esse espago [0 cubo
branco] intimamente; ou melhor, a histéria da arte moderna pode ser
correlacionada com as mudancas nesse espaco e na maneira como o
vemos. Chegamos a um ponto em que primeiro vemos ndo a arte,
mas o espago em si. [...] Vem a mente a imagem de um espaco
branco ideal que, mais do que qualquer quadro isolado, pode
constituir o arquétipo da arte do século XX; ele se clarifica por meio
de um processo de inevitabilidade histérica comumente vinculado a

arte que contém.®*

O momento de crescimento econdmico norte-americano, durante a segunda
grande guerra, colocava o0 MoMA, assim como os museus de arte moderna que

surgiam na época nos Estados Unidos, em situacéo privilegiada. Do lado de ca do

" TOMKINS, Calvin. Duchamp: uma biografia. Trad. Maria Teresa de Resende Costa. S&o Paulo:
Cosac Naify, 2004. p.419.

8 Apud FREIRE, Cristina. Poéticas do processo — arte conceitual no museu. S&o Paulo: lluminuras,
1999. p.43.

" FREIRE, Cristina. Arte conceitual. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006. (Arte+) p.24.

8 O’DOHERTY, op. cit., p.137.

8 Martin Grossman, Apresentacgao: Isso ndo é uma galeria de arte. In: O'DOHERTY, op. cit. p.2-3.
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Atlantico, os museus estimulavam o sistema econdmico — onde a arte € produto
comercial e ideologico — e seu espago, sem duvida, vinha sendo ponto de andlise da
producao e recepc¢do da arte, utilizado pelos artistas, pela critica e pelo mercado norte-
americano e europeu. E na Europa, enquanto a cultura era ameacada, alguns museus
tornavam-se “espaco operacional” assumindo posi¢ao ativa diante das turbuléncias do
periodo. Catherine Pearson® afirma que os museus britAnicos passavam a
desenvolver uma nova relacdo com seu publico a partir de uma alteracdo de
perspectiva com relagdo a cultura material, levando em conta questbes
contemporaneas e a atencdo as demandas do publico®®. Segundo Pearson, o
Leicester Museum alterou a atitude em relacdo a seu publico, bem como a
apresentacdo da cultura material a partir do periodo de guerra, através do
engajamento com as realidades da vida contemporanea; este conceito ainda teria
ressonéncia para os museus de hoje, reconhecendo que a guerra atuou como um

catalisador na reformulagéo do conceito do préprio museu.®

Possivelmente, em nenhum outro momento teria havido tantas
demandas sobre os servigos oferecidos pelo Museu [...] para cada
nova demanda, cada situagcdo de dificuldade, foram encontradas
solucdes criativas, portanto, o Museu, durante a E(ytjsuerra tornou-se
centro vivo e vital aos interesses da comunidade [...]

Para muitas pessoas o termo museu conota o passado e o que é
permanente, considero que para alguns de nés 0 museu passou a
envolver-se no fluxo e no que é futuro.®

O pos-guerra foi o momento da fundacdo do Conselho Internacional de
Museus — ICOM (Paris, 1946) que, associado a Unesco, relacionava-se diretamente
com a organizacdo de profissionais de museus para a formagdo de uma producao
intelectual sobre temas ligados a museus e patrimdnio em ambito internacional. O

ICOM, em seus primeiros anos de atuacdo, daria grande énfase a preparacéo

profissional, a conservacao das colecdes e ao papel educacional dos museus; tendo

8 Aborda a histéria dos museus da Gra-Bretanha durante a Segunda Guerra Mundial e o pés-guerra em
pesquisa de doutorado no Departamento de Estudos do Patriménio e Museus, Instituto de Arqueologia da
University College London. PEARSON, Catherine. Art for the People: Museums and Cultural Life in the
Second World War. Museological Review - Issue 12 : 2007. Department of Museum Studies, University
of Leicester. Disponivel em: <http://www.le.ac.uk/ms/research/Museological%20Review%2012,%20%202
007.pdf> Acesso em: 21 jan. 2008.

8 PEARSON, op. cit., p.1.

8 |bidem, p.7.

8 “Possibly at no other time have there been so many demands made upon the services the Museum has
to offer [...] each new demand, each difficult situation, have been met with creative response so that the
Museum in wartime has become a vitally alive centre of community interest [...]” Tradu¢do da autora.
Leicester Museum & Art Gallery Annual Report (Leics. Report), 1941-2:1 apud PEARSON, op. cit., p.1

8 “For most people the term museum connotes past and permanent, whereas for some of us it has
become involved in flux and future.”. Tradugdo da autora. Leicester Museum & Art Gallery Annual Report
(Leics. Bulletin Jan, 1944: 3) apud PEARSON, op. cit., p.7.
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abordado, somente a partir de sua Terceira Conferéncia Geral (Itdlia,1953), temas

referentes aos museus de arte moderna e a arquitetura de museus.

Na Europa devastada pela guerra, 0s museus voltavam-se a preservagédo do
patriménio local; nas Américas, os museus de arte moderna se multiplicavam, tendo o

MoMA como moldura regulamentar ®” da formulacdo de uma visualidade especifica

» 88

“em direcdo a uma concepgao arquitetdnica moderna” ** que iria orientar as condi¢cdes

de recepcdo da arte. Este modelo de museu trouxe a consolidacdo do cubo branco
como espago que pretendia atender as “demandas de transformacdo historica” °,

cristalizando uma rede de influéncias da narrativa moderna, “das vanguardas

historicas e seu historicismo finalista e idealista” %.

Sobre a movimentacgéo direcionada a criagdo de um museu segundo a visdo
moderna da arte no Brasil, Elza Ajzemberg, em seu texto por ocasido dos 40 anos do
Museu de Arte Contemporanea da Universidade de S&o Paulo — MAC USP, pontua:

Desde a década de 1930, havia, entre personalidades que
implementaram a arte, o desejo da criacdo de um museu segundo a
visdo moderna da arte. O termo "moderno” possuia densidade e
chaves das questdes emergentes das tecnologias, ciéncias e artes,
podendo ser entendido também como poder aglutinador de
conquistas e progressos. Varias personalidades brasileiras, desde o
final dos anos de 1920, movimentaram-se em direcdo dessas
possibilidades. Mario de Andrade e Sérgio Milliet, nos anos de 1930,
reivindicaram museus didaticos e contemporéneos. Essa trajetéria
historica teve reforgos e estimulos internacionais, através do exemplo
bem-sucedido do MoMA de New York, na década de 1940. Os norte-
americanos estimularam os brasileiros, inclusive com a doagédo de
obras de artistas, tais como Alexander Calder, Max Ernst, Fernand
Léger e Marc Chagall (doacéo de Nelson Rockfeller).**

Ao final da década de 1940, o discurso do MoMA legitimava a pintura abstrata
de grandes dimensdes, valorizada pela critica local como o0 que parecia ser a ‘grande
arte’ norte-americana do século 20. Desde |4, infere Danto, j& se preparava uma
distingdo entre o contemporaneo e o moderno na arte, o que geraria uma ruptura
crucial entre os caminhos da arte e o perfil dos novos museus de arte moderna, que

ainda organizavam suas colegbes sobre a nogdo de obras realizadas por “meios e

87 FREIRE, Poéticas do processo, op. cit., p.42-43.

% BASBAUM, op. cit., [s.p.].

% |bidem.

% |hidem.

%1 AJZENBERG, Elza. Interfaces Contemporaneas. MAC USP 40 Anos. Disponivel em: < http://www
.macvirtual.usp.br/MAC/templates/exposicoes/exposicao_mac_40anos/exposicao_mac_40anos_introduca
0.asp > Acesso em: 14 nov. 2007. N&o paginado.
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técnicas oriundos das belas-artes — como pinturas, esculturas, desenhos e gravuras”

%2 desconsiderando contextos e processos.

A arte contemporénea seria uma arte produzida por nossos
contemporéneos. Certamente, ela ndo teria passado pelo teste do
tempo. Mas para nés ela teria certo significado que mesmo a arte
moderna que tivesse passado pelo teste nao teria: ela seria a “nossa
arte” de um modo particularmente intimo. [...] Quando o perfil
estilistico da arte moderna se revelou, ele o fazia porque a prépria
arte contemporanea revelava um perfil muito diferente do da arte
moderna. Isso tendia a inserir o Museu de Arte Moderna em uma
espécie de engessamento que ninguém poderia antecipar quando
ele era o lar da “nossa arte.” **

Danto afirma que o 'moderno’ — que em 1933 representava uma imensa
diversidade artistica entre impressionistas, pds-impressionistas, surrealistas,
fauvistas, cubistas, abstracionistas, suprematistas e nao-obijetivistas % _ ao final dos
anos 1940, dirigia-se a ‘pratica modernista’ que "reduzia a arte de todas as culturas e
de todos os tempos ao seu esqueleto formalista” ®°. Tal efeito dava-se sobretudo pelo
grande sucesso critico do Expressionismo Abstrato, que teve seu 4pice nos anos
1950 e tendia a representar, de maneira preponderante, o que era ‘moderno’ em
termos de abstragéo, elevando a producgéo artistica norte-americana a protagonista
das transformacgdes culturais impulsionadas pelo pos-guerra. Seu primado de purezas
— sustentado por Greenberg —, base para a préatica critica em sua maioria,
especialmente por parte da curadoria e dos professores de histéria da arte, se tornaria
a linguagem dos painéis do museu, dos ensaios dos catdlogos e dos artigos de
periodicos de arte *. Mas, enquanto o Expressionismo Abstrato reacendia alguns
principios modernos, também apontou para novas direcdes, dirigindo-se a
monumentalidade que perpassaria a Pop Art, o Minimalismo e a Land Art, que dariam

0 novo tom da arte norte-americana®’.

Este foi também o momento em que o “edificio filoséfico do Ocidente” %,

acostumado a articulagdo do pensamento por oposi¢cdes, construido por entidades
fixas e ainda fortemente estruturado sobre a idéia de pares excludentes, encaminhava-

se a uma reformulagéo:

92 FREIRE, Arte Conceitual, op. cit., p.32.

% DANTO, Ap6s o fim da arte, op. cit., p.12 e 13.
% |bidem, p.132.

% |bidem, p.160.

% |bidem, p.159-160.

" CANONGIA, op. cit., p.13.

98 Ibidem, p.8.
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Com o advento da fisica e da matematica modernas, em que nogoes
como as de relatividade, entropia e topologia comecavam a abalar, no
campo da ciéncia, esse primado de purezas, também no ambito do
pensamento e da arte partiu-se para conceitos mais elasticos, que
assumiam o cruzamento e o0 contadgio das partes antes
antagonistas.*

Quando o que era ‘oposto’ passava a ‘constituinte’, estabeleciam-se relacdes
dialogicas entre os pares. E o fildsofo Maurice Merleau-Ponty, em sua Fenomenologia
da Percepcdo (1945), tratando as dicotomias de maneira original, ja apontava a
realidade como um campo de cruzamentos onde a diferenca ndo mais seria percebida

como excludente .

Mas o pensamento de Merleau-Ponty, que relativizava conceitos a fim de dar
mobilidade aos sentidos, renegando ‘a fungao coercitiva das convengdes’ que a critica
formalista tanto defenderia, somente tomaria a atencdo de artistas e criticos ao final
dos anos 1950. Enquanto, no pds-guerra, a arte passava a apresentar elementos
hibridos e complexos em nova relacdo dialégica, a critica continuava tentando
reconhecer os multiplos movimentos que surgiam, tendo em vista “duas extremidades

de um péndulo [...] aqueles que aderiam e aqueles que n&o aderiam a razao técnica”
101

E, mesmo que os museus ainda mantivessem o discurso idealizador do artista
‘génio’ e da idéia de obra ‘prima’, no que tange as praticas artisticas, estariam no
Dadaismo e no readymade — diante da experiéncia perceptiva e do contagio que
ocorreria especialmente entre as décadas de 1950 e 1960 — as origens do debate
sobre o rompimento com a ‘perspectiva de um mundo eternizado’. A arte, liberada
das técnicas e procedimentos predeterminados, desmistificava o fenédmeno artistico e

0 préprio artista:

Ao contrério de Picasso, que reina absoluto na primeira metade do
século XX, Duchamp, com sua obra, desmistifica a figura do artista.
Afinal o readymade, como objeto industrial sem qualquer apelo
estético, torna-se paradigma de uma operacdo na qual a autoria é
compartilhada. “Quem fez o readymade?” indaga o artista com seu
gesto.

Na rota aberta por Marcel Duchamp no comeg¢o do século XX, em
especial durante os anos 60 e 70, sdo significativos os gestos de
artistas contra as instituicdes, por exemplo, interrogando o sistema de

% CANONGIA, op. cit., p.8.
190 1hidem, p. 21.
191 EREIRE, Arte Conceitual. op. cit. p.8.
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arte em que a estrutura dos sal6es desde o século XVII ocupa lugar

privilegiado e se mantém apesar de abalos ao longo da histéria.'%*
Danto afirma que, quando o moderno passava a parecer “cada vez mais um
estilo que floresceu de aproximadamente 1880 até algum momento da década de
1960", a arte contemporanea surgia paralelamente ao esgotamento da pintura
moderna e de suas “adesbes institucionais: o museu, a galeria, o marchand, a
colecdo, o connoisseur, as publicacbes etc., formatados politicamente pela narrativa
dominante"® da pintura pura. Assim como a arte moderna teria surgido da arte
naturalista, mas em 0posicd0 ao seu espaco perspectivado e a nocdo de imitagao,
também a arte contempordnea se desenvolvia a partir das experimentagdes
modernas. E, como sustenta Tassinari, a arte contemporanea teria surgido a partir do
fértil terreno moderno, como que em seu desdobramento, de certa forma, reafirmando

o antiilusionismo desejado pela arte moderna.

Segundo Tassinari, a arte moderna teria como principal projeto destruir a
espacialidade da arte renascentista — objetivo que teria sido alcangado somente entre
os anos 1950 e 1960, quando se deram marcadamente os primeiros sinais de uma
outra espacialidade. Este era 0 momento em que 0s artistas assumiam a nocao de um
espaco préprio da obra, como denomina o autor: espago em obra — assim “como € dito
de uma casa em constru¢cao”, que esta em obras, porém nao como obra inacabada,

mas como “algo pronto que pode ser visto como ainda se fazendo”®

— em processo.
A partir da idéia de uma nova espacialidade, parece evidente o préximo passo:
transpor as paredes do cubo branco ao encontro do espago do mundo em comum. A
galeria consagrada a pintura, a estética e a eternidade talvez ja ndo comportasse toda
a diversidade de meios, materiais, atitudes e motivos artisticos. A ‘camara estética’ —
que “subtrai da obra de arte todos os indicios que interfiram no fato de que ela é

‘artem106

— ja ndo comportava toda a arte, em sua transcendéncia e transgressao. A
partir de entdo, espaco em obra e espaco cotidiano se interpenetram, de forma

semelhante a idéia do campo de cruzamentos de Merleau-Ponty.
1.2.3. Um campo de cruzamentos

Artistas como o francés Yves Klein, o norte-americano John Cage e
suas experiéncias com o som e o siléncio, além do grupo Gutai no

192 1hidem, p. 34-36.

193 DANTO, Ap6s o fim da arte, op. cit., p.13.
1% |bidem., p.285.

195 TASSINARI, op. cit., p.48-50.

1% O'DOHERTY, op. cit., p.3
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Japdo e os Situacionistas na Franca, para citar apenas alguns,
desvencilharam a arte de uma materialidade sensivel ou, em outras
palavras, do seu destino como mercadoria.

A critica de arte norte-americana Lucy Lipard, no inicio da década de
1970, chamou essa tendéncia de desmaterializacdo da obra de arte.
Mas desde meados dos anos 50, 0 universo da arte expande-se, e,
definitivamente, a esfera da arte ultrapassa a auto-referencialidade
moderna, voltando-se para o mundo real.*”’

Ao observar este contexto, torna-se compreensivel que Yves Klein tenha
utilizado o espago como discurso em sua exposicao Le Vide (Paris, 1958). A mostra —
Vacuo, ou O Vazio, em portugués — exibia o espaco interno da Galeria Iris Clert quase
totalmente desocupado, a excecdo de dois membros da Guarda Republicana, vestindo

seus uniformes que ficaram a postos na entrada da copa, onde era servido o ‘coquetel
Azul’.

fig. 23 - Conjunto de imagens — interior da Galeria Iris Clert, na ocasido da exposicéo Le Vide, 1958.
Yves Klein, Paris.

7 EREIRE, Arte conceitual, op. cit., p.9.
fig. 23 - Conjunto de imagens — interior da Galeria Iris Clert, na ocasido da exposigéo Le Vide, 1958.

Yves Klein, Paris.
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O convite a exposicao:

Le Vide Performance

(O Vazio)

Iris Clert o convida a homenagear, com toda a sua presenca afetiva, o
licido e positivo advento de um certo reino do sensivel.

Esta manifestacdo de sintese perceptiva confirma a busca pictérica
de Yves Klein por uma emocao extatica e imediatamente
comunicavel.

Seg 28 de abril as 9 hs. 1958.*®

Trechos do escrito de Yves Klein, referente a preparacdo e apresentacdo da
exposicao:

O objetivo deste esforgo: criar, estabelecer e apresentar ao publico
um estado pictdrico palpavel nos limites de uma galeria pictérica. Em
outras palavras, a criacdo de uma ambientacdo, um verdadeiro clima
pictérico, e, por conseguinte, invisivel. Este estado pictérico invisivel
dentro do espaco da galeria deveria ser tdo presente e dotado de vida
autbnoma que deve ser literalmente o que até agora tem sido
considerada como a melhor definicdo global de pintura: radiancia.
Para este efeito, entdo, nés compomos com lIris Clert o cartdo convite
para a inauguragdo. O texto é de Pierre Restany. Brilhantemente
lacOnico este texto € muito claro, e nés decidimos, tendo em conta a
importancia desta exposicao para a histéria da arte, té-lo gravado em
“London script”, para bem da cerimOnia solene e, especialmente, a
fim de que os cegos possam |é-lo . (Eles sao todos cegos!) A tinta
utilizada seréa azul, obviamente, pintado em cartdes brancos.

Este método, que parece cheirar a Simbolismo, na verdade, néo €,
pois, na realidade, tudo acontece no espaco. Ele fornece o vislumbre
do que serd a exposicdo: na verdade um espaco de sensibilidade
Azul emoldurado pelas paredes brancas da galeria. (Este organismo
sensivel contém sangue Azul.) Uma deciséo também tomada é a de
enviar os convites em envelopes que ostentam o selo do formidavel
azul do periodo azul do ano anterior.

“Trés mil e quinhentos” convites sdo enviados, 3000 somente para
Paris. Também decidimos adicionar uma espécie de cartdo de
entrada livre, estipulando que, sem este pequeno cartdo especial o
preco de admisséo sera de $ 3,00 por pessoa.

A Galeria Iris Clert € um espaco muito pequeno, tem uma vitrine e
uma entrada pela rua. Vamos fechar a entrada da rua e fazer o
publico entrar através do atrio do edificio. A partir da rua sera
impossivel de ver alguma coisa que ndo seja o Azul, porque vou
pintar o vidro da vitrine de azul. A copa sera Azul também.

No sadbado de manha, as 8 horas, vou trabalhar na galeria. Tenho 48
horas para pintar a galeria de branco puro.'%

108 «| e Vide Performance (The Void) Iris Clert invites you to honor, with all your affective presence, the

lucid and positive advent of a certain reign of the sensitive. This manifestation of perceptive synthesis
confirms Yves Klein's pictorial quest for an ecstatic and immediately communicable emotion. Monday April
28, 9 pm. 1958.” Traducao da autora. Disponivel em: <http://members.aol.com/mindwebart3/page19.htm>
e <http://web.tiscali.it/nouveaurealisme/ENG/klein5.htm > Acesso em: abr. 2008.

199 «The object of this endeavor: to create, establish, and present to the public a palpable pictorial state in
the limits of a picture gallery. In other words, creation of an ambience, a genuine pictorial climate, and,
therefore, an invisible one. This invisible pictorial state within the gallery space should be so present and
endowed with autonomous life that it should literally be what has hitherto been regarded as the best
overall definition of painting: radiance. To this end, then, we compose with Iris Clert the invitation card to
the opening. The text is by Pierre Restany. This brilliantly laconic text is very clear and we decide, in view
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Poderiamos supor que Klein quisesse apenas abrir uma ‘exposi¢cao vazia’, ou
podemos perceber que o artista expunha o préprio espaco de exceléncia da arte
moderna: 'a galeria’, que teve a fachada pintada em azul, cor que Klein relacionava ao
invisivel — 0 azul do céu — mero efeito 6tico, que poderiamos adjetivar como ‘farsesco’.
Mostrar a galeria seria essencialmente expor uma importante peca do sistema da arte
feita sob medida para a pintura no século 18, — que define o consumo da arte na
sociedade de mercado, e que, apesar de todas as transformacbes tecnolégicas,
cientificas, sociais, artisticas, permanece praticamente intocada em seu conceito. E
afinal, pode-se dizer que a galeria ndo esteve vazia enquanto havia publico, peca ndo

menos relevante deste sistema secular.

Também os sons do cotidiano que compunham a musica de John Cage (EUA,
1912-1992) e as situagOes artisticas por ele produzidas, que reuniam artes visuais,
poesia, teatro e danga, integrando linguagens em eventos experimentais, abriam
brechas nos limites da arte — extrapolavam o espacgo da galeria em dire¢édo a vida em
comum. Seus escritos, aulas e performances contrubuiram para disseminar as idéias
de Duchamp nos Estados Unidos, tendo sido fundamental para o pensamento de

muitos artistas.

of the importance of this exhibition for the history of art, to have it engraved on informals in London script,
for the sake of solemn ceremony and especially so that the blind can read it. (They are all that blind ! ) The
ink used will be blue, obviously, painted on white cards. This method, which seems to smack of
Symbolism, is really not that, since in fact everything happens in space. It provides a fitting foretaste of
what the exhibition will be: in actuality a space of Blue sensibility in the frame of the whitened walls of the
gallery. (This sensitive body contains Blue blood.) A decision is also made to send out the invitations in
envelopes bearing the formidable blue stamp of the blue period of the previous year. Thirty-five hundred
invitations are sent, 3,000 of them in Paris alone. We decide also to add a sort of free entry card,
stipulating that without this special little card the price of admission will be $3.00 per person. The Galerie
Iris Clert is a very small room, it has a show window and an entrance on the street. We will close the street
entrance and make the public enter through the lobby of the building. From the street it will be impossible
to see anything but Blue, because | will paint the window glass with blue. The canopy will be Blue too. On
Saturday morning at 8 A.M., | set to work in the gallery. | have 48 hours in which to paint the gallery room,
all alone a stark white.” Traducdo da autora. Texto disponivel em: <
http://members.aol.com/mindwebart3/page19.htm> e <
http://web.tiscali.it/nouveaurealisme/ENG/klein5.htm> Acesso em: abr. 2008.
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“I'm goingl
perfornl ane

fig. 24 — Performance Water Walk , 1960. John Cage, no programa de TV “/'ve got a secret’.

Quando as préticas performaticas surgiam tomando o espago/tempo da arte, “o
efémero das acdes Fluxus (Europa, EUA e Japdo, 1961-1978) misturava arte e
cotidiano, buscando destruir convengfes e valorizar a criagcdo coletiva de artistas,
musicos e escritores.”*'® Essas acBes ndo eram criadas para habitar o terreno dos
museus, mas para circular livremente entre as galerias particulares, os teatros e os
espagos publicos através dos ‘festivais Fluxus’ criados e organizados pelos proprios
artistas, que tinham em George Maciunas (Lituania, 1931-1978) seu editor/aglutinador.

10 |hidem, p.15.
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E possivel observar como os préprios artistas percebiam e se posicionavam no
ambiente criativo através de seus textos. Maciunas, por exemplo, escreve a respeito
das acdes que se propagavam retomando alguns aspectos conceituais ou formais do

movimento Dadaista:

Neo dada, o seu equivalente, ou 0 que parece ser neo dada, se
manifesta em campos muito amplos de criatividade. Varia das artes
“do tempo” as artes “do espaco”; ou mais especificamente das artes
literarias (arte do tempo), passando por literatura grafica (artes do
tempo-espaco), graficos (artes do espaco), e através da arte musical
grafica (artes do espaco-tempo), da muisica sem graficos e sem
partitura (arte do tempo), passando ainda por musica teatral (arte do
espaco-tempo), até ambiente (artes do espac¢o). Ndo ha fronteiras
entre os dois extremos. Muitos trabalhos pertencem a varias
categorias e também muitos artistas criam trabalhos separados em
cada categoria distinta. Quase todas as categorias e quase todos os
artistas, no entanto estdo ligados ao conceito de Concretismo,
variando em intensidade. [...] Em contraste com os ilusionistas, os
concretistas preferem a unidade de forma e contetdo, ao invés de
sua separacgdo. Eles preferem o mundo da realidade a abstracao
artificial do ilusionismo.™™

fig.25 — Série de
Poemas Espaciais n° 1,
1965 — edicéo Fluxus.

Mieko (Chieko) Shiomi. A SERIES OF SPATIAL FOEMS

Inscrig&o: No« I

“Escreva uma palavra

(ou palavras) no verso ¥rite a word (or words) on the

do cartdo e coloque-o enclosed card and place it somevhers.
em algum lugar.

Me informe qual a Let me know your word snd place
palavra e o lugar para go that T cen make a distribution

gque eu possa montar chart of them on g world map, which
um grafico de distri- will be sent w every participants.

buicdo dos cartdes no

mapa mundi, o qual

serd enviado a cada Chieko Bhiomi
participante.” 1z

1 George Maciunas, Neo-dada na Musica, Teatro, Poesia, Arte, 1962 In: O QUE E FLUXUS?, op. cit.,

.89-90.
2 Traduco da autora.
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CREATION NOV. 1960 fig.26 - Caixa Mistério, 1960/65
BOITE MYSTERE N° '?'3

— edicdo do artista “Tout N° 13
Fluxus”. Bem Vaultier.
OUVRIR -
NE PAS Inscrigao:
“Cette boit perd toute as
cette ot signiticat valeur et signification
e ;T;:;tique en tant esthétiqueentant
quceuvre dart (MYt ! qu'oeuvre d’art (mystére)
3 l'instan a linstant ou elle est

bofte perd tor€

astant ou elle &
a linst .

DL'\"E""E'

ouverte.”

/ / N “ .
e LE /B8 PAR BE Esta caixa perde todo o
FLUXUS. seu valor e significado e s

t étic o enquanto obra
de arte (mistério) no
momento em que for
aberta.”'*®

seunoem dfioali Ay ouo oyal o) sugEE g

fig.27 - Maquina de
sorrisos Fluxus, p/v 1970
— edicdo Fluxus montada
por George Maciunas.

Inscrigéo:

“smile flux machine for

yoko ono by george
maciunas”

“maquina de sorrisos
fluxus para yoko ono por
george maciunas "***

113

Traducdo da autora.
114

Traducdo da autora.
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fig.28 - George Brecht performando Solo para violino, 1964.

Segundo Thomas Kellein, a histéria do circulo de artistas Fluxus teve inicio no
inverno de 1960/61, quando Maciunas uniu-se a um grupo de jovens artistas e
compositores de Nova York que faziam parte do circuito de convivio de Cage. A
intencdo era publicar uma revista chamada Fluxus, e a idéia resultou na organizagédo
de uma série de ‘concertos Fluxus’ a partir da formagdo de uma rede internacional de
artistas. A escolha de contetdo das a¢bes Fluxus era derivada em parte do artigo
‘Chance Imagery’ (Imagens ao Acaso), de George Brecht, escrito em 1957, que citava
0 dada Tristan Tzara em sua abertura: “A arte ndo € a mais preciosa manifestacao da
vida. A arte ndo tem o valor celestial e universal que as pessoas gostariam de atribuir-
lhe. A vida é muito mais interessante”'**. Os trabalhos do grupo “eram expressamente

simples e baratos. Quase nenhuma galeria privada os vendeu’™®, e seus

15 “Art is not the most precious manifestation of life. Art has not the celestial and universal value that
people like to attribute to it. Life is far more interesting.” Tradug&o da autora. Tristan Tzara apud BRECHT,
George. Chance-lmagery. NY: A great bear pamphlet, 1966. 30p. Disponivel em: <
http://www.ubu.com/historical/ gb/ brecht_chance.pdf> Acesso em : 13/02/2008

18 Thomas Kellein, Fluxus: Acabamos sendo um bando de palhacos. In: O QUE E FLUXUS? O que néo
é! Por qué. Catdlogo da exposicdo homonima;Curador e editor Jon Hendricks; Coord. Geral e
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predecessores podem ser identificados com os ‘readymades’ de Duchamp, as ‘Boxes’
de Joseph Cornell (EUA, 1903-1972) e a exposicdo ‘The Art of Assemblage’, no
MoMA, ao final de 1961 — poderiamos dizer que, de certa forma, sdo todos objetos

‘recortados’ do mundo em comum e ‘colados’ no espacgo da arte.

fig.29 — Caixa espaco
objeto: "Little Bear, etc."
1950/60. Joseph Cornell

fig.30 — Sem titulo (Kokadu e cortica)
p/v 1948. Joseph Cornel.

programacéo visual Evandro Salles; Ensaios Arthur C. Danto. CCBB — Brasilia / Rio de Janeiro. The
Gilbert and Lila Silverman Fluxus Collection Foundation; Detroit, 2002. p.53.
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A pergunta ‘o que é arte?’**’ deixava de ser o cerne das questdes discutidas no
ambito da arte, quando a condicdo da reprodutibilidade técnica da obra de arte
deslocava o pensamento artistico de seu foco do objeto auténtico para a idéia:

passavam a tomar a atengao indagagdes conceituais a respeito de ‘onde estéa a arte’.

Em seu ensaio referente & reprodutibilidade técnica da obra de arte'®, Walter
Benjamin aponta consideracdes a respeito das novas maneiras de percepcdo que
seguem as novas tecnologias. Segundo o filésofo, em principio, uma obra de arte
sempre foi reprodutivel. Os artefatos feitos pelo homem sempre puderam ser imitados
pelos homens. Inclusive, réplicas foram feitas por aprendizes em sua pratica manual, e
por mestres para difundir as suas obras, ou por terceiros, com inten¢gdes comerciais,
ainda que de forma artesanal. Aqui, o elemento novo seria o dinamismo da
reproducdo, & medida em que as técnicas vém avancado historicamente, de forma
intermitente e em intensidade acelerada. Assim, a velocidade e a facilidade na
reproducdo mecénica da obra de arte representariam algo de novo, quando a
excepcionalidade do que é Unico e duravel é substituida pela trivialidade prépria da
repeticdo em série — que, ao mesmo tempo, banaliza e aproxima da idéia de
democratizacdo. Benjamin indica a fotografia, o cinema e a reproduc¢éo da sonoridade
como manifestagdes reveladoras da mais profunda mudanca no impacto da arte em
relacdo a fruicdo do publico; ao tempo que sua reproducdo técnica ndo permite a
distincdo entre o original e a copia, mudando a prépria nocdo de arte. Talvez algo
semelhante ao previsto por Paul Valery:

Depois dos ultimos vinte anos, nem a tematica, 0 espago ou 0 tempo
tém sido os mesmos. Espera-se grandes inovagfes que transformem

toda a técnica das artes, afetando, assim, a propria invengéao artistica
e talvez provocando uma incrivel mudanca na prépria nocao de arte.
119

De fato, como pressupunha Valery, algo aconteceu a ponto de a técnica
transformar os modos de percepc¢do do mundo. E com o ideério dadaista grandemente

assimilado nos Estados Unidos desde o final dos anos 1950, a arte dirigia seu debate

M7 wp nogao de autonomia da obra de arte, assim como a critica formalista que a acompanhava — e até

entdo possibilitava a pergunta “o que é arte?”, como se fosse possivel fornecer a esta interrogagéo
respostas universalizantes , torna-se anacrénica.” FREIRE, Arte conceitual, op. cit., p.25.

18 BENJAMIN, Walter. The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction. 1935. Disponivel em:
< http://academic.evergreen.edu/a/arunc/compmusic/benjamin/ benjamin.pdf>. Acesso em: 03/04/ 2008.
19 “For the last twenty years neither matter nor space nor time has been what it was from time
immemorial. We must expect great innovations to transform the entire technique of the arts, thereby
affecting artistic invention itself and perhaps even bringing about an amazing change in our very notion of
art.” Traducdo da autora. Paul Valery, Pieces sur L’art, Le Conquete de l'ubiquite, apud BENJAMIN, op.
cit., p.1.
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— que até entdo girava entre a cultura erudita e a de massa — a conexado com o real
vivido, enquanto o movimento cultural da Pop Art (EUA, anos 1960) surgia
relacionando vida e arte de maneira pouco afeita a ‘histéria da arte’ defendida até

entdo pela critica formalista norte-americana.

Toda a gente disse que a pop art era uma pintura “americana”. Com
efeito, € uma pintura industrial. Os Estados Unidos foram mais
fortemente atingidos pela industrializacdo e o capitalismo e os seus
valores sdo particularmente diferentes...**

A Pop Art se desenvolveu nos Estados Unidos a partir do momento em que 0s
artistas norte-americanos tomaram consciéncia de sua identidade artistica em relacéo
a arte européia. Andy Warhol exp6s suas caixas Brillo — assim como caixas de outros
produtos de consumo, confeccionadas por encomenda a marceneiros e pintadas em
serigrafia — empilhadas em grande quantidade na galeria como caixas de papeldo
estocadas em um depdsito, causaram grande impacto sobre a critica moderna.
Também a repeticdo dos retratos de Jackie Kennedy no funeral de John Kennedy,
simbolo do fim da era Kennedy, aponta para a sociedade mediatizada, dirigida a idéia
de celebridade. Em ambos os casos, Warhol trabalha com a banalizagdo da imagem:

“No futuro, todos serdo mundialmente famosos por 15 minutos™?:.

fig.31 - Triptico de Jackie, 1964. Andy Warhol. Serigrafia sobre tela, 53x124cm. Col6nia, Museum Ludwig.

120 Roy Lichtenstein apud OSTERWOLD, Tilman. Pop Art. Trad. Sénia teixeira / Paulo Reis, Lisboa. Koln:

Benedikt Taschen, cop. 1994. p.115.

2L vIn the future everybody will be world-famous for 15 minutes." Traducédo da autora. Andy Warhol In:
THE ANDY Warhol Museum. Disponivel em: < http://www.warhol.org/museum_info /faq.html> Acesso
em: dez. 2007.
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[...] Nada parecia marcar externamente a diferenca entre a Brillo Box
de Andy Warhol e as caixas de Brillo do supermercado. E a arte
conceitual demonstrou que ndo era preciso nem mesmo ser um
objeto visual palpavel para que algo fosse uma obra de arte visual.
Isso significava que ndo se poderia mais ensinar o significado da arte
por meio de exemplos. Significava que, no que se refere as
aparéncias, tudo poderia ser uma obra de arte e também significava
gue, se fosse o caso de descobrir o que era a arte, seria preciso
voltar-se para a filosofia.'**

The Woalds Longeat Selling Ketchup

STHEIN 257

140Z. BOTTLES

NES ALUHINUM 3
G FAST -
IANT ¢ SIZE PKG s. :46 X

fig.32 - Brillo, Del Monte e
Heinz, Conjunto de Caixas de
Cartdo, 1964. Andy Warhol.
Serigrafia  sobre  madeira,
44x43x35,5cm; 33x4130cm;
24x41x30cm.

Bruxelas, Cole¢&o Particular.

122 DANTO, Ap6s o fim da arte, op. cit., p.16.

56



Capitulo |

A partir da Pop, passaram a fazer parte do universo da arte que circulava no
ambiente erudito os icones populares e objetos de consumo que faziam referéncia a
sociedade capitalista, signos estéticos massificados da publicidade e do consumo.
Danto consegue identificar o panorama da arte deste periodo, indicando que
especialmente em Nova York e suas redondezas, “o lugar comum da experiéncia

cotidiana tinha comecado a passar por um tipo de transfiguracdo na consciéncia

artistica™?:

Surgia a idéia de que nada externo faria distinguir uma obra de arte
dos objetos ou eventos mais comuns [...] Completando a lacuna entre
arte e vida havia um projeto compartilhado por um ndmero de
movimentos, unificado por uma desconfianga comum em relacdo as
afirmag6es das Artes Eruditas, mas discordante, como seitas de uma
nova revelacdo, com relagdo a qual setor comum deveria ser salvo. O
Pop se recusou a permitir a distingdo entre requintado e comercial, ou
entre artes eruditas e populares. Minimalistas fizeram arte de
mateirais industriais — madeira compensada, lamina de vidro,
pedacos de casas pré-fabricadas, isopor, férmica. Realistas como
George Segal e Claes Oldenburg se emocionaram ao constatar quao
extraordinario € o comum: nada feito por um artista poderia conter
significados mais profundos que aqueles evocados por roupas do dia
a dia, fast food, partes de carros, placas de transito. Cada um destes
esforgos estava direcionado a trazer a arte para o mundo terreno [...].
Nenhum desses movimentos chegou além ou foi tdo a fundo neste
empenho que o Fluxus.'*

Neste periodo, os textos de artistas penetravam o campo conceitual através do
trabalho do Fluxus, ao tratar de relatos da experiéncia individual a questbes técnicas
sobre o sistema da arte. O signo verbal, desde as colagens cubistas as fotomontagens

dadaistas, adquiria nova dimensdo e a palavra, deslocada para o interior da obra,

tornava-se constitutiva da materialidade do trabalho artistico.'*

Na reciprocidade entre arte e vida, conclamada pelo Fluxus e por
vérias geracBes de artistas, desconstrdi-se a autonomia do cubo
branco, simbolo da galeria de arte desconectada com o mundo
exterior, para que o museu se torne o epicentro da subversdo das
normas rigidas e de nocdes aceitas e naturalizadas.™*®

Para Maciunas, criador do termo Fluxus, os artistas envolvidos “deveriam
buscar suas atividades artisticas no cerne das experiéncias cotidianas: comer, dormir,

andar etc.”*?’. E como descreve Freire, muitas vezes os artistas partiam de ‘instrugoes’

123 Arthur Danto: O mundo como armazém: Fluxus e filosofia, In: O QUE é Fluxus? op. cit., p.24.

124 Ibidem, p.24-25.

' EERREIRA, Gloria e COTRIM, Cecilia (org.). Escritos de artistas: anos 60/70 / selecdo e
comentarios, trad. Pedro Sussekind et al. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006. p.10.

126 FREIRE, Arte conceitual, op. cit., p.24.

27 1pidem. p.18.
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para realizar agdes, como a ’partitura’ 4'33” de Cage, que instruia o muasico ou
maestro a ficar em siléncio durante o tempo que da nome a obra, e as ‘instruction
paintings’ de Yoko Ono (Japéo, 1933), que determinam acdes a serem realizadas por

outros artistas:

Grite:

1. Contra o vento
2. Contra a parede
3. Contra o céu*®

Segundo Freire, os textos dos artistas participantes do Fluxus sdo um tipo de
documentacdo na Arte Conceitual e podem ser lidos como partituras musicais, obras
de artes visuais, textos poéticos, instrugbes para performances ou proposi¢cdes para
diferentes tipos de ac¢des: ocupam, geralmente um lugar intermediario entre a idéia e a

realizacao.

E decisiva ai a relagdo da linguagem com a acdo nas infinitas
possibilidades de sua realizacao, além da inexoravel participacdo da
audiéncia. A linguagem é utilizada como elemento de articulagdo com
a realidade cotidiana. E importante notar a diferenca em relagdo as
indagacdes de Kosuth mais pautadas pela filosofia de linguagem,
elemento que distingue o conceitualismo anglo-saxdo de sua vertente
latino-americana, que se volta para a realidade politica e social.'??

Freire aponta a Arte Conceitual na América Latina como uma reacdo aos

modelos artisticos da Europa e EUA, “veiculados apds a segunda guerra como

» 130

projetos de modernizagdo para a regidao” ~". Quando os projetos de modernizagédo

norte-americanos penetravam o mundo ocidental, em especial a América do Sul,
através do “deslocamento das praticas das instituicbes artisticas oficiais para o

» 131 as operacgdes conceituais teriam ocorrido em funcdo da

dominio social e politico
tentativa de substituicdo do objeto de arte definido em relacéo a ‘american way of life’
como modelo a seguir a partir da cultura de consumo — leia-se pintura abstrata como

mercadoria — valorizada pelo MoMA e pelo cinema Hollywoodiano.

Em 1969, em reacdo a visita de Nelson Rockefeller a Argentina, um
grupo de mais de 60 artistas organizou na Sociedade Argentina de
Artistas Plasticos, em Buenos Aires, a mostra de cartazes originais
“Malvenido Rockefeller”. O trabalho de Léon Ferrari, por exemplo,

128
129

FREIRE, loc. cit..
Ibidem. p.19.

130 1pidem. p.12.

31 1bidem.
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sobrepunha a bandeira argentina a imagem de Che Guevara, com os
dizeres: “Malvenido Rockefeller a la tierra de Guevara”.**

O engajamento brasileiro nos acontecimentos internacionais da arte se dava de
forma particular neste momento. A arte no Brasil vinha sofrendo, de 1948 a 1960, uma

‘experiéncia condensada’®

, porém radical, por parte das vanguardas abstracionistas
— situando-se entre tendéncias informais e construtivas. E, em sincronia com a
passagem da tradicAo modernista nos Estados Unidos e na Europa para a
contemporaneidade, aqui a arte também era tomada pelo espirito contemporaneo da
experiéncia, da apropriagdo e da aproximacdo entre arte e vida; ao mesmo tempo,
retomava o0 movimento orientado a questdes sociais que ja havia sido fortemente
objetivado pela experiéncia construtiva. A partir da busca de liberdade estilistica em
relacdo aos canones modernos da Europa e América do Norte, um ‘novo humanismo’
passava a ser condi¢cdo sine qua non da obra de vanguarda, que buscava “assumir a
expressdo de realidades humanas complexas”, ao recuperar “a arte que se da na

1134 c

experiéncia, incluindo as nogdes de tempo, processo e dialogo om o ‘espectador-

participador em contato com a arte e com o outro no espago vivido, como nos
trabalhos de Lygia Clark, que ndo convocam o publico a contemplacdo, mas a
participacéo.

fig.33 - Bicho, 1960, Lygia
Clark.

Construidos por placas de
metal recortadas e articu-
ladas com dobradigas, os
bichos chamam a experi-
éncia tatil e ao jogo, e as-
sumem formas variadas
conforme a manipulagéo
do participante.

132 FREIRE, Arte conceitual, op. cit., p.32.

133 COCCHIARALE, Fernando. A (Outra) Arte Contemporanea Brasileira: Intervengdes Urbanas
Micropoliticas. Disponivel em: < http://www.rizoma.net/interna.php?id=222&secao =artefato> Acesso em:
07 abr. 2007. N&o paginado.
134 CANONGIA, op. cit., p.55.
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fig.34 - O Eu e 0 Tu, 1960.
Lygia Clark.

Ao ser usado, exige 0 contato, a
relagdo e a experiéncia tatil.

E a respeito da relacao entre arte e vida, “a consciéncia do corpo também era

135 como ocorre ao contato

experimentada pelo espectador num espacgo expandido
com as obras de Hélio Oiticica de meados dos anos 1960, desenvolvidas a partir de

proposicoes cinestésicas.

fig.35 - Trés quadros em sequéncia de movimento com Parangolé de Hélio Oiticica, [s.d.]

%5 EREIRE, Arte conceitual. p.28.
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fig.36 - Caetano Veloso veste
Parangolé P4 Capa 1,
de Hélio Qiticica, 1967.

Os Parangolés séo capas ou bandeiras feitas em tecidos, plasticos, e materiais

maleaveis, de cores variadas que devem ser vestidas pelo espectador-participante. A

obra somente acontece na dindmica do movimento e da participacao.

fig.37 — Tropicalia: Penetraveis PN2 “Imagético” e PN3 “A Pureza é um Mito”, [s.d.] [s.l.].
Os Penetraveis séo vivenciados pelo espectador para interagdo com o espago criado pela cor e pelo
percurso tatil.
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A década de 1960 foi um momento de grande efervescéncia internacional da
arte que se multiplicava em meios e lugares totalmente novos, da Pop Art a

performances, happenings e instalacdes, ao environement, a Land Art e a Body Atrt.

Em fins desta década, o termo experimental, tanto no Brasil como em ambito
internacional, compreendia a possiblidade de experimentagcdo com novos meios e
procedimentos, dirigindo-se a desestetizacdo da obra de arte. E durante a década
seguinte, agBes publicas e efémeras desenvolviam-se sob a forma de interferéncias
no espaco urbano, quando “o carater instavel de certos objetos” encaminhava-se a
“interferéncias ainda mais livres”, chegando a anular “a presenca fisica dos objetos,

ou a trata-los como meras matérias residuais”**.

Conforme Tassinari tenta descrever, os objetos cotidianos sdo passiveis de
despertar a experiéncia estética, o que seria como a sensacao de que o objeto
saltasse para fora da vida diaria. Para explicitar tal sensacéao, ele a exemplifica através
de um poema, procurando realizar da melhor forma a comunicacdo de algo que, de

outra maneira, permaneceria encerrado na experiéncia individual:

tanta coisa depende
de um

carrinho de mao
vermelho

esmaltado de &gua de
chuva

ao lado das galinhas
brancas™’

A partir dos anos 1960, a arte experimental, assim como a experiéncia ainda
muito anterior de Duchamp — ja em 1913 —, buscava a desestetizacdo da arte. Este
posicionamento € muito bem colocado sob o olhar estritamente formalista de
Tassinari, quando compara a experiéncia cotidiana, a partir de um objeto qualquer
gue ganha valor estético, a experiéncia de nao-fruicdo de um readymade na sala de
exposi¢ao, quando o publico leigo espera encontrar:

[...] obras de arte e com isso inibe-se a disposi¢do para devaneios
inusitados que ndo provenham das préprias obras. Assim, diante de
uma anddina pa de limpar neve — uma vez que se espera pela

dimenséo artistica do objeto —, como nao se frustrar? No lugar de
algo artistico, a intencdo inscrita na obra de Duchamp é, antes,

1% CANONGIA, op. cit., p.83.
137 william Carlos Williams, O carrinho de m&o vermelho, apud TASSINARI, op. cit., 1998. p.80-81.
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promover uma experiéncia, diga-se anestésica. Num readymade, ha
um privilégio da exposicdo em relagdo a obra. [...] Olha-se para o
objeto e nada acontece, a ndo ser o fato de que, quanto mais se
olha, mais ele se expde sem uma contrapartida estética.™*®

e

fig.38 — Em previsdo do braco partido, 1915.
Marcel Duchamp. Readymade: pa de neve,
132cm, Edicdo numerada. p.58.

Talvez sem a intencdo de fazé-lo, Tassinari leva o espectador leigo ao centro
do estratagema de Duchamp: a desestetizacdo da arte quando a obra fala da
relacdo arte-vida, revelando a instituicdo de arte como criadora de valores e
percepcbes. A este respeito Duchamp chegou a dizer, nos anos 1960: “Quando
descobri os readymades, minha idéia era de desencorajar a estética’. E sobre a Pop
Art, que considerava comercialmente muito bem sucedida para atrai-lo, completou:
“Eles pegaram meus readymades e descobriram beleza estética neles. Atirei-lhes a
cara o porta-garrafas e o mictorio, e eles agora os admiram por sua beleza estética”.
Por outro lado, quando referiu-se as pinturas Campbell’s Soup de Andy Warhol, disse

que seu interesse nao seria tanto retiniano, mas conceitual: “Se vocé pega uma lata de

138 TASSINARI, op. cit., pp.81-83.
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sopa Campbell e a repete cinqlienta vezes, vocé ndo esta interessado na imagem

retiniana. O que Ihe interessa é o0 conceito, que exige serem postas cinqienta latas de

sopa numa tela.”*

fig.39 - Campbell’s Soup, 1962. Andy Warhol — Em exposi¢cdo no MoMA/NY, 2006.

Também Joseph Beuys (Alemanha, 1921-1986) em suas esculturas,
instalacdes, videos e performances, como Celtic (Kinloch Rannoch) Scottish
Symphony (1970), encenada no Edinburgh College of Art, fugia ao juizo estético,

conforme relato de um espectador:

Suas acdes sdo reduzidas a um minimo: ele faz rabiscos em um
guadro e o empurra pelo chdo com uma vareta em um circuito de
guarenta minutos de Christiansen [isto é, o pianista], mostra filmes
feitos por ele mesmo (ndo muito bem-sucedidos, pois a edi¢do
destréi o ritmo), e de Rannock Moor deslocando-se lentamente além
da camera, a 5 km/h. Ele passa mais de uma hora e meia pegando
pedacos de gelatina das paredes e pondo-os em uma bandeja, que
esvazia sobre sua cabega em um movimento convulsivo. Finalmente,
ele fica parado quieto durante quarenta minutos.

Narrado assim, soa como se ndo fosse nada, mas de fato

é
eletrizante. E ndo falo s6 por mim: todos os que assistiram a

139 TOMKINS, op. cit., p.460.
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performance inteira se converteram, embora cada qual, ndo é preciso
dizer, com uma explicacéo diferente.™*

Segundo Gloria Ferreira, o experimentalismo acarretou coédigos inéditos,
indicando que a forma deixava de ser valorizada como principio interno da arte, e
trazia consigo a interrogacéo sobre o conceito de arte que se d& na prépria linguagem.
Assim, a arte fundava seu sistema préprio de comunicacdo linguistica e
enunciacdo de sua poética, enquanto distanciava-se das convencdes artisticas. Na
Europa, como em varios paises das Américas, a comunicagao entre grupos de artistas
ja havia dado lugar aos manifestos e textos coletivos. E hesse momento, a fala na
primeira pessoa, indicando a reflexdo tedrica, aborda “os codigos do trabalho, seu
sentido e significacdes [que] comportam o questionamento radical do sistema museu-

galeria e a geracéo de lugares distintos do espaco discursivo desse sistema” ***.

A partir do proprio museu visto como espago em debate:

Pode-se supor que o tipo de arte que o museu define teve o seu
momento e que o conceito de arte passa por uma revolucao téao
notavel quanto aquela da qual o conceito surgiu, em torno do ano
1400, e que fez do museu uma instituicdo exatamente adequada a
arte desse tipo.'*?

Freire indica o contexto do museu como parte fundamental nas poéticas
artisticas denominadas instalacdes, que reconstroem o espacgo a partir de um arranjo
proprio de elementos'®® — este termo, até a década de 1960, relacionava-se apenas a
montagem de uma exposi¢do. E como j& ocorria no processo artistico — ainda que néo
se percebesse uma transformacao real na postura dos museus diante do fenébmeno
da desestetizacdo da arte e de seu desvio da imagem para a experiéncia —, a direcao
tomada rumo ao desenvolvimento da museografia tornava-se evidente na producéo

dos profissionais dedicados aos museus de arte.

A partir de 1975, “uma série impressionante de construcdes, extensoes,
renovacoes, reabilitagbes, afeta 0 mundo dos museus nas grandes metrépoles e nas

cidades de médio porte™*

, mobilizando arquitetos de renome, como o Centro
Pompidou, em Paris, em 1977. Seus arquitetos, Renzo Piano e Richard Rogers,

observavam que a criagdo plastica vinha abalando a forma das exposi¢cdes baseadas

140 Tisdale, C. Joseph Beuys (New York: The Solomon R. Guggenheim Museum, 1979), 195-6 apud

DANTO, op. cit., p. 207-208.

141 FERREIRA, 2006, op.cit. p.18-19.

142 DANTO, Ap6s o fim da arte, op. cit., p.208.
143 EREIRE, Arte conceitual, p.46.

144 SCHAER, Roland. op.cit. p.107.
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no formato padrdo de quadros pendurados na parede. Eles anunciavam que o
Pompidou deveria oferecer maior flexibilidade a exposicdo das obras, com espagos
neutros e modulaveis. Assim criaram grandes vaos livres, numa apologia a arquitetura
industrial, mostrando a transparéncia e acessibilidade do prédio, como uma instalacéo

aberta sobre o ambiente urbano.

Por outro lado, neste periodo de meados dos anos 1970, dava-se, também,
inicio a um percurso de dialogos frequientes entre os profissionais de museus ao redor
do mundo, gerando publicagBes através do Comité Internacional de Museologia, o
ICOFOM, instaurado em 1976. Tais publicagbes — Icofom Study Series (ISS) e
Museological Working Papers/Documents du Travail Museologique (MuWoP/DoTraM)
— apresentam estudos que pontuavam focos de debate sobre museus e museologia.
Com o desenvolvimento desses trabalhos se iniciava a sistematizacdo do pensamento
gue viria orientar a formagéo do que se pode reconhecer hoje como uma teoria da

museologia.

Desde entdo, a museologia, como outros saberes que encaminhavam-se a
sistematizacdo tedrica em meados do século 20, inclinava-se sobre si mesma,
construindo um espaco de reflexao ‘existencial’ a partir de uma variedade de situagdes
encontradas no ambito dos museus. E possivel observar neste momento o inicio de
um caminho de problematizacdo do objeto da museologia, em busca de sua
legitimagdo como pensamento contemporédneo e de sua identidade propria para a

conquista de autonomia como campo disciplinar.

1.3. Trajetéria contemporanea: apontamentos e debates em

museologia e arte

Durante os anos 1970, as teorias de Gaia influenciaram as ciéncias biolégicas
e humanas, a filosofia e a politica. Aprimorava-se o conceito de meio-ambiente, o
paradigma ecoldgico entrava em cena e a influéncia das culturas orientais abria
caminho para o novo paradigma holista. E ao longo das décadas de 1970 e 1980,
multiplicaram-se os debates no dominio da museologia, 0s quais permanecem em
processo até a atualidade. A museologia, discutida como campo do conhecimento e

também apresentada como ciéncia, passava a compreender a construcdo do conjunto
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de principios e de linhas de pesquisa que ampliariam sua &rea de abrangéncia,
adotando gradativamente o transito pelos diversos meios do saber.

[...] a distingdo entre Museologia e museografia; os limites e
reciprocidades entre Museologia e estudos de museus; os confrontos
entre o colecionismo e a auséncia de colecdes e, mais recentemente,
as diferencas entre nova Museologia e Museologia tradicional e suas
reciprocidades com as linhas de trabalho enquadradas no ambito da
Sociomuseologia. A superacdo desses paradigmas representou, nos
dois ultimos séculos, o caminho de estruturacdo e consolidacao da

Museologia como area de conhecimento autdnoma.*
As discussfes geradas em torno da museologia, intensificadas e aprofundadas
a partir dos anos 1980, fundamentaram-se essencialmente nas idéias documentadas
em publicacdes do ICOM, especialmente as do ICOFOM, onde os autores sao
apresentados juntos através de uma série de artigos. Estes documentos permitem
uma perspectiva sobre a producgéo tedrica de uma época a0 mesmo tempo em que
evidenciam a existéncia de pontos de vista muitas vezes divergentes, e mesmo de
objetos de estudo diferentes entre si. Dentre os autores, pode-se identificar ao menos
dois grupos que claramente dirigem-se a enfoques distintos, abordando, de um lado, a

pratica em museus, e de outro, a teoria da museologia.

Desde o inicio dos debates apresentados nas publicacbes MuWoP e ISS, e
ainda recentemente, diversos autores verificam, diante da pratica museolégica, a
necessidade da discussédo e da experimentagdo como caminhos que precisam ser
tomados. Para alguns profissionais, o processo de investigacdo da praxis museologica
se daria no exame atento e critico da relagao entre 0s seres em processo e 0 proprio
museu, visto como fendmeno em todas as suas relacbes — desenvolvidas nas

interfaces com outros campos do conhecimento**

. Ivo Maroevic, por exemplo, inferia
que “uma exposi¢do, como uma obra de arte, uma representagdo ou um happening,
abre novas oportunidades museoldgicas a interpretacdo, ndo somente dos museus de

arte, mas de todos os outros tipos de museus”**’.

Diante das mudancas e desafios lancados pela arte, que levam os profissionais
da museologia & busca do alargamento de seu campo de atuacéo, Bellaigue e Menu'*®
afirmavam que a instauracdo dos museus de arte como territérios de discusséo e

experimentagao vai ao encontro de caminhos e formas para sua constante vitalizagéo

145

146 BRUNO, op. cit., [s.p.].

Scheiner In: MUSEU: instituicdo de pesquisa. Org. Marcus Granato e Claudia Penha dos Santos. Rio
de Janeiro: MAST, 2005. 100 p. (MAST Colloquia; 7) p.99.

" MUSEOLOGY & Art, op. cit., p.232.

8 |bidem.
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e a continua oxigenacdo de meios e tematicas. Esta implementagcdo possibilitaria o
desenvolvimento de museus efetivamente ‘vivos’; do contrario, os museus de arte
tenderiam a reduzir a experiéncia artistica, que € processo e vivéncia, ao objeto de
arte como produto final congelado no tempo, assemelhando-se a um arquivo que
converte 0 tempo em uma sucessdo de momentos paralisados'*. E, ao observar as
questdes formuladas a partir dos museus de arte, Ménica de Gorgas™® assinala, em
consonancia com Frangois Mairesse, que “os artistas das ultimas décadas tém
questionado o papel autoritario do museu na sociedade”, identificando um
“posicionamento critico da criacdo e da administracdo de museus pelos artistas”, os
guais influenciam inegavelmente, tanto na reformulagédo de padrbes expositivos como

“nos objetivos do museu e nas novas propostas museolégicas”.

Autores que dirigem-se a abordagem técnica e a pratica, geralmente procuram
solucionar questdes encontradas no cotidiano dos profissionais de museus, e muitas
vezes tém como objeto de estudo as proéprias instituicbes. Por outro lado, autores
direcionados a pesquisa, tanto em museus como em ambientes académicos — como é
o caso de Ballaigue, citada acima —, tém como enfoque central a relagdo do ser
humano com o real, e aprofundam-se em debates ligados as ciéncias da informacéo
ou de ambito filoséfico, a fim de fomentar o desenvolvimento da museologia como
conhecimento. E importante salientar que a praxis e a teoria museologicas, em suas
distintas abordagens, ainda ndo mantém o didlogo que certamente seria, ou sera,

enriguecedor para a museologia.

Devido ao posicionamento teérico tomado desde o inicio deste relato e a
necessidade de identificar a teoria da museologia, ainda bastante recente, o enfoque
ao qual se direciona esta pesquisa, ja apontado na introducédo, da o tom do texto que
segue. A opgéo por abordar determinado caminho do pensamento museoldgico nesta
rapida apresentacao da trajetdria contemporanea da museologia, deixando a margem
um bom numero de autores e temas, tem a intencdo de identificar a linha de
pensamento que mais se adéqua a propria linha de pesquisa na qual se insere este

trabalho. Mesmo que a pratica museologica, bem como a formacao profissional,

149 Bellaigue e Menu In: SCHEINER, Tereza (org.). Symposium Museology & Art. [Annual Conference of

the International Committee for Museology. Conferéncia Annual do Comité Internacional para Museologia
/ ICOFOM (18)] — Regional Meeting of the Regional Organization of ICOFOM for Latin America and the
Caribbean. Encontro Regional da Organizacdo Regional do ICOFOM para a América Latina e o Caribe /
ICOFOM LAM (5)]. Rio de Janeiro [Brazil]. 10-20 Maio 1996. Coord. Tereza Scheiner. Rio de Janeiro:
Tacnet Cultural. ICOFOM STUDY SERIES — ISS 26. 1996. Editado por Tereza Scheiner. 340 p. Pré-
edicdo. Artigos em ingles, francés, portugués e espanhol.

150 Gorgas, In: SCHEINER, Tereza (org.). Symposium Museology & Art,op. cit.
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tenham grande importancia no &mbito dos museus de arte contemporanea, busco aqui
tratar do ‘museu’ como fenbmeno em processo. Para tanto, necessito enfocar a
museologia como campo disciplinar que, conectado ao ‘museu’, trata das dimensdes
de memoria e criatividade do ser humano e da produgédo de conhecimento a partir de
seus significados e configuracbes dos modos de ser ho mundo; a museologia que
discute — além de solucbes para a pratica cotidiana nos museus — um caminho tedrico
onde se insere uma idéia de museu em processo. Onde tradicdo e criacdo se
manifestam num movimento continuo de compartilhamento, este caminho aponta para

0 museu laboratério, mediador, espelho onde a cultura se reflete e o ser se reconhece.

Tomando alguns documentos e publicagbes que apresentam o surgimento de
discussbes e posicionamentos de pesquisadores entre fins dos anos 1970 até os dias
atuais, pode-se observar os caminhos de desenvolvimento da museologia como
campo que busca a teoria. Por esta rota, € possivel identificar os Ultimos 30 anos
como o periodo em que o desejo de implantacdo da museologia como disciplina
abrangente, que tem sua formagdo a partir de dispositivos interdisciplinares de
integragdo, aponta o entrecruzamento e a combinacdo de diferentes areas do
conhecimento. Assim, observa-se o deslocamento do carater de estudo dos museus
para a abordagem das relagbes do ser humano com a realidade como foco de

investigacdo da museologia contemporanea.

De forma semelhante, também a propria producdo da arte vinha sendo
pensada, desde os anos 1960, a partir do reconhecimento da capacidade de reflex&do
sobre o real como qualidade intrinseca & acéio artistica. Conforme Canongia'®, o
conceito de anti-arte — que gerou mudangas extremas no perfil do objeto de arte,
efémero, precério e muitas vezes invisivel — revelava as contradicfes do sistema da
arte e suas estratégias fetichistas, procurando questiona-las através da transformagéo

dos préprios processos da arte como linguagem.

A reflexdo tedrica, em suas diversas formas, torna-se, a partir dos
anos 60, um novo instrumento interdependente a génese da obra,
estabelecendo uma outra complexidade entre a producéo artistica, a
critica, a teoria e a histéria da arte. Diferentes dos manifestos, esses
textos [...] focalizam os problemas correntes da prépria producao;
diferentes ainda do que podemos denominar de “pré-textos” dos
artistas modernos, indicam uma mudanga radical tanto pelo

deslocamento da palavra para o interior da obra, tornando-se

51 CANONGIA, op. cit., p.85.
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constitutiva e parte de sua materialidade, quanto, em alguns casos,
apresentando-se enquanto obra."*

Na Arte Conceitual — surgida na Europa e nos Estados Unidos entre o final da
década de 1960 e meados dos anos 1970 —, onde 0s conceitos sdo a matéria da arte,
a linguagem desempenha um papel fundamental, e tendo na escrita € ha imagem
fotografica e de video — como registro de acdes — seu sistema de signos, distancia-se

da nocdo tradicional de objeto de arte.

fig. 40 — Uma e Trés Cadeiras, 1965. Joseph Kosuth.

Segundo Joseph Kosuth (1945), em seu texto Investigacdes, publicado em 1969, a analise linguistica
marcaria o fim da filosofia tradicional, e a obra de arte conceitual, dispensando a feitura de objetos, seria
uma proposicao analitica, préxima de uma tautologia. Como, por exemplo, em Uma e Trés Cadeiras,
onde o artista apresenta o0 objeto cadeira, uma fotografia dela e uma definicdo de cadeira impressa sobre
papel em fotocOpia, de verbete do dicionario. Ao final dos anos 1960, recém graduado pela School of
Visual Arts, ele expds definicbes fotocOpias ampliadas das definigbes do dicionéario, algumas vezes,
juntamente com o objeto a ser definido e uma fotografia do objeto.

Contetdos politicos, antropoldgicos e institucionais tensionam os
dominios da arte. O contexto, em suas multiplas dimensdes, deixa de
ser uma abstracdo e, ndo raro, torna-se central em muitos projetos.
As acdes, situacBes e performances espalham-se pela cidade,
misturando os poélos da criagdo e recepcdo da arte, e a figura do
artista se dilui. Em suma, a Arte Conceitual dirige-se para além de
formas, materiais ou técnicas. E, sobretudo, uma critica ao objeto de
arte tradicional.

152 EERREIRA, op. cit., p.10.
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A preponderancia da idéia, a transitoriedade dos materiais utilizados,
a atitude critica frente as instituicdes, notadamente o museu, assim
como formas alternativas de circulacdo das proposi¢des artisticas,
em especial durante a década de 1970, sdo algumas de suas
estratégias.”™

Segundo Danto™*

, a consciéncia da arte contemporanea, que comecava a
surgir somente em meados da década de 1970, “sem slogans ou logotipos, sem que
ninguém tivesse muita consciéncia do que estivesse acontecendo”, registrava-se “em
algum lugar entre o mal-estar e o regozijo” de ndo mais pertencer a grande narrativa
de desenvolvimento progressivo da histéria da arte. Em contrapartida com a arte
moderna, a arte contemporanea — sem qualquer intencéo de que tudo passasse a ser
completamente diferente — ndo trazia o sentimento de que é preciso libertar-se do
passado, como o que ocorrera, de certa forma, ao longo da histéria da arte, pelo
contrario, a arte do passado deveria estar disponivel para qualquer uso que os artistas
Ihe quisessem dar. Também a museologia, quando dava os primeiros passos em
direcdo a seu alargamento, de disciplina técnica a campo de conhecimento teodrico,
ndo pretendia afastar-se do ‘museu’, mas trata-lo como fenbmeno que interliga
diferentes percepgoes da natureza e da cultura em suas expressdes. O ‘museu’, nesse
percurso tedrico, tende a ser compreendido como espelho — sob um olhar filoso6fico —
que pode permitir ao ser humano compreender-se em seus percursos a partir do que

lhe é “sensorial e inteligivel’™°.

Ao tempo que a arte deixava de ser puramente retiniana, muitas vezes
passando a ser considerada como idéia e pensamento, e se desmaterializava,
confundindo-se com a vida cotidiana e revelando-se em processo, as questdes sobre
0 objeto da arte substituiam a preocupacéo acerca do objeto de arte™®. Semelhante
transformacdo ocorreria também com a museologia que, bem como a arte
contemporanea, ampliava sua atuacao para além do objeto — cada uma a seu tempo e
ritmo — , encaminhando-se ao processo e a vida em busca de uma relacéo direta com
o real vivido. Este movimento aparece claramente na idéia de uma ‘nova museologia’
gue surgia na década de 1980, tendo como objeto de estudo a sociedade e o

desenvolvimento dos museus em seu papel de representacéo social™’. Voltada para o

153
154
155
156
157

FREIRE, Arte conceitual, op. cit., p.9-10.

DANTO, Apo6s o fim da arte, op. cit., p.6-7.

SCHEINER, Apolo e Dioniso no Templo das Musas. op. cit., p.136.

FREIRE, Arte conceitual, op. cit., p.26.

Declaracdo de Santiago — 1972: documento resultante da Mesa Redonda de Santiago do Chile,
apresentado a UNESCO, sobre o papel dos museus na América Latina contemporanea e seu
desenvolvimento, permite observar uma proposta de abordar a pratica museolégica voltada ao
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ser humano com enfoque no ser social, a ‘nova museologia’ foi embasada sobre
fundamentos do campo das ciéncias humanas e sociais aplicadas: antropologia,
sociologia, ciéncia politica. E quando o conceito de ‘nova museologia’ surgia como
alternativa para pensar o museu, este comecava a ser compreendido como fendmeno
social capaz de gerar conhecimento. A criacdo do ICOFOM, ja citada anteriormente,
aproximava estudiosos de diferentes regides do planeta, o que contribuia
grandemente para o desenvolvimento da museologia como campo disciplinar. E a
vinculacdo deste comité ao ensino académico — visto que a maioria de seus membros
atua em universidades —, ampliava a disseminacao de estudos, na busca de definir as
caracteristicas e limites do campo disciplinar da museologia, aproximando-se dos
debates contemporaneos em direcdo a compreensio do ‘fenbmeno museu’ em suas

relagbes com o contexto social, politico, econémico e cultural.

Para tracar o panorama gerado pelos percursos de formacdo de um
pensamento museoldgico a partir dos documentos do ICOFOM, focalizo o trabalho do
musedlogo tcheco Zbynek Z. Stransky, que j4 nos anos 1960 principiara reflexdes a
respeito da museologia, e no inicio dos anos 1980™® debatia com outros autores
guestbes que permanecem em pauta ainda hoje. A museologia ou teoria do museu,
conforme afirmagdo de Stransky, abrange uma area de um campo especifico de

159

estudo, direcionado ao fenémeno museu e a musealidade™ como objeto de estudo

da museologia, onde nos deparamos com a relacao teoria e pratica.

compromisso social, a concepg¢do de acdes educativas e ao alcance dos museus como lugares de
representacao social e mediacdo cultural, estabelecendo um cruzamento com as Ciéncias Sociais.
Declaragdo de Quebec — 1984: propde os Principios de Base para uma Nova Museologia a partir da
constatacdo de diferentes formas atuantes de Museologia, reafirmando a funcdo social do Museu e
buscando ampliar sua atuacdo ao desenvolvimento cultural e econémico através da interdisciplinaridade,
da comunicacéo e do respeito a diversidade cultural.

Declaracdo de Caracas — 1992: observa a preocupagdo com a vinculagdo do museu e seu contexto
social, politico, econdmico e ambiental, através de aspectos considerados prioritarios para sua atuagdo no
mundo contemporaneo, como a comunicagdo, 0 patrimdnio, a gestdo e a formagdo e capacitagdo do
museologo, através da andlise das tendéncias da Museologia na América Latina no limiar do século 21.
158 STRANSKY, Zbynek Z. [untitled]. MUWOP: Museological Working Papers/DOTRAM: Documents
de Travail en Muséologie. Museology — Science or just practical museum work? Stockholm: ICOM,
International Committee for Museology/ICOFOM; Museum of National Antiquities, v. 1, 1980. Org. and
edited by Vinos Sofka. Assisted by Andreas Grote and Awraam M. Razgon. Printing and binding by
Departments offset central, Stockholm, Sweden. English, p.42-44. French, p. 42-44.

159 Tradugdo livre: **Musealidade. n.f. -- Termo proposto pelo museologo checo Zbyneck STRANSKI para
descrever a qualidade da coisa musealizada, a partir do momento que seu valor museal exige extrai-la de
seu contexto original. "A musealidade pode ser verdade (univoca), potencial (latente) ou futuro
(prospectiva). Como a musealidade exige a separacdo dos elementos do seu contexto original,
existéncial ou de descoberta, precisamos documentar seu contexto para que possa ser reconstituido.
Sem a documentagdo que acompanha, a coisa selecionada ndo pode ser musealizada”. Apud
DESVALLES, André. *Muséalité. n.f. - Terme proposé par le muséologue tchéque Zbyneck STRANSKI
pour désigner la qualité de la chose muséalisée, a partir du moment ou sa valeur muséale exige de
I'extraire de son contexte d’origine. « La muséalité peut étre authentique (univoque), potentielle (latente)
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A revolugdo técnico-cientifica penetra a totalidade das realidades
natural e social, atingindo profundamente sua estrutura. Nenhum
museu pode existir fora da constelacdo desse desenvolvimento. A
recente manifestacdo da crise na posicdo do museu refletiu as
contradicfes entre as exigéncias do desenvolvimento da sociedade, e
0 estagio alcancado pelos museus. Atualmente, os problemas
existenciais dos museus ndo podem ser resolvidos no dominio da
pratica. Para a realizacao desta tarefa precisamos de uma ferramenta
especial, que nos permita descobrir as faces objetivas da realidade,
definir suas leis, encontrar os melhores caminhos para solucionar as
tarefas diarias e prosseguir no trabalho. Esta tarefa pode ser
realizada apenas através da teoria museoldgica, ou melhor, através

da museologia.*®
Em 1980, baseada em Z. Z. Stransky, a musedloga tcheca Anna Gregorova
definia a museologia como uma nova disciplina da ciéncia social, com seu objeto
proprio — o estudo das relagbes especificas do homem com a realidade, em todos os
contextos nos quais se manifesta concretamente —, seus préprios métodos e meios de
pesquisa, procurando definir também o museu e suas funcdes basicas'®. Em um
processo de avanco do fenbmeno para a esséncia e conseqlentemente para a
generalizacdo do conhecimento, se geraria um processo de formacgdo de saberes.
Deste modo, Gregorova debrugou-se sobre a estrutura do conceito de museologia:
realidade, sociedade e funcdo do museu. E, mesmo que apenas centrada na colecéo
de objetos materiais, fez distincdo a importancia de constituir e codificar a posi¢cédo da
museologia como ‘nova disciplina cientifica’, a partir do desenvolvimento dos museus

e do crescimento de seu impacto social no periodo de revolucdo técnico-cientifica.

ou future (prospective). Comme la muséalité nécessite la séparation des éléments de leur contexte
d’origine, d’existence ou de découverte, il faut documenter ce contexte pour qu’il puisse étre restitué. Sans
la documentation d’accompagnement la chose sélectionnée ne peut devenir une muséalie »
(STRANSKI, 1995: 44). Corrél. - muséalisation. TERMINOLOGIA MUSEOLOGICA. Proyecto
Permanente de Investigacion. Org. por Nelly Decarolis e Tereza Scheiner, a partir de textos originais de
André Desvallés. RJ: Tacnet Cultural Ltda./ICOFOM LAM, Mayo/2000. p.72.

180 “The factor of the scientific-technical revolution penetrates the totality of natural and social realities,
reaching deep into their structure. No museum can exist outside this development constellation. The
recent manifestation of the crisis in the position of the museum reflected the contradictions between the
requirements of the development of society, and the stage museums have reached. Today the problems of
the museum's existence cannot be solved in the realm of practice. For the realization of this task we need
a special tool, enabling us to discover the objective sides of reality, to define it laws and to find the
optimum ways of both solving daily tasks and working ahead. This task can be realized only through
museum theory, moreover, through museology” Trad. da autora. (STRANSKY, op. cit., p.44)

161 Gregorova define o Museu como um instituto no qual a relagédo especifica do homem com a realidade
é naturalmente aplicada e realizada. Esta relagdo com a realidade na coleta e conservacao proposital e
sistemética de objetos selecionados, inanimados, materiais, méveis (especialmente tridimensionais), inclui
seus multiplos usos cientificos, culturais e educativos, documentando o desenvolvimento da natureza e da
sociedade. E suas func¢des basicas como: 1) A determinada e sistematica cole¢édo de objetos museais e a
criagdo das cole¢des do museu. 2) Conservacao e protecao das cole¢cfes do museu. 3) Variados usos
para as colecdes de museu - pesquisa cientifica, funcdes educativas e culturais. (GREGOROVA, Anna.
Museological Working Papers - MuWop, 1:17-21. (1980))
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Assim como autores do leste europeu apresentavam propostas para 0
encaminhamento tedrico da museologia, dando inicio a formacao de uma base tedrica
absorvida e desenvolvida por profissionais de museus europeus, também no Brasil, a
cientista social Waldisa RuUssio dava inicio aos estudos da teoria da museologia nos

anos 1980, tendo como objeto de estudo o fato museal*®?

, conceito que foi utilizado em
analogia ao fato social — termo classico e de amplo uso nas ciéncias sociais. O
caminho tedrico, sustentado por Gregorova, entre outros autores, passava a ser ponto
de partida das articulagBes de profissionais na direcdo da construcdo do objeto de
pesquisa da museologia a caminho de uma teoria museoldgica. E os estudos sobre

Stransky foram introduzidos no Brasil por Scheiner, a partir de 1991/92.

Desde o inicio do século 20, as novas diregbes do saber ja indicavam o
caminho interdisciplinar como trago especifico da civilizacdo ocidental, assim como
ocorria com a arte desde a primeira metade do século. E dentre os temas em questao
nos debates da museologia, a interdisciplinaridade foi abordada como foco central dos
documentos do MuWop 1981. Em seu artigo naquela publicacdo, a museoéloga
Michaela Dub'®® indica que a interdisciplinaridade na museologia teria sua
originalidade na gama de conhecimentos necessarios para sintetizar e integrar de
maneira harmoniosa os elementos que transitam entre as diversas ciéncias, formando
assim uma amostra representativa do conhecimento humano. Segundo esta autora,
ainda teria sido especialmente por todo o tipo de relacbes complementares de
oposicdo e de semelhanca a outras disciplinas, que se pdde delinear uma definicdo

mais precisa do campo museoldégico.

Ja ao final dos anos 1980 e inicio dos 1990, Mathilde BeIIaigue164 observava
com clareza as relagdes entre museu e museologia e seus rumos. Para Bellaigue, os
museus, como mediadores culturais, sdo os lugares onde se ajustam, se aprofundam
e se exprimem os lagos entre 0 homem e o real, portanto; o ‘museu’ ndo teria um fim
em si mesmo. Ao observar “a infinita variedade e a aparicdo de formas novas de

1165

museus comunitarios, ecomuseus etc.”””, a museologa francesa buscou comprovar

162 “bara RUSSIO o objeto de estudo da Museologia é o fato museal, ou seja, a relagédo profunda entre o

homem/sujeito e o objeto/bem cultural num espago/cenario denominado museu, tudo isso participando da
mesma realidade em transformag¢do.” CHAGAS, No museu com a turma do Charlie Brown. Cadernos de
Sociomuseologia N°. 2 Novos rumos da museologia . Méario de Souza Chagas. 1994. ULHT. p. 58
183 puB, Michaela. Interdisciplinarity in Museology. Museological Working Papers - MuWop, 2:31-32.
1981)
$54 BELLAIGUE, Mathilde. O desafio museoldgico. Curso Bases Teodricas de la Museologia —
Documento de Trabajo. (Conferéncia apresentada durante o V° Férum de Museologia do Nordeste /
%?Ivbagor, Brasil, novembro de 1992) Trad. Tereza Scheiner. Paris: setembro de 1992. [s.p.]

Ibidem.
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gue a museologia ndo serve apenas a0 museu, mas se enriquece e evolui ao
acompanhar o processo ‘museoldgico’. Ou seja, as diversas tipologias de museus
criadas para responder a necessidades sociais teriam conduzido a reflexdo
museoldgica a novos rumos: “nocdes de identidade, de territorialidade, do papel social
do Museu, de orientagdo prioritaria para a comunidade e ndo para o objeto”®. Em
1996, Scheiner apresentava uma perspectiva ampliada da relacdo entre museologia e
museus, apontando inter-relacbes de diversos campos do conhecimento a partir do

termo museu no cenario contemporaneo:

A insercdo dos museus nos sistemas sécio-econdmicos deste final de
século XX, a andlise dos seus recursos enquanto formas de
expressdo social, a sua configuracdo enquanto maquinas
institucionais de narrativa de um discurso autorizado pelas agéncias
hegemébnicas — todos estes aspectos se fazem cada vez mais
presentes na producdo intelectual das ciéncias humanas. Aos
museus encontram-se ainda vinculados outros conceitos de igual
relevancia para a analise sociocultural: os conceitos de cultura, de
objeto, de memdria, de patriménio [...] responsaveis pela utilizagdo do
termo ‘Museu’ nos mais diversos campos do conhecimento™®’.

A museologia, em sua trajetéria tedrica recente, vinha (e segue) movendo
diversos autores em busca da obtencdo de respostas satisfatérias as indagacdes
encontradas no fazer e no pensar museologicos. Tal processo suscitava especial
interesse na definicdo de pontos metodoldgicos a serem reconhecidos e avaliados,
gue levariam a formatacdo de conceitos e definicbes, aproximando-se da construgcéo
de um sistema de pensamento para a museologia. Sobre este suposto processo
cientifico, Bellaigue indicava que uma interrogacao a respeito da metodologia da
museologia partiria do postulado de que a museologia seria uma ciéncia; e como tal,
implicaria, “a partir da observacao de fendmenos, na construgdo de um sistema de
conhecimentos, na reprodutibilidade da experiéncia e na elaboracéo de leis”*®®. E, para
chegar a solucdes abrangentes, em busca de respostas univocas, a autora, tomando a

mesma linha de Stransky, sugeria a investigacdo de relacdes e comparacdes entre a

188 |pidem.

167 «p Antropologia desde ha muito apropriou-se desta intrinseca relagdo dos museus com a cultura, a
ponto de imaginar-se (e até mesmo de atuar como) a instancia legitimadora de uma teoria e de uma
pratica vinculadas aos museus. A Semiologia, com sua teoria do objeto e suas férmulas de analise do
discurso, vem ganhando espacos, atuando como campo de verificagdo do museu como signo e também
do que se convencionou chamar a ‘linguagem museolégica’. A Sociologia, a Histéria e a Ciéncia Politica
disputam entre si a critica das manifestacdes do museu no tempo e no espaco, suas relagbes com a
sociedade, bem como sua insergdo nos sistemas ideoldgicos e de poder. Estas reflexdes encontram-se
melhor desenvolvidas no documento “Sobre Estudos Culturais, Museologia e Globalizacdo”, por mim
elaborado como trabalho final do curso Estudos Culturais, da Professora Heloisa Buarque de Holanda,
UFRJ/ECO, julho de 1996.” Nota do texto original de SCHEINER, Apolo e Dioniso no Templo das
Musas, op. cit., p.97.

188 BELLAIGUE, O desafio museoldgico, op. cit., [S.p.]
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teoria museoldgica e os aspectos praticos da museologia. Deste modo, a pesquisa
museolodgica tenderia a diferenciar-se aos interesses do profissional da area de
museus, possibilitando a ampliacdo de sua atuacéao.

Evidentemente, a atuacdo dos profissionais que pensavam a museologia e 0
museu entre os anos 1980 e 1990 foi intensa, e direcionou o foco das pesquisas e
debates para além da colecdo, ao observar no museu a relagdo com o
desenvolvimento cultural, social e econ6mico em seus contextos de atuagéo regional e
global. Muitos dos artigos e documentos publicados encaminhavam-se a abordagem
da museologia em sua caracteristica interdisciplinar e a realizacdo dos museus como
mediadores culturais inseridos nas circunstancias sociais de seu tempo. Todavia, 0
pluralismo de falas e dire¢6es ndo gerou unicidade de pensamento a ponto de serem
formalizados conceitos consensuais. Nenhuma novidade aqui — afinal, a museologia,
como campo disciplinar em formagdo, tem como contexto e base 0 momento

contemporaneo, fragmentado e impreciso.

Diante dessa encruzilhada, ndo mais um caminho Unico e constante a seguir
sem duvidas, é possivel observar, também na arte que se relaciona ao museu, a
percepc¢do basica do espirito contemporéaneo, formada no principio de um museu onde
ndo h& critério a priori sobre a aparéncia que a arte deve ter. O “paradigma do
contemporéaneo é o da colagem”, e o museu de arte seria, de alguma forma, “causa,
»169

efeito e materializagcdo das atitudes praticas que definem o momento

contemporaneo da arte:

Os artistas de hoje ndo véem os museus como repletos de arte
morta, mas como opc¢des artisticas vivas. O museu € um campo
disponivel para constantes reorganiza¢cdes, e na verdade existe uma
forma de arte emergente que usa o museu como repositério de
materiais para colag7em de objetos dispostos de tal modo que sugira

ou apdie uma tese.™"°
Um exemplo claro e bastante marcante desta postura do artista diante do
museu € vista na instalacdo "A Colecdo do Museu do Brooklyn: O Jogo do
Imensionavel™’, de Joseph Kosuth, artista conceitual que trabalha com linguagem e
significado. Para este trabalho, o artista selecionou obras do acervo do museu, a partir
de quase todas as categorias encontradas, entre esculturas egipcias, pinturas

renascentistas, porcelanas do século 18, gravuras japonesas, pinturas do século 20 e

%9 DANTO, Ap6s o fim da arte, op. cit., p.7.

" DANTO, loc. cit.
' Tradugso da autora para “The Brooklyn Museum Collection: The Play of the Unmentionable”.

76



Capitulo |

fotografias contemporéneas, misturando pinturas religiosas, nus, eréticos e satiras
sociais. Uma variedade de temas justapostos a citacdes de escritores, historiadores da
arte, filésofos, criticos sociais e personalidades histéricas de periodos diversos, como
Oscar Wilde e Adolf Hitler, enfatizava a diferenciagdo entre percepcdes sobre a arte
em momentos distintos da histéria. A montagem contava, ainda, com etiquetas sobre
as obras, escritas por seus curadores, por vezes bastante extensas. A instalagédo
resultou em uma mescla entre arte e linguagem, sensac¢fes imediatas e perspectivas
histéricas. Diferentes culturas com seus tabus eram confrontadas, pondo em jogo a
continua mudanca de sentido do que é “imensionavel”’, ao abordar de forma alternada

questdes sexuais, religiosas e politicas.

A instalagdo que Kosuth elaborou com muita ajuda dos curadores do
Brooklyn Museum, transcende sua situacdo imediata para tocar as
eternas pressodes da vida sobre a arte, numa miriade de formas. Ela
ilumina, tanto a tensdo positiva do impeto humano para a auto-
expressdo, quanto a tensdo menos positiva da freqiiente necessidade
social de restringir o que a arte expressa. Na esséncia, € uma
exposicdo sobre poder, liberdade e sobre todos os modos de
resisténcia — ou ndo — da arte, tensdes tais como iconoclastia,
censura do estado, racismo, puritanismo, misoginia e imperialismo.*"?

fig.41 - A Colecédo do
Museu do Brooklyn: O
Jogo do Imensionavel",
1990. Joseph Kosuth.
Detalhe da instalac&o.

172 «“The installation that Kosuth has wrought, with a lot of help from the Brooklyn Museum’s curators,
transcends its immediate situation to touch in myriad ways on the eternal pressures of life upon art. It
illuminates both the positive pressure of the humam urge toward self-expression and the less positive
pressure of society’s frequent need to restrict what art expresses. In essence this is an exhibition about
power, freedom and above all the diverse ways art resists — or doesn’t — such pressures as iconoclasm,
state censorship, racism, prudery, misogyny and imperialism.” Tradugdo da autora. THE NEW York Times
- nytimes.com. November 11, 1990. Disponivel em: <
http://query.nytimes.com/gst/fullpage.html?res=9C0C
E2DA113FF932A25752C1A966958260&sec=&spon=&pagewanted=1> Acesso em: 13 mai. 2008.
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Como bem colocou a critica de arte do The New York Times, Roberta Smith!”,

em matéria sobre a exposi¢do, 0s objetos e a instalagdo como um todo prestavam
tributo a0 museu por seu papel em proteger a arte das vicissitudes da vida e
possibilitar seu entendimento. Ao final, a grande questado ‘imensionavel’ em jogo na
exposicao teria sido, ndo o0 medo da arte, mas o medo da vida em si. Oferecendo ao
espectador uma possibilidade para vencer o medo da arte, o trabalho diz muito sobre

as possibilidades da arte e do museu que a acolhe.

Assinalo aqui a afinidade entre tal acdo artistica e os dispositivos
interdisciplinares avistados na museologia sob o enfoque da epistemologia do
momento contemporaneo — que se da visivelmente nas interfaces de disciplinas
tradicionais, conforme indica Scheiner, primeira tetrica brasileira a afirmar (e publicar
sobre) o carater da museologia como campo que se desenvolve e articula na

intersecao entre saberes.

Segundo Olga Pombo, a interdisciplinaridade ndo seria decorréncia de uma
decisao voluntéaria, assim como também n&o € um projeto instituido de forma subjetiva,
pela simples vontade de fazer, mas € “qualquer coisa que se esta a fazer, que se vai
fazendo, independentemente da nossa vontade, quer nds queiramos quer nao™". A
autora ainda identifica que, certamente, pode-se reagir, “ou pela recusa da
interdisciplinaridade ou pela sua utilizagdo futil, superficial, como se se tratasse de
uma simples moda, passageira como todas as modas”. Mas Pombo aponta, também,
gue é possivel compreender as mudancas epistemologicas em curso e desenvolver
esfor¢cos para acompanhar este processo — por exemplo, trabalhar na investigacao
interdisciplinar e projetar reformas institucionais — indo ao encontro de uma realidade

em transformagé&o que independe de vontades.

No tempo em que novas areas de conhecimento surgem a partir da confluéncia
de disciplinas'’®, a museologia torna-se gradualmente um campo do conhecimento,
tendo em vista a necessidade do dialogo interdisciplinar e inclusivo. Com isso, como
observa Cristina Bruno:

De instituicdes elitistas, colonizadoras, sectarias e excludentes, os

museus tém procurado os caminhos da diversidade cultural [...] De
instituicbes paternalistas e autoritarias, os museus tém percorrido 0s

173

) THE NEW York Times, op. cit.

POMBO Olga. Interdisciplinaridade e integracdo dos saberes. Liinc em Revista, v.1, n.1, margo 2005,
?7.53 -15 Disponivel em: <http://www.ibict.br/liinc> Acesso em: 03/05/2008.

POMBO, Olga. Interdisciplinaridade e integragdo dos saberes. Liinc em Revista, v.1, n.1, mar¢o 2005,
p. 3 -15 Disponivel em: <http://www.ibict.br/linc> Acesso em: 03/05/2008.
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arduos caminhos do dialogo cultural e da convivéncia com o outro. De
instituicbes isoladas e esquecidas, os museus tém valorizado a
atuacdo em redes e sistemas, procurando mostrar a sua importancia
para o desenvolvimento socioecondmico.'"

A museologia, ainda hoje, percebe-se em um momento de construcdo de idéias
com definicdes e delimitagbes imprecisas, sendo pouco perceptivel o aprofundamento
tedrico por parte dos pesquisadores académicos, e ainda menos por parte dos
profissionais de museus. Mesmo no museu de arte contemporanea, 0 pensamento
museolégico e os caminhos percorridos pela arte apenas se tocam sem chegar a
fundir-se. Evidentemente, 0 contagio entre as areas € real, ainda que, como projeto
museoldgico e processo artistico, seu contato ainda néo se apresente fluido, mas tétil,

epitelial.

7% BRUNO, Cristina. Museus e patrimonio universal. V Encontro do ICOM Brasil. Férum dos Museus de

Pernambuco. Recife: maio/2007. Disponivel em: <http://www.icom.org.br/texto%20Cristina%20Bruno
.pdf> Capturado em: 05/11/2007. p.6
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2. Conhecimento em processo: do dialogo ao fenémeno

O que vemos hoje é uma arte em busca de um
contato mais imediato com as pessoas do que
aguele possibilitado por um museu ... e este, por
sua vez, luta para acomodar as imensas pressfes
que lhe sdo impostas no &mbito da arte e fora
dele. Portanto, testemunhamos, tal como vejo,
uma tripla transformacéo — na criacdo da arte, nas
instituicdes de arte, no publico de arte.

Arthur Danto

Neste capitulo, inicialmente procuro identificar linguagens da arte, nossa
contemporanea neste inicio de século: da arte que se da em contato com a vida em
comum e que, sem a preocupacao estética observada ao longo da historia da arte,
ocorre no mundo em vez de representa-lo. Esta arte se estabelece em variagfes entre
o0 singelo e o espetacular, circula nas midias de comunicacdo de massa, em interface
com as tecnologias inseridas no modus vivendi contemporaneo e apropria-se do real,

incorporando seus elementos discursivos.

Assinalando os desafios lancados pela arte, contra o estado de coisas presente
nas instituicdes formatadas politicamente pela cultura dominante, abordo o museu
tradicional, espacgo ideologizado que funciona ‘como agente conservador do status
quo, conclave de privilégios da pintura e da escultura, subsidiado por fundos
corporativos™. E, partindo de algumas observacdes sobre a arte, dentro e fora dos
museus, e seus caminhos, procuro mostrar como a arte contemporanea pede a
conformagédo de um outro espago que responda a exigéncias de ordem politica e

humanitaria.

E é através do prisma da filosofia da historia da arte, conforme elaborado por
Danto, que busco o didlogo entre a arte do século 21 e o museu de arte
contemporanea, a partir do olhar sobre as manifestacdes artisticas em sua atual
relacdo com o mundo e, por conseguinte, com a museologia contemporanea. Num
segundo momento, este didlogo desdobra-se sobre a formulacdo do museu como
processo e fluxo, um museu que ja ndo pretende a conceituacao de uma ordem de

coisas, nem a reproducdo de um status quo, mas o exercicio da suspensao provisoria

! Virginia Aita, Posfacio a edicdo brasileira. In: DANTO, Ap6s o fim da arte, op. cit., p.286.
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de certezas para 0 encontro com o outro: a fruicdo®. Pois “falta muito a ser
compreendido se considerarmos os critérios apropriados ao conceito de arte que tem
prevalecido por alguns séculos™. E é a partir deste didlogo que procuro abordar os
caminhos tedricos recém abertos, rumo a idéia do museu como fenébmeno, que revela
possibilidades diante do horizonte para onde avisto a idéia de um museu em constante

processo.

Pretendo conectar, aqui, no¢gbes capazes de dar forma a imagem deste
possivel museu realizado como processo ininterrupto, que acompanha 0s movimentos
e tendéncias técnico-sociais. Sigo por caminhos ja percorridos pela museologia,
guiada pela concentracdo de pensamentos dos tedricos que buscam estruturar
conceitos sobre 0 ‘museu fendmeno’, seguindo especialmente os percursos de
Scheiner. E, procurando alicergcar minhas bases na tentativa de uma trajetoria
equilibrada, relaciono ao museu em processo algumas proposi¢des relativas ao
pensamento complexo, assinaladas por Morin, além de nog¢bes e conceitos das

tecnologias da informacéao abordados por Lévy.

2.1. A arte contemporanea hoje

Ao final do modernismo, como esclarece Virginia Aita*, o purismo formalista
que culminou com o Expressionismo Abstrato teria levado a arte a um beco sem
saida, o que incitou a producdo artistica contemporénea a direcionar-se ao seu
extremo oposto. Este revela-se a partir de movimentos da suspenséo do gosto, que ja
tinham exemplo nitido na obra de Duchamp; do antiestético, também visivel no
trabalho dos dadaistas; do conteudo inconsciente presente na atuacao destes, bem
como no trabalho dos surrealistas; e do excesso trazido pela Pop Art. Tais elementos
perpassam a situacdo da arte contemporanea, a qual Danto denomina 'pés-historica’.

Ora, é justamente no seu climax que o expressionismo abstrato,
premeditado na doutrina de Greenberg, ao reduzir a pintura a sua

2 Conforme Paulo Sérgio Duarte, em participacdo na Palestra Rumos Ital Cultural Artes Visuais
2008/2009, no Pago Imperial — RJ, em 15.mai.2008.

8 DANTO, Apoés o fim da arte, op. cit., p.209.

* Virginia Aita. Posfacio a edicgo brasileira. In: DANTO. Apés o fim da arte, op. cit., p. 283-284.
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esséncia — a planaridade, ao dripping®, a0 monocromatico —, decreta
seu colapso. Danto compreende que ndo é sendo a contingéncia, o
proprio devir histérico que leva a extingdo do puro. Por conseguinte,
manifesta-se uma realidade que vibra em outras e varias dire¢des,
ndo podendo mais ser absorvida em uma estratégia subtrativa e
reducionista que segrega a arte da vida. E a contaminacéo da pintura
pura com O0S hovos meios de comunicacdo que anunciam a
dissolucdo de uma identidade histérica, ndo-substancial: trata-se do
fim de uma ordem.®
Os readymades e as situacdes introduzidas por Duchamp no universo artisitico
do inicio do século 20; as ac6es de Beuys e suas teorias sobre a arte e os artistas; e a
investigacao a respeito da arte e da linguagem, por Kosuth, assumindo o texto teorico
como trabalho de arte, podem apresentar o encaminhamento da arte, “transferida para

nossas idéias” que ja “convidava a uma contemplagéo intelectual”’

sobre a sua proépria
natureza. Segundo Danto, € desde fins das décadas de 1960 e 1970 que a arte, em
seu pluralismo, passa a ndo depender mais de uma narrativa histérica, mas insere-se
num conjunto onde cada obra precisa ser tomada em seus proprios termos: sua
significagao, seus referenciais, sua forma de apresentagéo. Entdo, como identificar as
linguagens da arte deste inicio de século? Para falar desta arte contemporéanea,
procurarei apontar trabalhos especificos, visualizando — bem menos que um panorama
abrangente — caminhos que indicam o movimento da arte que transpassa a vida.
Assim, farei o apontamento de certas tendéncias exteriores as obras individuais, a
partir de passos de aproximagéo as afinidades de carater subjetivo e tedrico de cada

artista:
Recentemente, as pessoas comegaram a sentir que os Ultimos 25
anos, um periodo de incrivel produtividade experimental nho campo
das artes visuais, sem nenhuma dire¢do narrativa Unica a partir da
gual outras pudessem ser excluidas, estabilizaram-se como norma.?
E o que pretendo fazer a partir daqui, serd apresentar alguns trabalhos de
artistas que podem ser adjetivados como acfes, situagdes, relagdes, interacdes,
mais do que emoldurados por denominacgdes inscritas em categorias conhecidas do
sistema da arte. Pois, pode-se inferir que a arte contemporanea se distingue de toda a

arte apresentada pela historia da arte: suas ambi¢des principais ndo sdo estéticas e

°0 dripping é uma técnica que consiste em gotejar ou verter a tinta diretamente sobre a superficie da tela
a partir de movimentos rapidos; baseia-se na casualidade, e no caso das pinturas em grandes dimensdes,
a repeticdo de movimentos requeria intensa atividade fisica.

6 Virginia Aita In: DANTO. Apés o fim da arte, op. cit., p. 283-284.

! Hegel, com relacéo ao fim da arte, apud DANTO, Apds o fim da arte, op. cit., p.164.

8 Ibidem, p.16.
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seu dominio principal ndo é o proprio museu®. A arte contemporanea hoje se lanca ao
mundo em comum como discurso, como noticia, como idéia e provocacao. Ao adotar a
imersdo na sociedade capitalista e a adesdo a publicidade e ao consumo,
caracteristicas presentes ja na Pop Art norte-americana, muitos artistas
contemporaneos tém elaborado seus trabalhos a partir das idéias de mercado e de

simulacao de mitos.

Artistas e grupos que trabalham a partir da idéia de marketing, envolvendo
simulacros e comunicacdo de massa, tém surgido por todos os cantos do planeta —
cada vez menor em termos de tempos e distancias e virtualmente ampliado em
volume de informacédo. Dentre estes — e com o intuito de abordar as mudangas no
posicionamento de alguns museus da atualidade —, apresento o trabalho ‘quase’
imaterial do artista cearense Yuri Firmeza, que utilizou os meios de comunicacao
como suporte, em um claro exemplo de um dos caminhos da arte deste inicio de
século. A arte que nao apresenta seu valor pela ‘aura’, mas por seu poder de seducgao,
distante do plano estético, se aproxima do sistema de circula¢do da informacdo como
‘bem de consumo’, numa sociedade que passa do consumo industrial a ‘ideologia da

comunicagao’ como necessidade social:

[Os mecanismos de comunicacéo] estdo encarregados de asseguratr,
ao mesmo tempo, o nivel tecnolégico no qual se reconhece uma
sociedade desenvolvida e a unidade dos grupos sociais em vias de
desagregacdo. A tecnologia se encarrega, entdo, de dois principios
essenciais: 0 do progresso e o da identidade. Supostamente em
grande parte acessiveis a todos, esses mecanismos trazem
embutida, além do mais, a idéia de uma igualdade diante da
inform¢ao, que, distribuida em tempo real, atesta que ha
transparéncia total entre acontecimento retransmitido e realidade
presente.'®

Em 2006, Firmeza — que geralmente desenvolve acbes na esfera da
performance — ‘criou’ a identidade de um artista japonés de sucesso internacional,
Souzousareta Geijutsuka, e simulou seu portfélio apresentado a imprensa através de
uma assessoria de imprensa também ficticia. Yuri foi entrevistado por correio
eletrdnico™ fazendo-se passar pelo artista japonés, e preparou todo o processo de

divulgacdo da exposicao ficticia junto ao Museu de Arte Contemporénea do Ceara

® |bidem, p.204.
1 CAUQUELIN, Anne. Arte contemporanea : uma introducdo. Trad. Rejane Janowitzer. sdo Paulo:
Martins, 2005. (Todas as artes) p.58.

Entrevista veiculada no DIARIO do Nordeste, Caderno 3, de 10/01/2006. Disponivel em:
<http://diariodo nordeste.globo.com/materia.asp?codigo=306601>. Acesso em: jun.2007.
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(MACCE) do Centro Dragdo do Mar de Arte e Cultura, pélo referencial das artes no

estado.

figs. 42 e 43 - (acima) Infogravura e frame
de video enviados a imprensa cearense.
Segundo a assessoria de imprensa do
ficticio artista japonés, seriam imagens
gue faziam parte de seu protfdlio.

fig.44 - (ao lado) Encontro ‘Cha com
Porradas’, promovido pelo MACCE.

Na inauguracdo da exposicdo de arte e tecnologia Geijitsu Kakuu®, do
pretenso artista japonés, encontrava-se um informe a entrada do espaco: ‘exposi¢cao
em desmontagem’. Neste dia foram exibidos somente um texto (em portugés e inglés)
escrito por Ricardo Resende, diretor-técnico do MACCE, com a apresentagdo de
Souzousareta no projeto Artista Invasor — para o qual Yuri Firmeza era o artista
convidado — e as copias de mensagens de correio eletrbnico trocadas entre Firmeza e
0 sociodlogo Tiago Themudo, com quem o artista dialogava a respeito de seu projeto e
da idéia de ‘simulacro’. O trabalho ainda permaneceria em fluxo ao longo dos
cinglenta dias de ‘exposi¢cao’, quando ocorreriam no espacgo as performances e acoes
de Yuri Firmeza (ndo se tem confirmacdo da ocorréncia desta acbes) e onde as
matérias publicadas na imprensa seriam incluidas, além do video do debate no

museu.

12 Segundo Yuri Firmeza, Souzousareta Geijutsuka e Geijitsu Kakuu significam, respectivamente, ‘artista
inventado’ e ‘Arte Ficcional’ em japonés. Disponivel em:< http://yurifirmeza.multiply.com/journal> Acesso
em: jun.2007.
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A imprensa cearense, que divulgara o evento em matéria de capa, apontava a
perda de credibilidade da instituicdo cultural junto aos meios de comunicacao, por sua
conivéncia com o intuito de Firmeza, ao que o diretor-técnico do MACCE a época
contesta:

Nossa credibilidade ndo estad ferida. Acho que as pessoas se
perguntam que midia é esta, que informagdes estdo lendo. O museu
s6 esta cumprindo seu papel de ser o espaco do artista. O trabalho
deu muito certo porque chegou ao editorial do jornal e a outras areas
em que a arte contemporanea nunca € tratada. Ele foi realmente um
invasor.™

Ao revelar-se autor de um estratagema, o artista declarou a imprensa que a
real intencdo do trabalho seria discutir “questdes como o sistema e a critica da arte, a
midia e o papel dos espacos criativos”**. E em sua fala durante o debate Cha com
Porradas, promovido pelo Centro Dragdo do Mar, Firmeza também demonstrou a
intencdo de denunciar a negligéncia da imprensa: “Os jornais de hoje [11/01/2006, dia
seguinte a abertura da exposicao] confirmam o descaso, comprovam que ndo tém
seriedade. Seduzi os jornais do mesmo modo que eles seduzem o publico. A obra é

uma situagéo.”®

As diversas tendéncias poés-informais lidam com o background de
estruturas comunicativas ja existentes (imagens de comunicagdo de
massa, objetos do cotidiano ou mesmo imagens da histéria da arte
etc.), elementos que séo significantes porque adquirem, no quadro de
coédigos especificos, como signos de uma outra linguagem,
significados novos e precisos. [...] O lugar ou a situacdo em que o
artista exercita sua pratica, assim como o discurso sobre essa pratica,
torna-se elemento central das estratégias poéticas e do debate em
torno delas. Os artistas explicitam a situagdo em que seus trabalhos
sdo concebidos, na medida em que concep¢do e apresentacao
tendem a coincidir.*®

Também a arte como idéia e revolucgao, referéncias das acbes subversivas dos
Situacionistas, incitadores da contracultura dos anos 1960, estende-se as praticas dos
artistas contemporaneos. Sdo freqlientes as ocasifes em que a arte se coloca em

‘situacdo’ ao apontar o posicionamento do artista diante do contexto local ou global,

muitas vezes sem que se possa encontrar uma categoria artistica ja instituida na qual

3 Depoimento de Ricardo Resende, diretor-técnico do MACCE, ao jornal O GLOBO, em matéria de
Suzana Velasco do dia 23/01/2006. Disponivel em: <
http://www.canalcontemporaneo.art.br/brasa/archives /2006_01.html#8> Acesso em: jun.2007.
!4 Veiculado no DIARIO do Nordeste, Caderno 3, de 11/01/2006. Disponivel em: < http://diariodonordeste.
%Iobo.com/materia.asp?codigo:306895> Acesso em: jun.2007.

Depoimento do artista. Disponivel em: <http://yurifirmeza.multiply.com/journal/item/20 > Acesso em:
1:{1gn.2007.

FERREIRA, op. cit., p.19.
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tal acontecimento possa ser enquadrado em sua manifestacdo. Muitas proposicoes
artisticas, ao se aproximarem do ambiente social e politico, incluem projetos que
alargam os limites da subjetividade, entrelagcando as esferas do publico e do privado,
como em Inser¢des em circuitos ideolégicos (1970), de Cildo Meireles. Segundo o
artista, as Inser¢des fariam o caminho inverso dos readymades, desta vez o objeto de

arte atuava no universo industrial:

Elas eram um grafitti num meio (suporte) que circulava. [...] A meu
ver, o importante no projeto foi a introdugdo do conceito de “circuito”,
isolando-o, fixando-o [...] isto é, a embalagem veicula sempre uma
ideologia. Entdo, a idéia inicial era a constatagdo de “circuito”
(natural) que existe e sobre o qual é possivel fazer um trabalho real.
Na realidade, o carater da inser¢@o nesse circuito seria sempre de
contra-informacéo. '

yankees, go home'

“A REG. DE FANTASIA

figs. 45 e 46 - (acima) Insercdes
em circuitos ideoldgicos. Projeto
Coca-Cola, 1970. Cildo Meireles.
Garrafas com texto impresso:
“yankees, go home!“ que seriam
devolvidas a circulagéo.

fig.47 - (ao lado) Insercbes em
circuitos ideolégicos. Projeto cédula,
1970. Cildo Meireles. Carimbo de
borracha sobre cédulas que seriam
devolvidas a circulagéo.

Y CILDO Meireles, Catalogo da mostra Cildo Meireles — Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (jul/ago
2000) / Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (out/nov 2000) p.109.
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O campo artistico passou a expandir-se a ponto de ja ndo haver possibilidade
de encontrar o sentido da obra somente dentro dela mesma. Desde quando “a aura
de eternidade, o sentido do Unico e permanente e a possibilidade de a obra ser
consumida como mercadoria” passaram a ser negadas pelas proposigdes conceituais,
como indica Freire, também as performances e as instalagdes — instaveis no tempo e
tansitorias no espaco — tornaram-se “poéticas significativas” *°. As propostas da arte
contemporéanea, também pela efemeridade, aproximam arte e vida como experiéncias
equivalentes, ou mesmo, ocorréncias de uma mesma substancia. Afinal, arte e vida
tém sua proximidade no que é efémero, no que é relativo ao que acontece na duracao

—do tempo e no espago — COmMO Processo.

A obra efémera, seja acdo que se desenvolve, seja matéria consumida, liga-se
a vivéncia no espago e no tempo, como é possivel perceber nos trabalhos de Artur
Barrio. E na efemeridade de praticas artisticas especificas, se entrevé a passagem por
onde algo fica na memdria — inclusive corporal —, quando o que afeta permanece por
uma implicagdo emocional. A experiéncia permite o0 movimento elaborativo ou
associativo da vivéncia como forma de compreensdo que pode romper esquemas

esteretipados e ‘verdades’ ja prontas, imediatamente disponiveis™®.

fig.48 - P.... H........ , 1969. Artur Barrio. Acéo realizada no entorno do MAM-Rio, Parque do Flamengo.

'® FREIRE, Arte conceitual, op. cit., p.10-11.
¥ LEVY, Pierre. As tecnologias da inteligéncia: o futuro do pensamento na era da informatica. Trad.
Carlos Irineu da Costa. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1993. 208 p. (Cole¢cdo TRANS). p.80-81.
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fig.49 — Livro de carne, 1977-98. Artur Barrio. Fotografia do ‘exemplar’ realizado para a XVIlI
Bienal de S&o Paulo.

Segundo Pierre Lévy, lembramo-nos melhor “da informagéo que resultou de um
esforgo ativo de interpretacdo’®, na implicacdo emocional que relaciona-se
diretamente com o envolvimento pessoal e afetivo. Creio que ai resida a necessidade
de existéncia dos museus no mundo contemporaneo: contextos que ampliam e
compartilham o conhecimento e os modos de ser e estar no mundo, e portanto
precisam acompanhar a arte, as tecnologias e a epsitemologia de seu tempo, para que

possam ser vistos e ‘vividos’ como mediadores para o conhecimento.

A concepcdo de museu que se abre de forma generosa para a criacdo tem
bom exemplo na Unidade Experimental” — criada no MAM-Rio, em 1969, por
Frederico de Morais, Cildo Meireles, Guilherme Vaz e Luiz Alphonsus —, a partir da
gual realizaram-se manifestagbes artisticas abertas ao publico: os ‘Domingos de
criagcao’. Estes happenings ocorreram durante o inicio da década de 1970, chamando
0 publico a participar de atividades plasticas que eram desenvolvidas no vao
arquitetural sob o prédio do museu, de forma livre, no momento em que o pais vivia o
siléncio imposto pelo regime militar através do Ato Institucional n° 5.

Esses eventos, organizados por Frederico de Morais, receberam

nomes relacionados com os materiais usados nas produgdes: “Um
domingo de papel’, “Domingo por um fio”, “O som do domingo” etc.

2 EVY, As tecnologias da inteligéncia, op. cit., p.81.
2 FREIRE, Arte conceitual, op. cit., p.30.
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Entre os pressupostos estavam a liberdade quanto ao tipo de
material, quem realizaria o trabalho — artista ou ndo —, a valorizagéo
da atividade criadora mais que o objeto, a proximidade cada vez
maior entre artista e publico, e sua realizagcdo num espaco aberto e
democratico.”

O desvio da arte, da imagem a experiéncia, tem sido recorrente nas poéticas
artisticas — que se diferenciam por &reas de atuacdo e pelos temperamentos e
interesses especificos a cada artista. E assim se encaminham a linguagens individuais
a partir de métodos e olhares que por vezes entrelacam projetos artisticos e projetos
de vida, referindo-se menos a uma técnica e mais as formas de relacéo do artista com
o real. Posso afirmar que, mesmo que absolutamente peculiares, os trabalhos
desenvolvidos pela artista Maria Helena Bernardes sdo um exemplo que permite
identificar a arte que se da na relagdo, de forma singela, quase invisivel. Sua agéo
Vaga em campo de rejeito pode bem representar a acdo que se da no cotidiano,
buscando na vida em comum o intervalo entre o que se pode considerar ‘necessario e
preciso’ com relacdo a vida, e o que se pode julgar ‘vago e improdutivo’, quando se
rompe com a ‘razdo objetificadora e o materialismo desencantador da natureza'®, ou

se simplesmente 0 assunto é arte contemporanea.

O percurso artistico de Vaga em campo de rejeito teve inicio a partir do
momento em que Maria Helena ensaiava os primeiros passos dirigidos a construgéo
de um vazio sobre outro vazio. A partir dai, ocorreria sua experiéncia compartilhada
com um grupo de moradores de uma pequena cidade do interior do estado do Rio
Grande do Sul, que vivenciaram com a artista o processo de ‘identificar uma vaga no
ambiente urbano e ‘reproduzi-la’ na area de um antigo depdsito de rejeito de carvéo

que se tornara um descampado.

As vagas que identifiquei em Porto Alegre eram também geométricas
e calcadas, como a de Arroio dos Ratos, pois derivavam de
construcdes vizinhas ou do que houvesse existido ali antes. Entendi
gue, para haver a ocorréncia de uma vaga, € necesséria a existéncia
de “ndo vagas” em volta, pois é no lapso das coisas que notadamente
existem. Apés realizar um primeiro trabalho em uma vaga, em Porto
Alegre, percebi definitivamente que ndo estava me envolvendo com
objetos desconexos, mas que se tratava de uma categoria de
espacos até entdo invisiveis. Nao por nao serem reais o suficiente,
mas por permanecerem interditados a percepcao, era o que deduzia
de minha experiéncia e do relato dos passantes.

2 EREIRE, Arte conceitual, op. cit., p.30.

23 PELIZZOLI, M.L. Correntes da ética ambiental. Petrépolis: Vozes, 2003. p.20.

2 BERNARDES, Maria Helena. Vaga em campo de rejeito. Sdo Paulo: Escrituras Editora, 2003.
(Documento areal;2). p.34.
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fig.50 - Vaga identificada na
cidade de Arroio dos Ratos - RS

fig.51 - Chao do campo de
rejeito onde seria construida a
vaga. Arroio dos Ratos - RS

O encontro com a cidade onde se daria o trabalho, assim como a escolha da
vaga e do depdsito ‘vazio’ e ‘improdutivo’, ocorreram entre deslocamentos e contatos
com desconhecidos, na busca de algo que a propria artista ainda ndo podia estar bem
certa de onde e como se realizaria. Conforme a artista, entre a escolha da vaga e sua
reproducao final no campo de rejeito, “todo o resto correria por conta do acaso e com

grande interferéncia de participantes aleatérios no processo [...] em uma situagdo

exposta e compartilhada naturalmente™®.

A partir do momento em que langcamos uma agéo no mundo, essa vai
deixar de obedecer as nossas intengdes, vai entrar num jogo de
acdes e interagbes do meio social no qual acontece, e seguir dire¢des
muitas vezes contrarias daquela que era nossa intencdo. [...] A
resposta a essa incerteza se encontra a0 mesmo tempo na aposta e
na estratégia. Na aposta, pois ndo temos absolutamente certeza de
conseguir os resultados que queremos; na estratégia, que permite
corrigir nossa acao, se vemos que ela deriva e vai para outro
caminho.?

> BERNARDES, op. cit., p.23.
% MORIN, Complexidade e ética da solidariedade, op. cit., p. 22-23.
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Ao fim, a construcéo foi situar-se, casualmente, em frente ao Museu do Carvéo:
O trabalho de Maria Helena ndo pedia entrada no museu, também néo pretendia uma
critica a instituicdo. Funcionarios do Museu do Carvéo, inclusive, serviram de
- . intermediarios no contato com o proprietario

do campo de rejeito, prestaram informacdes a
respeito da cidade e colaboraram com o
empréstimo de ferramentas, assim como 0s
demais moradores da regido — que, por
motivos diversos, aproximavam-se da vaga,
participando da acdo da artista a procura de
“‘uma liberdade de pensamento baseada na

mobilidade da experiéncia”®’.

O campo a nossa frente foi uma area de minas no
passado, uma rede de tuneis vazava o0 subsolo
situado abaixo de nossos pés. Apontando para o
prédio azul, na area do museu, o Mineiro explicou
que ali funcionava a usina, fechada ha mais de
guarenta anos. Segundo ele, estavamos diante de
um local importante da histéria de Arroio dos
Ratos. [...] mais tarde, ao considerar minha relagéo
com o museu [..] Mantinha uma convivéncia
agradavel com a equipe, gentil e prestativa.
Entretanto, nossos universos eram involunta-
riamente paralelos: eu os via trabalhando inten-
samente em sua programacdo e eles me viam
ocupada com carrinhos e enxadas, sem que as
duas linhas se tocassem em qualquer momento.
Nossas tentativas de fazer convergirem as duas
atividades, por alguma razdo ndo se concluiam,
concentrados que estdvamos em nossos mundos
paralelos.?®

fig.52 - (seqliéncia de quatro imagens)
Primeira fase da construgdo de ‘Vaga em
campo de rejeito’: depositando carvao
sobre 0 campo de rejeito.

2" BERNARDES, op. cit., p.87.
%8 BERNARDES, op. cit., p.50-51.
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fig.53 - Fase de construgdo da vaga.

Ante a necessidade de ‘resultados eficazes’ presente no universo humano,
estruturado sobre a procura de sentidos objetivos e a avaliagdo de formas praticas de
realizar e construir o real, a artista trabalha, sob a idéia de uma ‘estética da errancia’,
e desenvolve em Vaga em campo de rejeito, a investigacdo da experiéncia vivida,
transformando em ‘algo’ o que parecia ser ‘nada’. Mas, 0 percurso de encontros,
escolhas, relagcdes e construcdo, dado no espaco e no tempo, ndo finalizaria o
processo da obra. A artista ainda iria estender sua experiéncia a documentacéo e
publicacdo, em um relato ilustrado, por meio do Projeto Areal — projeto de sua autoria
ao lado do artista André Severo, que leva a publico as percepcdes de diversos artistas
sobre suas proéprias producdes.

O ato de deslocar-se do estudio para errar por paisagens pouco
associadas aos circulos culturais se faz presente, ha pelo menos dois
séculos, entre artistas e fildsofos. Para muitos, como Van Gogh,
Kaspar David Friedrich e os pintores de Barbizon, o gesto de evaséo
possibilitou uma retomada do f6lego criativo a distancia do ambiente,
assuntos e valores que entornam a arte, na sociedade. A partir dos
situacionistas europeus e dos pés-neoconcretos brasileiros, no século
XX, esse gesto deixa de limitar-se a um escape para transformar-se
em condigdo de criagéo permanente. Pode-se falar, entdo, de uma
estética da errancia. >

2 Divulgado em material referente ao curso “Estética da Errancia”, que Maria Helena Bernardes ministra
através da ONG ARENA, associacao cultural que fomenta a producdo de agfes autorais independentes
em Porto Alegre — RS, da qual é fundadora.
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fig.54 - (seqliéncia de imagens) As maquinas, 0s técnicos e os operarios foram oferecidos pela Secretaria
de Obras da cidade.
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Segundo André Severo®, em Vaga em campo de rejeito, Maria Helena
Bernardes oferece uma ocasido para a reflexdo sobre a experiéncia vivida:
envolvendo-se com o que parece estar condenado a ndo ser reconhecido como ‘algo’,
a ser ‘sobra’ apenas, e percebendo conjunturas postas a margem da experiéncia ou
da atencdo cotidianas, procura desamarrar o sentido de funcionalidade que
normalmente aplicamos a nossas experiéncias e expectativas. E sua investigacao
busca viver a experiéncia, especialmente através de um modo de conhecimento que
incorpora a agdo do outro — da qual me percebo participante a distancia, ao percorrer
a trajetoria da artista através de seu texto comovente e bem humorado que reaviva e
compartilha seu processo de ftrabalho. Encontro nessa acdo uma “ética da
compreensao e, por outro lado, uma ética da aposta em relagao a incerteza” que se

prolonga para o ‘sentimento vivido de solidariedade’, abordado por Morin.

fig.55 - Vaga em Campo de Rejeito, 2001/2002. Maria Helena Bernardes. Construgdo concluida em
janeiro de 2002.

Vaga em campo de rejeito €, portanto, um trabalho que nao se
esforca para ser objetivo, mas, ao contrario, forca a experiéncia
subjetiva, individual e coletiva, e estimula a indagacéo existencial e o
envolvimento com a paisagem [..] € a soma das varias acdes e
visitas da artista ao local de trabalho e das acdes e colocacfes de
todos os que se envolveram em sua construcao [...] € um objeto, uma

% BERNARDES, op. cit., p.75-85.
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situacdo, uma forte presenca que altera, mesmo que de forma sutil, o
ambiente de sua materializac&o.’

A arte contemporénea, assim como se dirige a relagdo direta e particular,
circunscrita a um espaco de convivio especifico, ou busca seu suporte nas midias de
comunicacdo, tem se envolvido dinamicamente no cotidiano. Esta arte de
caracteristicas ‘globais’ que circula facilmente na internet, através das inUmeras
homepages, blogs e fotologs de artistas e grupos de diferentes lugares do planeta,
apresenta similitudes com a arte contemporanea brasileira identificada por Fernando
Cocchiarale como grandemente baseada em intervencdes urbanas e virtuais.
Cocchiarale caracteriza estas intervengbes como ‘micropoliticas’, indicando que “sua
existéncia é possivel gracas a crescente indefinicdo (e confusdo) de fronteiras entre

32»

arte, ética, politica, teoria, afeto, sexualidade, publico e privado®”. E as ruas tém sido

seu caminho habitual no espaco urbano, desde os anos 1960.

Assim se da o trabalho de grupos e artistas que sutilmente surgem por entre
muros e tapumes, metrds, canais, calcadas e pragas, no caminho dos passantes,
através de inscri¢cdes, pinturas, colagens, performances e intervengfes de todo tipo
nas cidades ao redor do mundo.Também é dessa forma que o trabalho do carioca
Carlos Contente vai da rua a instituicdo artistica com seus grafismos que percorrem
paredes, cadernos de fanzine e objetos utilitarios dos quais se apropria e onde
interfere com textos e imagens — entre poesia, quadrinhos e grafitti. O foco de seu

trabalho € o ‘estar no mundo’.

fig.56 - Interferéncia
de Carlos Contente
nas ruas da cidade do
Rio de Janeiro,

Rua Luis de Camdes,
2006.

3L André Severo In: BERNARDES, op. cit., p.80,81 e 84.
% COCCHIARALE, A (Outra) Arte Contemporanea Brasileira, op. cit., [s.p.].
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fig.57 - Interferéncia de Carlos Contente nas ruas da cidade do Rio de Janeiro, entre 2005 e 2006.

fig. 58 - Auto-retratos Também, 2008. Instalagdo de Carlos Contente no Pago Imperial — RJ.
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figs. 59 e 60 - Detalhes de Auto-retratos Também, 2008. Carlos Contente, desenhos e carimbos diretamente sobre
as paredes da galeria.

Contente diz que a internet é uma ferramenta que acompanha seu trabalho
desde o comeco; seu fotolog (desde 2003) € um meio de intercambio e uma de suas
maiores influéncias. A informacdo que circula na internet é parte de seu trabalho,
viabilizando a comunicagao direta com outros artistas, produtores e ‘agitadores’, sem
intermediacdo de espacgos de poder tradicionais do sistema da arte. O resultado das
experiéncias e contatos virtuais foi 0 amadurecimento de sua linguagem artistica “num

tempo diferente da escalada degrau por degrau dos caminhos estreitos inventados

pelos doutores e legitimadores do meio da arte contemporanea”®,

Se o carater politico da arte nos anos 60 e 70 decorria do fato que
todas as formas de oposi¢do atingiam a um alvo comum que as
unificavam numa Unica e grande luta, atualmente eles se manifestam
contra alvos nao tao facilmente designaveis, posto que difusos, que
podem estar situados em quaisquer esferas dos campos ético,
politico e estético, indiscriminadamente, conforme objetivos
provisoérios ( traco que revela e traz a tona a crise do sujeito no
mundo contemporaneo).
[...] Quero aqui destacar que a concepc¢do e a difusdo de projetos
artisticos por meio de circuitos em rede precede em mais de duas
décadas o instrumento tecnoldgico (a internet) que as globalizou. [...]
A trama tecida por estas agfes e intervencdes, a memoéria e as
referéncias que seus feitos geram, possui uma dindmica e uma
transitividade articuladas de um ponto de vista analogo ao das redes.
As intervencdes de muitos desses grupos possuem, portanto, um
sentido virético. [...] Elas invadem sistemas codificados por normas
estabelecidas para coloca-los em pane, para questiona-los em suas
entranhas, pd-los em curto-circuito, ainda que por instantes.>

Em paralelo ao percurso da arte entre 0 museu e a vida, um outro ‘tipo’ de arte
se faz presente na simbiose que envolve operacdes financeiras de grandes
corporacbes. A arte presente nos mega-museus como o Guggenheim de Bilbao, o

33 Fala do artista Carlos Contente a autora, em contato realizado por correio eletrdnico.
% COCCHIARALE, A (Outra) Arte Contemporanea Brasileira, op. cit., [s.p.].
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Getty Center e a Tate Gallery, com grande apelo de massa, gera uma parceria com a
instituicdo, associando ‘o espirito da arte’ ao poder de realizagdo do ‘capital
financeiro’®. Percebe-se que o ‘museu’ acompanha em muito 0os movimentos e
tendéncias da arte, no que diz respeito a necessidade de repensar acervos em sua
conservagdo e apresentacéo. Por outro lado, relacionadas a arquitetura dos museus
de arte contemporanea, foi somente a partir dos novos espagos museologicos que
certas obras passaram a ter possibilidade de execucdo. Ao mesmo tempo que, de
modo antagbnico, a prioridade dada ao aspecto monumental da arquitetura

contemporéanea de museus tende a relegar a segundo plano o seu conteudo: a arte.

figs.61 e 62 — Vistas do Museo Guggenheim Bilbao, obra do arquiteto norte americano Frank O. Gehry.

% VEREDAS - Revista do Centro Cultural Banco do Brasil. Ano3, n°26, fev. 1998. p.7.
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figs. 63, 64 e 65 — Vistas do Getty Center,
Los Angeles, obra do arquiteto norte
americano Richard Meier.
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figs. 66, 67 e 68 — Tate Modern, Londres, construida
por Sir Giles Gilbert Scott (1947-1963), com nova
extensdo desenhada pelos arquitetos suicos Jacques
Herzog e Pierre de Meuron (2000).

A crescente relacdo com 0 mundo do espetaculo e da publicidade e o
discurso populista que teria como objetivo deselitizar a arte e atrair
multidGes estariam contribuindo para empobrecer e banalizar a
experiéncia estética. Mega-exposi¢cdes organizadas no Brasil nos
ultimos anos — que ostentam o mérito indiscutivel de terem batido
recordes de publico, como as de Rodin, Michelangelo e Monet —
teriam dado lugar, segundo os criticos dessas tendéncias, a um
contato apenas superficial com a arte, em detrimento da divulgacgéo e
valorizacdo dos acervos permanentes, comprometendo a funcao
social do museu. E o caso de perguntar qual &, afinal, essa fun(;,e”lo.36

E no mundo do espetaculo, a arte contemporénea certamente também
apresenta seu perfil espetacular, no sentido de ser grandiosa, as vezes monumental,
em sua apresentacao, algo que toma, além do espaco, a atengdo, e causa atragéo a
guem quer que seja — publico de arte ou ndo. A ‘arte espetacular tem espago
garantido nos museus da tecnologia de ponta e da proposta arquitetural de
monumentos ao espetaculo da cultura de massa, templos do capital financeiro, que

assemelham-se a grandes shopping centers da cultura. Percebe-se em tal aparato a

% VEREDAS, op. cit. p.7-8.
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relacdo direta com o idedrio do capitalismo tecnolégico do final do século 20:
globalizac&o e espetacularizagéo.®”

Ricardo Basbaum discute o museu e a arte do espetaculo em suas
“Perspectivas para o museu no século XXI”, de forma clara e objetiva, identificando as
relacbes entre a obra de arte e 0 museu de arte contemporanea no contexto atual,
através dos exemplos do Museu Guggenheim e Tate Gallery. Duas instituicdes de
grande porte que adaptaram-se as demandas do final do século.

Sob impacto da informatica e globalizacéo, grandes somas de capital
tém migrado para as atividades culturais, em busca de materializagao
e cristalizacdo de sentido simbdlico para operagdes financeiras que
se tornam virtualmente imateriais, ao se processarem em tempo real
em toda a superficie do globo. Em uma economia que se distancia
cada vez mais das estruturas Estatais e tem como protagonistas as
grandes corporacBes (sobretudo financeiras), passa a ser
fundamental que a voracidade e velocidade de tal capital imaterial
seja trazida ao mundo concreto das coisas através de superficie
material, sensivel e persuasiva que seja corporificada de modo
acessivel e flexivel e combinada com a producgdo de sentido: nesta
equacgdo, o campo da arte se presta com perfeicdo as manobras
necesséarias de relocalizacdo desse capital, detentor que é de um
conjunto de conceitos e ferramentas desenvolvidos pela arte moderna
e contemporanea em suas pesquisas e investigacfes do sensivel
como producéo de sentido — método de investigacdo que ainda mal
dominamos, mas que se estabelece na atualidade como uma das
mais agudas formas de problematizagéo do real.*®

O poder de sedugcdo da arte aproxima-se ao estilo Disneyworld de
encantamento — “protétipo do lugar onde acontecem as experiéncias simulacionais

139

pés-modernas™”, modelo empregado em parques tematicos e incorporado pelos

mega-museus. Neste universo, o artista que estiver apto a participar da “atual

"0 em sua dimensdo ideoldgica de espetaculo e de

condicdo do jogo da cultura
entretenimento, tem seu lugar nas instituicdes internacionais de grande porte “que se
lancam na corrida do marketing agressivo, apostando no apelo da cultura de
consumo™. A arte associa-se ao capital econdmico ao trabalhar com uma nova

formulacdo do conceito de site-specific, no sentido de estabelecer uma dimensé&o

¥ BASBAUM, op. cit., [s.p.].
% |hidem.

¥ VEREDAS, op. cit., p.11.
‘9 BASBAUM, op. cit., [s.p.].
“1 VEREDAS, op. cit., p.8
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discursiva especifica com relagdo as narrativas institucionais absorvidas pelo mundo

do dinheiro e do poder — onde néo existem gestos desinteressados®.

Se tivermos em conta 0os comentarios estabelecidos por Miwon Kwon
em torno da recente transformacdo do conceito de site-specificity,
percebe-se que o que estd em jogo ndo é uma simples adequacéo
aos espacos fisicos das instituicbes: como bem aponta Kwon, as
recentes reavaliag@es [...] indicam que o conceito de local especifico
abandonou sua caracterizacdo enquanto ligacdo com os aspectos
meramente fisicos do espaco (como propunham, a grosso modo, 0s
minimalistas) para estabelecer uma dimensdo discursiva de
especificidade, em que o local tem sua singularidade determinada
principalmente a partir das narrativas e conceitos que compdem,
integram e dinamizam uma rede de rela¢des que o caracteriza®

Comparando duas obras planejadas e executadas em direta relacdo com o

espago de exposicao: as proposicdes observadas no trabalho de Kosuth, A Colecéo

fig.69 — Trés vistas da obra Marsyas, 2002. Anish Kapoor. The Unilever Series. Instalacdo na Tate Modern Turbine Hall.

2 VEREDAS, op. cit., p.9
43 BASBAUM, op. cit., [s.p.].

102



Capitulo Il

do Museu do Brooklyn: O Jogo do Imensionavel, em 1990 [fig 41 p4g 77] e o foco da
obra Marsyas de Anish Kapoor, apresentada por Basbaum, € possivel identificar a
parceria entre artista e museu em ambos o0s casos. A grande diferenca entre suas
relagdes € que, a respeito da ‘hiper-obra’ de Kapoor, vé-se uma “parceria consistente

ao nivel empresarial-institucional-industrial”**

, onde o gesto criativo tende a deixar em
segundo plano a subjetividade e a singularidade do artista, ao mesmo tempo em que o
museu atua como agenciador, como contexto que se imp8de sem trocas — onde ndo ha

lugar para a atitude critica ou de resisténcia.

E muito claro que as ‘mega-exposicdes’ revelam as formas de estar no mundo
contemporaneo, quando as pessoas nhao se permitem o tempo para a relagdo com o
outro e consigo mesmas. Os ‘mega-museus’ oferecem a passagem, 0 passeio, na
velocidade luminosa do videoclip ou no movimento intenso e fugaz da montanha-
russa. Onde ndo se tem a possibilidade de apreensdo da singularidade no tempo,
busca-se o agigantamento no espaco; assim, 0 vazio interior é preenchido pelo
arrebatamento. E a fruicdo acontece como surpresa, como efeito de um choque. O
museu e a arte falam a linguagem das grandes exposi¢des industriais do século 19,
associadas ao capital, mas desta vez moldam-se a aceleracdo da ocasido. Talvez seja
iISSO mesmo 0 que esta arte evoca, o0 comportamento contemporaneo, bem ao estilo
do marketing para ingestdo automética, sem degustacdo. O problema, me parece
estar na necessidade do consumo rapido, como ja ocorre nos shopping centers, nos
super mercados, nas escolas, nos fast foods, na internet, na televisdo: a dorméncia do
que € sensivel. A leitura bem particular que faco destes modos de ser, cultivados nos
‘museu-stores’, diz repeito a domesticagao do ser absorvido pelo senso comum, como

gue anestesiado.

A idéia de museu de arte contemporédnea em processo, aqui sugerida e em
discussdo, evidentemente ndo tem como modelo este movimento em direcdo ao
capital, mesmo que certamente necessite manter equilibrados seus orgcamentos
através da captacdo de recursos em busca de sustentabilidade. Ndo me detenho a
respeito desta questdo, que me parece importante, porém distante do enfoque
desejado neste momento; apenas indico que ha, sem divida, a necessidade de buscar
fontes alternativas de recursos, mas de maneira que a instituicdo néo se prive de ser
contexto dindmico e democratico, onde o sentido coletivo emerge e se constréi de

forma plural e heterogénea. Segundo Philippe de Montebelo, diretor do Metropolitan

“ BASBAUM, op. cit., [s.p.].
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Museum de Nova York, os museus deveriam “ressaltar e promover aquilo que os torna

diferentes, as obras de arte™®.

A arte do século 21 pede uma formulacdo de museu de arte que permita a
abertura a mudltiplas interpretacdes da realidade — aqui e agora — e a um
posicionamento critico e criativo, ao mesmo tempo individual e social, voltado a fruicdo
e a reflexdo. A arte que busca o atrito, a discussao e a hibridizacdo ao mover-se do
ambiente museologico aos lugares da vivéncia cotidiana, e dali retornar, em contato
com a vida, convida a museologia a ampliar as perspectivas dos museus de arte sem
a necessidade de envolver-se com o mundo financeiro a ponto de perder suas
referéncias essenciais: sua funcao social de prestador de servigos relacionados a
preservacao e fluxo de circulagéo do saber e ao desenvolvimento cultural. Talvez para
a valorizagdo de aberturas e alternativas por onde a interdisciplinaridade aponta o
caminho, perpassando as paredes da galeria, escorregando para 0 mundo em comum,
escapando a narrativa oficial e hegemonica. Afinal, sendo a museologia interdisciplinar
por definicdo, deve buscar a compreensdo das mudangas epistemoldgicas em curso,
onde a aproximag&o entre o museu e a arte pode encontrar-se na tradugéo da relagédo

do ser humano com sua realidade*®. Como indica Scheiner:

A sociedade cria museus porque precisa de espelhos — e porque o
museu seria um espelho razoavelmente convincente, ndo s6 da
sociedade como um todo mas também do individuo, naquilo que ele
tem de mais precioso: a sua relagdo consigo mesmo, com a hatureza
e o mundo, com as diferentes realidades que desenham e configuram
seu campo perceptual.*’

2.2. Para a conformacao de um outro lugar da arte

As experiéncias pertencem a filosofia e a religido, aos veiculos pelos
quais o sentido da vida é transmitido as pessoas em sua dimensé&o de
seres humanos. Penso ter sido a percepcdo de obras de arte como
fulcros de sentido que inspirou as arquiteturas semelhantes as dos
templos nos grandes museus [...] Bem como a sua afinidade com a
religido e com a filosofia que era pensada como capaz de transmitir

conhecimento [...] a arte é interpretada como fonte mais do que
meramente como objeto do conhecimento.*®

S VEREDAS, op. cit., p.11.

“% | ynn Maranda In: MUSEOLOGY, op. cit., p.162.

*" SCHEINER, Apolo e Dioniso no templo das Musas, op. cit., p.40.
“8 DANTO, Ap6s o fim da arte, op. cit., p.209-210.
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Antes de continuar em direcdo a concep¢do de museu em processo, percebo a
necessidade de identificar no museu dito tradicional ortodoxo a importancia do que é
memoria e tradicdo, tendo em vista as interagBes entre o ser, a memoria e 0
patrimonio, a partir de suas dimensfes contemporaneas, de modo que, para cultivar
tais relac@es, a instituicAo ndo precise tornar-se anacrbnica e manter-se engessada
em sua prépria ‘missao’ renascentista. Isto €, para a conformacao deste ‘outro’ lugar
de uma arte que é ‘outra’ em sua maneira de realizacdo e na forma como é
apresentada, a idéia de ‘museu’ compreendida ainda hoje pelo senso comum, como
um misto de gabinete de curiosidades e museu renascentista, somente é passivel de
existir em nossos dias se identificada com a maneira de ser de determinado momento

do conhecimento: um mundo que ja ndo existe mais.

Deixo claro que o gabinete de curiosidades medieval, assim como a
apresentacdo do museu da Renascenca, me parecem fascinantes, e certamente ha
neles algo de mirabilia, alquimia e enigma que encanta ndo apenas 0 Senso comum.
Porém, a idéia medieval do espaco fisico intocavel em sua funcdo de guardido dos
tesouros e mistérios, que se aproxima da imagem absorvida pelo ideario social de um
lugar que guarda objetos, conservando-os fora do tempo e do espago da vida, ndo
dialoga com a arte que é vida. Assim como a aproximagdo a imagem da instituicdo
renascentista, onde se mantém uma forma de organizacdo e funcionamento
conservadora de padrdes prioritariamente racionalistas, que identifica “na contradicao,

»49

o sinal de um erro de raciocinio”™ e se vincula a um modelo de logica da ciéncia

classica, ndo comporta a arte que é processo e contradi¢ao.

O museu como “santuéario da forma e do sentido, materializados em objetos,
em documentos, em testemunhos tangiveis de um passado que se quer vivo e

presente”™®

comporta determinada histéria da arte apresentada de maneira
sistematica; inclusive, considero que muitos dos museus de arte sobre o planeta
seriam melhor denominados se passassem a chamar-se ‘museus de histéria da arte’,

por sua fundamentacdo sobre uma no¢ao de conhecimento objetificador.

Entretanto, abordo aqui uma idéia de ‘museu de arte contemporanea’, e
observo que o santuario da forma ficou pequeno demais para as aspira¢des da arte.

Instituicdo criada para manter uma parte ‘seleta’ da cultura, o museu de arte, templo

49 Edgar Morin apud SCHEINER, Apolo e dioniso no templo das Musas, op. cit., p.5.
*® SCHEINER, Apolo e dioniso no templo das Musas, op. cit., p.2
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de beleza sob medida para a pintura®, vinculado & idéia de espaco sacralizado de
carater preservacionista, portanto, ja ndo é viavel para a arte hoje. A arte ndo mais se
restringe ao ambito da ritualidade, tampouco se mantém no terreno da representacao,
tendo em vista 0s movimentos gerados desde meados do século 19, quando rompia-
se a definicdo da pintura em termos de mimese, apés a invencdo da fotografia. A arte
contemporéanea, “nascida de um impulso critico, reflexivo, politico e antiestético”?,
grandemente baseada em processos, muitas vezes ndo produz nem mesmo residuo
material e, em velocidade acelerada, dirige-se ao universo da informacéo, o que
instiga a museologia a repensar a idéia de museu de arte para além da preservacao e

apresentacéo de objetos, aproximando-se a um museu conceitual, tanto quanto fisico.

Se estamos convencidos de que o conhecimento evolui, nada mais
natural do que o re-exame do tipo de organizacdo que a instituicdo a
ele atribui. Ora, instituicbes, como ja demonstrei em um trabalho
(Santaella 2002: 137-150), podem assemelhar-se a processos Vivos.
Por isso mesmo, em lugar de pensé-las como entidades dadas,
constantes e auto-contidas, € mais instigante considera-las como
processos de institucionalizacdo, isto é, como abertura para a
renovagdo de suas molduras e normas organizacionais. A renovacgao
institucional, entretanto, [...] ndo pode prescindir do engajamento
afetivo e da projecao identificatéria de seus membros com os ideais e
valores que a instituicAo busca preservar. Ai esta justamente a
grande questdo. Costuma-se confundir a preservagdo de valores e
ideais com o engessamento institucional, quando, ao contrario, é sé a
renovaééo gue pode, muitas vezes, garantir a continuidade viva dos
ideais.

N&o diria que a arte, como ‘fonte de conhecimento e reflexdo’, evolui. Neste
caso, suponho que possamos utilizar um verbo mais amplo, que é dado ndo sé em
funcdo do tempo: diria que a arte transforma-se, e ao transformar-se, transmuta
também os seres, lugares e tempos com 0s quais mantém relagdo. Em um processo

dial6gico, os seres transmutam a arte, os lugares e tempos que realizam, que habitam,

num movimento ‘recursivo’.

E o museu de arte contempordnea como ‘processo vivo' teria dentre suas
caracteristicas fundamentais a pluralidade, a diversidade e o dinamismo, ndo como
opcao, mas pela necessidade do dialogo entre contraditérios, que gera o movimento e

a transmutacdo. O que justifica a existéncia do museu de arte contemporanea néo se

>L DANTO, Ap6s o fim da arte, op. cit., p.154.

*2 Virginia Aita In: DANTO, Ap6s o fim da arte, op. cit., p. 282.

3 SANTAELLA, Lucia. Instituto de Interfaces Tecnoldgicas/PUCSP - Departamento de Tecnologias
Interativas - Proposta e justificativas. p.3. Disponivel em: <http://www.pucsp.br/redesenho/
downloads/institutol T.pdf> Acesso em: 13 mar. 2008. (Quando a autora cita seu outro trabalho, refere-se
a: SANTAELLA, Lucia. A fenomenologia e a semiose das instituicdes. em Semidtica Aplicada. Séo Paulo:
Thomson, 137-150)
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relaciona com a fixacdo da experiéncia no meio material e suas evidéncias, mas com a
potencialidade de expressao da arte diante do fazer e do pensar. O fundamento desta
tipologia de museu — creio que de outros tantos — estaria nas possibilidades de
percepcdo do real em seu dificil equilibrio entre a permanéncia e a pulséo criadora.

As experiéncias com a arte sao imprevisiveis. Elas sdo contingentes
em algum estado mental anterior, e a mesma obra ndo afetara a
mesma pessoa da mesma maneira em diferentes ocasifes. [...]

E o proprio museu se justifica pelo fato de que, ndo importa o que
ele faca, ele disponibiliza esses tipos de experiéncia. [...] E na
verdade as experiéncias podem acontecer também fora dos museus

[...] Ainda, comumente, € nos museus que a maior parte de nés
encontra as obras que nos tocam.>*

Y

Tendo em vista tais questbes relacionadas a arte contemporénea e ao seu
museu, sugiro a abertura de rotas por onde a museologia pense este museu ‘vivo’ em
processo a partir da utilizacdo dos principios que, segundo Edgar Morin, ajudariam a
pensar a complexidade do real: 1. o principio dialégico — nasce do encontro de
antagbnicos / complementares, um termo estavel e outro instavel que se justapdem
produzindo organizacdo; 2. o principio da recursao organizacional — apresenta um
ciclo auto-construtivo, onde produtos e efeitos sdo ao mesmo tempo causas e
produtores daquilo que os produziu; e 3. o principio hologramético — onde cada parte
contém a totalidade e vice-versa, 0 que ultrapassa ao mesmo tempo a reducao as
partes e a idéia de totalidade. Tais principios, interconectados, permitem entrever pelo
pensamento complexo — como lente de ampliacdo e aproximacdo — os tecidos que
constituem as relagbes entre a arte contemporanea e o museu. Aos movimentos
realizados a partir das relagdes entre a tradicdo, que € memoria e conhecimento, e a
criacdo, que € idéia e invengdo, como antagdnicos/complementares, estdo associadas
a reflex@o e a transgressdo, ao mesmo tempo causas e produtores do museu. E como
indica o filésofo, “os conceitos ndo se definem nunca pelas suas fronteiras, mas a

partir do seu nucleo”":

Consideremos amor e amizade. Pode reconhecer-se nitidamente no
seu nlcleo o amor e a amizade, mas ha também amizade amorosa,
amores amigaveis. Ha pois situagdes intermediarias, mistas entre o
amor e a amizade; ndo ha uma fronteira nitida. Nunca se deve
procurar definir as coisas importantes por fronteiras. As fronteiras séo
sempre vagas, Sd0 sempre interferentes. E preciso pois procurar

** DANTO, Ap6s o fim da arte, op. cit., p.199.
> MORIN, Edgar. Introducé@o ao pensamento complexo. 1990, 4 ed. Trad. Dulce Matos. — Lisboa: Instituto
Piaget, 2003. p.106.
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definir o 'cor%%éo, e esta definicho exige frequentemente
macroconceitos.

A partir de macroconceitos, Morin avalia “a necessidade de pensar por
constelacdo e solidariedade de conceitos™’, o que entendo como uma maneira de
relacdo de fluxos entre campos disciplinares que se interpenetram. Com efeito, hoje, é
diante da possibilidade de fluidez das fronteiras disciplinares® onde se elabora o
pensamento complexo, que a museologia, encaminhando-se a teoria, pode adquirir
vitalidade e redimensionar seus objetos de estudo quando procura abrir-se a
experiéncias inter e transdisciplinares. Por este caminho, avista-se no museu de arte
um contexto onde se combinam e relacionam diferentes campos disciplinares
perpassando areas diversas das ciéncias humanas; aqui a idéia de contexto esta para
além da nocdo de espago, considerando que ‘museu’ é "fenOmeno social, plural,

multiplo e complexo", como aponta Scheiner:

E se 0 Museu nao € o espaco fisico das musas, mas antes o espaco
de presentificacdo das idéias, de recriagdo do mundo por meio da
memodria, ele pode existir em todos os lugares e em todos 0s tempos:
ele existira onde o Homem estiver e na medida em que assim for
nominado — espaco intelectual de manifestagdo da memoria do
Homem, da sua capacidade de criag&o.*

Em busca da valorizagé@o da teoria, encontra-se o percurso de uma museologia
gue percebe no museu o papel de comunicacdo, informacdo e andlise critica,
pertinente a rede que envolve as relagbes humanas, que se aproxima a dindmica da
vida como dominio potencialmente transdisciplinar. No movimento dialégico por um
percurso onde é proposto o desafio da complexa integracdo entre a tradicdo e a
criacdo, enquanto a razdo moderna fundamenta o modelo tradicional de museu em
sua sistematizacdo e planejamento, dirigindo-se a transmissdo e apropriacdo da
memoria e a reflexdo, a emocao, como elemento relacional e condi¢éo essencial para
a criagdo, abre espago para o museu ‘processo’. E quando oportuniza a aproximagéo

entre criar, fruir e refletir, que o museu de arte contempordnea encontra sua

*® MORIN, loc. cit.

*" Ibidem.

%8 «“Cabe lembrar, ao se enfocar o espaco Museologia, que o perfil com o qual se depara é de “campo
hibrido”, portanto, originario do cruzamento de fronteiras disciplinares, fendbmeno que gera formagdes
interdisciplinares no universo do conhecimento. Além de sua configuracdo de origem interdisciplinar,
também executa comportamento voltado a movimentos conectivos, postulando a existéncia de “zonas
comuns” entre areas “do conhecimento (uni)disciplinar dotados de fronteiras” e suas respectivas
“comunidades produtoras do saber”.” LIMA, Diana Farjalla Correia e COSTA, Igor Fernando Rodrigues da
(2007) Ciéncia da Informacédo e Museologia: estudo tedrico de termos e conceitos em diferentes contextos
- subsidio a linguagem documentaria. In: Proceedings Encontro Nacional de Ensino e Pesquisa da
Informacgéo - CINFORM, 7°, pages 01-14, Salvador - Bahia, Brasil. p. 2

% SCHEINER, Apolo e Dioniso no templo das Musas, op. cit., p.17.
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potencialidade de atuagdo como vereda fértil. Ao oferecer instrumentos para que o
sujeito descubra e amplie olhares através de novas percep¢fes de seu universo
cotidiano e de sua histéria, 0 museu possibilita a experiéncia, a descoberta, a
ludicidade e o prazer de conhecer, instigando a quebra de padrbes, movendo as
coisas de seus lugares previstos e aceitos.
Eu tenho tentado ndo me tornar um conservador. Acho que o que
guer que seja que venhamos a pensar acerca da arte da nossa época
temos que nos manter abertos a ela. Ao fim, vamos ter uma melhor
compreensdo de nds mesmos e de nosso tempo®
A arte de nosso tempo, que questiona modelos desde 0 momento em que 0s
artistas passaram a procurar 0 nonsense como inspiracdo, e mesmo, como caminho
em suas propostas, aceita a participacdo do acaso e se permite manter-se ‘obra
aberta’ , em processo, compartihada na interferéncia dos participantes. As
investigacdes artisticas estdo para além da obra como produto, e propdem a reflexdo
a respeito da necessidade de ser ‘produtivo’ de todo o fazer humano, e da

possibilidade de assumirmos a incerteza como condigdo humana.

A proposta de articulagdo do conhecimento pelo pensamento complexo, que
vem sendo gerada desde os anos 1950 — com a teoria da informagéo e a cibernética —
, tem em vista a insuficiéncia dos esclarecimentos cientificos simplificadores,
unilaterais e totalizadores da percep¢do do mundo contemporaneo — numa perspectiva
que aborda simultaneamente a inteligéncia artificial, a biologia e os fendmenos
socioldgicos e psicoldgicos®. Por este caminho, Morin vem demonstrando como o
conhecimento penetra de forma transversal “os dominios da biologia, da fisica, da
teoria da informacéo, da filosofia, das ciéncias da cogni¢ao, entre outros”, ao utilizar “a

migragdo conceitual e a construgdo de metaforas™®

. A partir deste exemplo de
abordagem transdisciplinar, € possivel observar, também nas transformacdes da arte,
um movimento anticartesiano® que, desde meados do século 19, balanca o estado de
certezas incontestes e reforca as proposi¢cdes que comecaram a surgir neste final de

século.

% DANTO, Artur. O fim da arte e apos... Entrevista a Virginia Aita. In: Férum permanente: museus de arte
entre o publico e o privado. Disponivel em: <http://forumpermanente.incubadora.fapesp.br/portal/
.painel/entrevistas/ danto#sdfootnote2anc> Acesso em: 15/02/2008.

. ALMEIDA, Maria da Conceicao de. Complexidade, do casulo a borboleta. Ensaios de Complexidade.
Coord. Gustavo de Cstro ET ali. Porto Alegre: Sulina, 1997. p.30

%2 ALMEIDA, loc. cit.

% Como identifica Almeida, na apresentacao de um perfil da crise paradigmatica contemporéanea a partir
do caminho trilhado por pensadores como Morin, Capra, Lévi-Strauss, Prigogine, Varela, entre outros,
“insatisfeitos com as certezas disciplinares endogamicamente aferidas”. ALMEIDA, op. cit., p.25-45.
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E este o ponto a partir do qual a arte transforma o museu tradicional,
fundamentado na autonomia e unidade da razdo moderna e na objetificacdo da
realidade. E entdo que a arte propde a experimentagdo como vivéncia relacionada ao
tempo, a alteridade, & emocao, ao inconsciente, ao processo no museu de arte, assim
como no mundo em comum. O ‘museu’ em processo, que nao apenas € Visto em
fluxo, mas mostra o fluxo da vida através de sua postura e da mediacdo para o
encontro com o outro, este sim, segue ao encontro do objeto de estudo da museologia
contemporanea: a relacdo entre o ser humano e sua realidade. Esta idéia flexivel de
museu é confirmada por Scheiner quando assegura que “o Museu pode ser,
simultaneamente, a verdade (real) e a ilusdo da verdade (fantasia); a permanéncia

(registro) e a irrupgao do novo (espontaneidade, criagdo).”®*

2.3. Parauma formulagcdo do museu em processo

A partir da leitura do livro Poéticas do Processo: a Arte Conceitual no Museu®,
acendeu-se em mim o interesse por essa pesquisa ha intengdo de compreender a
potencialidade de interacdo do museu de arte contemporanea com a sua arte. E,
seguindo os passos de Freire, quando se detém a pesquisar os acervos de arte
conceitual, sua armazenagem, arquivo e preservacao, percebi que a investigacdo
museoldgica pode observar as rotas por onde a arte contemporanea flui em esséncia
— na criagdo, no processo e na relagdo —, por onde a arte abre brechas no museu
tradicional, onde vai de encontro ao paradigma da modernidade cientifica, quando
chama para o exercicio da suspensdo provisoria de certezas, e onde nega a
necessidade do fim produtivo, quando escapa aos interesses do circuito do mercado
da arte tradicional. Por este caminho podemos estar mirando o horizonte para onde
dirige-se a idéia de um museu em constante processo: um ‘lugar intermediario’, nucleo
vivo de estudo e pesquisa, territério de mediagbes, vereda fértil capaz de expansao e
integrag&o ao cotidiano.

Eu me convencgo de que, mesmo que horizontes possam existir, eles

sdo horizontes em fuga, que nunca serdo atingidos; numa terra de
horizontes em fuga, um viajante inspirado sempre encontrarq novas

% Scheiner In: MUSEU, op. cit., p.91.
& FREIRE, Poéticas do Processo, op. cit..
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maravilhas. Pelo menos, essa é a minha metafora para a criatividade
humana.®®

Na integracdo entre o que se poderia chamar de espirito da arte
contemporénea — a idéia em fluxo, que produz o didlogo entre contraditérios e
gquestiona o que esta posto como verdadeiro e fixo — e o objeto da museologia — a
relagéo entre 0 homem e o real —, talvez se encontre a possibilidade da abordagem do
museu em processo: universo de sentido compartilhado, que se altera ao fundir-se
com 0s espacos e tempos sociais que modifica. Museu em constante devir, para além
do espaco institucionalizado, ao encontro de veredas onde sua atuacdo abre-se ao

imponderavel.

Aqui, aproximo a idéia de museu em processo as noc¢les de dialogica e

recursdo organizacional®

apresentadas por Morin, que indica a dissolucdo da
dicotomia caos e ordem no pensamento contemporaneo, quando tem em vista sua
necessaria cooperacdo mutua para organizar o universo na légica de um ciclo auto-

"%8 Assim,

construtivo: pois “a degradagao e a desordem também dizem respeito a vida
0 museu que pode ser ao mesmo tempo tradicdo e criagdo, associa reflexdo e
transgressao, ou mesmo a vida e a morte — num contexto ampliado na imagem do

s : T Oroboro,  que  se
: = auto-gera enquanto
devora a propria
cauda, representan-
do regeneracdo e
transmutacéao, ao
mesmo tempo que
indica a perpetuacdo
no fluxo incessante

da vida.

_! fig.70 - Representagdo do
.‘, Oréboro como dragdo, da

+ 0

.*4 simbologia alquimica.

® GLEISER, Marcelo. A danga do universo: dos mitos de Criagdo ao Big Bang. S&o Paulo: Companhia
das Letras, 1997. p.360

" MORIN, Introducéo ao pensamento complexo, op. cit., p. 107-108.

68 Ibidem, p.89.
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Nao é que o museu crie, ou se recrie continuamente, a ponto de amanha
perder-se do ‘conceito de museu’ que reconhecemos hoje, mas para estar em
processo é necessario que o museu de arte contemporanea fale — como a prépria arte
da qual utiliza o nome — do que é contemporaneo no momento em que atua. A partir
do alargamento na compreensdo do conceito de museu de arte, € possivel pensar
modos de relacbes complementares onde a criacdo permite a fecundidade e a
regeneragcdo diante da tradicdo, que, por sua vez, pode ser avistada como uma
‘resisténcia colaboradora’® — ou seja, uma relacdo simultaneamente complementar e
antagbnica no interior de uma organizacdo, neste caso, 0 museu de arte
contemporanea em sua relacdo com a arte. A face tradicional do museu, que tem
como base conceitual o objeto e como raiz a conservagéo, evidentemente ndo é o
caminho por onde se distinguem possibilidades para a desconstrucdo de moldes
hegemonicos estabelecidos, mas onde a relagdo com a tradicdo € ancorada, e é essa
ancoragem segura que permite mergulhos e sobrevbos em busca de veredas onde a

criacdo possa fluir e transgredir.

7

A idéia de um museu em processo ndo € nova, a partir da abordagem das
idéias de Stransky, a percepgdo do museu como fendbmeno vem tomando o interesse
de musedlogos desde a década de 1970. E o ideéario fundador do estudo e
entendimento de museu em processo, segundo Scheiner, é encaminhado pela
“vertente integrativa da museologia”: autores como o proprio Stransky, Mardevic,
Scheiner, Deloche e Rusconi, que tomam como base de analise 0 museu enquanto
fendbmeno. A partir das pautas anuais e trienais de discussdo do ICOM — Conselho
Internacional de Museus, especialmente do Comité Internacional para a Museologia —
ICOFOM, Scheiner reconhece a teoria museolégica como produgédo de conhecimento

original, que orienta-se a idéia de ‘museu em processo’ aqui abordada:

Uma Teoria Museolégica, constituida a partir destas construg(”)esm,
vem-se desenvolvendo e afirmando enquanto instancia legitimadora
de um corpo de pensamento vinculado, sobretudo, ao trabalho
universitario — e dando origem a elabora¢des fundamentais para o
entendimento dos museus e da Museologia, como a percepc¢ao do
Museu em sua pluralidade. A percepcao do Museu como fendmeno
ou manifestacdo cultural, capaz de assumir diferentes formas e
apresentar-se de diferentes maneiras, no tempo e no espaco, de
acordo com os sistemas de valores priorizados em cada sociedade,

% |bidem, p.133.
©As construcdes a que se refere a autora séo as pautas anuais e trienais de discussédo do ICOM.

112



Capitulo Il

configura bases de andlise jamais, antes, abordadas por outras
categorias do conhecimento, e que seriam: o reconhecimento do
carater plural do Museu; a percepcdo de que ele é processo, e nao
produto cultural — e portanto, esta em continua mutagdo, da-se no
instante, e se define na relacéo; e sua essencial liberdade — qualquer
espaco, fato, fendmeno ou objeto é, potencialmente, museu — se,
guando e enquanto assim for nominado. Nada no Museu &, portanto,
absoluto — e nem poderia ser, a luz do conhecimento contemporaneo,
gue a tudo relativiza. Outra elaboracdo é a negacdo de vinculos
absolutos entre Museu e Museologia, ou seja: podem existir museus
sem museologia e museologia sem museus. Isto explicaria as
diferengas de qualidade de indmeras instituicdes denominadas
‘museus’ e também a existéncia de uma vigorosa produgao
‘museoldégica’ fora dos limites dos museus instituidos — por exemplo,
nas universidades.”

O carater plural do museu de arte contemporanea diz respeito a prépria
pluralidade dos seres em fun¢édo dos quais atua e com quem estabelece dialogos, e a
arte em sua subjetividade e potencialidades. Como instancia de mediag&o entre o ser,
sua arte e seu mundo, o0 museu é processo quando opera como espago relacional,
momento de experiéncia e intervalo de vivéncia dentro da prépria vida — quando a
produtividade ndo é mensuravel e os resultados que importam nao podem ser

guantificados.

O museu como fendbmeno, sistema aberto a expressoes e leituras singulares e
multiplas, pode diferir de instituicdes tradicionais — escola, religido, familia, mercado,
ambiente social e muitos tipos de museus. Esta diferenga se da especialmente quando
tais instituicbes dirigem-se ao cerceamento da presenca do corpo e do que € sensivel,
em funcdo da atitude racional, adulta e idealmente direcionada a produtividade, onde o
jogo, o ladico, o 6cio e a arte sdo relegados aos momentos de lazer, e portanto
‘menores’ com relagcdo aos valores a serem acerbados. O museu de arte
contemporénea, a partir de sua concepcdo como fenémeno, deixa de ditar os
discursos vigentes quando instiga o aflorar da emogéo e se apresenta como lugar
onde séo permitidas a liberacdo e a fluéncia da imaginacéo e da corporeidade.

Poder-se-ia dizer, em termos quase de fisica natural e social, que o
corpo engendra comunicacgéo [...]. A corporeidade é o ambiente geral
no qual os corpos se situam uns em relacdo aos outros; sejam 0s
COorpos pessoais, 0s corpos metaféricos (instituicdes, grupos), 0s
COrpos naturais ou 0s corpos misticos.

Facilitando o movimento de imerséo, a experiéncia vivencial, 0 museu de arte,

através da exposicdo, indica possibilidades individuais de compreensdo da

"L SCHEINER, Apolo e dioniso no templo das Musas, op. cit., p.133.
72 MAFFESOLI, op. cit., p.133-134.
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complexidade do real através da relagdo: “tradicionalmente, assumiu-se que quem fala
€ 0 museu, e quem ouve é o visitante”, mas atualmente, a tarefa da pratica
museologica é reconhecer “o visitante como emissor de narrativas, atuando o museu
como um espago experimental de interpretagdo” °. Observo que um dos paradigmas
da arte a partir da segunda metade do século 20 — por sua pluralidade e mobilidade —
diz respeito a sua recepcado pelo publico, acostumado ao convivio com a arte classica
e moderna e a idealizagdo da ‘obra prima’ e do ‘artista génio’, como conhecimento a
ser recebido verticalmente, através da fala institucional. Portanto, no museu de arte
contemporanea — como instituicdo que tem por prioridade dar a ver ato e objeto

criados pelo artificio humano através de linguagens, na comunicagéo e na relagéo

[0}

afetiva — “expor é dispor de forma a tornar visivel uma ordem subjacente das coisas,
atuar de modo a fazer com que efetivamente 'a linguagem se entrecruze com o

espaco™’®, na busca do didlogo com o publico.

E para que ocorra qualquer dialogo o0 museu precisa estar ‘vivo’ e aberto a
reciprocidade da comunicacdo, ou seja, 0 espago da fala/escuta institucional deve
necessariamente ser aberto em fluxo horizontal. A idéia de uma organizacao ‘viva’' tem
seu nascedouro na epistemologia contemporanea. Quando a realidade é construida
pelo ser e o constréi como ser, a partir da linguagem, “a comunicagao fornece a
sociedade o elo indispensavel de seu funcionamento’”. Aqui se faz possivel uma
analogia entre o museu de arte contemporanea, como ambiente propicio ao fluxo de
fazeres e saberes, e a propria arte: fenbmeno que aos poucos foi livrando-se do
estigma artesanal, rompendo molduras e pedestais, e hoje se lanca ao mundo em
comum como linguagem. Neste sentido, o museu assemelha-se a arte como
fendbmeno que livra-se do estigma do objeto como foco cristalizado de acéo e abre-se
como universo de saber em fluxo; como linguagem através da qual estruturam-se os
grupos humanos, a apreensdo das realidades exteriores, a visdo de mundo, a

percepcdo do mundo e sua ordenac&o.”

Tendo em vista museu e arte apreendidos como ‘processo’, em sua relagdo na
construcao da realidade, recorro aqui ao pensamento de Lévy, que relaciona a difusao

da escrita e sua utilizacdo em todos os campos do conhecimento, a nocdes e

8 SCHEINER, Tereza. Comunicacgéo, Educacado, Exposi¢do: novos saberes, novos sentidos. Semiosfera,
Ano 3, n° 4-5. Disponivel em: < http://www.eco.ufrj.br/semiosfera/anteriores/semiosfera45/conteudo_rep_
tscheiner.htm> Acesso em: 20 nov 2007. N&o Paginado.

" SCHEINER, Tereza. Comunicagdo, Educacéo, Exposicéo, op. cit., [s.p.].

> CAUQUELIN, Arte contemporanea, op. cit., p.63.

® CAUQUELIN, loc cit.
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conceitos das tecnologias da informagdo como o conhecimento por simulacdo, a
inteligéncia coletiva e a metafora do hipertexto. O autor assinala a linguagem de
imagens interativas como a escritura do futuro, e observa as possibilidades de
utilizacéo de tecnologias como a oralidade, a escrita, os dispositivos hipertextuais e as
redes digitais, como ferramentas funcionais de amplo espectro. Isto &, ‘tecnologias do

pensamento’ que podem ser mixadas em “modos fundamentais da gestao social do

conhecimento” "

Existe um conhecimento por simulagdo, muito diferente dos estilos
tedricos e hermenéuticos que se apoiavam sobre a escritura estatica.
Esses critérios principais ndo sdo sem duvida mais aqueles da
verdade critica, universal e objetiva, mas antes aqueles da poténcia
de bifurcagcdo e de variacdo, da capacidade de mutagédo, de
operatividade, de pertinéncia local, contextual.”®

A simulacdo, presente nas atividades de pesquisa e de aprendizagem, diz
respeito a capacidade de variagdo dos parametros de um modelo e da observagéo

imediata e visual das consequéncias desta variagdo, constituindo “uma verdadeira

79

ampliagdo da imaginacao” Do ponto de vista da inteligéncia coletiva, o

conhecimento por simulacao “permite a colocagdo em imagens e o compartilhamento

de mundos virtuais e de universos de significado de grande complexidade” ®.

E possivel comparar a inteligéncia coletiva — ideal mobilizador da informatica,
segundo Lévy — a relacdo que se tem com o fendbmeno museu como mediador de
interagBes através da valorizacdo e da criacdo de sinergia entre as competéncias,

imaginagdes e energias intelectuais, “qualquer que seja sua diversidade qualitativa e

onde quer que esta se situe” &.

Esse ideal da inteligéncia coletiva passa, evidentemente, pela
disponibilizacdo da memoria, da imaginacdo e da experiéncia, por
uma pratica banalizada de troca dos conhecimentos, por novas
formas de organizacédo e de coordenagéo flexiveis e em tempo real.
Se as novas técnicas de comunicacdo favorecem o funcionamento
dos grupos humanos em inteligéncia coletiva, devemos repetir que
ndo o determinam automaticamente. A defesa de poderes exclusivos,
da rigidez institucional, a inércia das mentalidades e das culturas
podem, evidentemente, levar a usos sociais das novas tecnologias

TLEVY, As tecnologias da inteligéncia, op. cit., p.10.

BLEVY, Tecnologias intelectuais e os modos de conhecer, op. cit., [s.p.].

;2 LEVY, Pierre. Cibercultura. Trad. Carlos Ireineu da Costa. S&o Paulo: Ed. 34, 1999 (TRANS), p.166.
LEVY, loc. cit.

8 |bidem, p.167.

115



Capitulo Il

gque sejam muito menos positivos de acordo com critérios
humanistas.®*

Seguindo em direcdo ao museu e a arte como processos, certamente de
acordo com critérios humanistas, a metafora do hipertexto, de Lévy, € bem-vinda aqui,
relacionada ao museu como tecnologia intelectual — rede de mnemo&nica que provoca
no leitor um estado de excitacdo de sua memoria e orienta sua atencdo para uma
zona de seu mundo interior. O autor aproxima acdo e comunicacdo, onde a
comunicacdo € meio de producdo continua do universo de sentido no qual estdo
imersos seus atores, e que consiste em transformar o contexto social através da
técnica — que por sua vez também é determinada pelo préprio contexto compartilhado,

na percepcao de uma relacdo ambivalente.

O termo hipertexto, utilizado para exprimir a idéia de escritura/leitura nao linear
em um sistema de informatica, tem como horizonte ideal ou absoluto®®, um ambiente
que permitiria o didlogo da humanidade consigo mesma, através de um continente de

saberes em fluxo constante, como memoria viva e facilmente acessivel.

Os diversos sistemas de representacdo e notacdo inventados pelo
homem ao longo dos séculos tém por funcéo semiotizar, reduzir a uns
poucos simbolos ou a alguns poucos tracos os grandes novelos
confusos de linguagem, sensacao e memoria que formam nosso real.
As experiéncias que temos sobre as coisas misturam-se com
imagens em demasia, ligam-se por um numero excessivo de fios ao
inextricavel emaranhado das vivéncias ou a indizivel qualidade do
instante.®*

E possivel identificar e relacionar alguns termos e conceitos apresentados por
Lévy, as possibilidades do préprio museu tradicional que, como tecnologia intelectual,

“cristaliza uma particdo do real, processos de decisdo, uma memoria”®®

, € tem como
objetivo 0 armazenamento e a transmissdo de representacbes ao mesmo tempo em
gue, como técnica, & agente de transformagdo. O ‘museu’, como outras instituicdes
que trabalham com educacdo, informacédo e conhecimento na construgcdo do senso
comum, através da rede de relagbes que opera, oferece a partilha do sentido —
fundamento transcendental da comunicacdo, conforme Lévy — como contexto
compartilhado que é ou se propfe a ser, o que oferece a possibilidade de pensar o

‘museu’ COmo processo.

%2 LEVY, loc. cit.

8 LEVY, Tecnologias intelectuais e os modos de conhecer, op. cit., [s.p.].
8 LEVY, As tecnologias da inteligéncia, op. cit., p.70.

8 LEVY, As tecnologias da inteligéncia, op. cit., p.145.
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Lévy exemplifica a técnica como agente de transformacdo que € criado e
transformado ao tempo em que transforma e cria, através dos métodos de producéo e
de organizacédo dos fluxos informacionais — assim como se da a relagdo em “estradas
e carros, correntes e navios, velas e ventos” —, que influem na densidade das redes de
comunicacao: “as mudangas técnicas desequilibram e recompdem uma coletividade
cognitiva cosmopolita, compreendendo ao mesmo tempo homens, animais, plantas,

recursos minerais”®

As proposi¢oes do filésofo instigam a idear uma via a formulacdo deste museu
em fluxo, supondo que possa atuar na forma de comunicacdo contemporénea,
assemelhando-se a idéia de “uma espécie de materializagdo do dialogo incessante e
multiplo que a humanidade mantém consigo mesma e com seu passado.”®’. O ‘museu’
que, segundo Scheiner, € plural, que é fenbmeno, portanto processo, parece absorver
muito bem a metafora do hipertexto em sua capacidade de mutacdo e pertinéncia

contextual, realizado como mediador do conhecimento aberto a experiéncia —

acessivel a mente e ao corpo, que presentifica mito e logos.

A estrutura do hipertexto ndo da conta somente da comunicag¢éo. Os
processos sociotécnicos, sobretudo, também tém uma forma

hipertextual, assim como varios outros fendbmenos. O hipertexto é
talvez uma metéfora valida para todas as esferas da realidade em
gue significacbes estejam em jogo. [...] O processo sociotécnico
colocara em jogo pessoas, grupos, artefatos, for¢cas naturais de todos
0s tamanhos, com todos os tigos de associa¢bes que pudermos
imaginar entre estes elementos. 8

Conforme Lévy, “é preciso inverter completamente a perspectiva habitual
segundo a qual o sentido de uma mensagem é esclarecido por seu contexto”®®, ao
contrario, o efeito de uma mensagem seria o de complexificar, modificar o contexto
compartilhado. Logo, a este museu de arte contemporanea que flui em direcdo ao
museu fendbmeno, aproximado as operacdes de um hipertexto, ndo bastaria apresentar
o conhecimento ja posto e inconteste, como acontece nos ‘museus de histéria da arte’,
mas permitir a transmissdo de mensagens. O que, no ambiente do hipertexto, significa
modificar-se constantemente como contexto ao modificar os sujeitos e meios — 0s

quais coloca em interacdo e com 0s quais interage — num principio de equivaléncia.

8 |bidem, p.144.
8 |bidem, p.29.
8 Ibidem, p.25.
8 Ibidem, p.73.
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Sugiro que este possivel museu em processo encontra-se imerso no universo
da experiéncia, da formulagcdo e da exploracdo de hip6teses alimentadas pelos
fendbmenos do mundo. Ndo existindo uma forma ideal de museu, “0o Museu toma a

forma possivel”®

, Sua poténcia estd em permitir-se modificar como gerador de
sentidos. E no caso do museu de arte contemporanea, sua poténcia estaria em tornar-
se continente, localizar-se para além de um ‘dominio’ excludente, relacionar-se como a

prépria matéria da arte: contaminar-se.

®* SCHEINER, Apolo e Dioniso no templo das Musas, op. cit., p.21.
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3. Ao encontro de veredas férteis

Gragas ao imaginario, a imaginacdo é
essencialmente aberta, evasiva. E ela, no
psiquismo humano, a propria experiéncia da
abertura, a propria experiéncia da novidade.

Gaston Bachelard

Este capitulo parte da observacdo realizada no Museu de Arte
Contemporanea de Niter6i — MAC, entre o final do ano de 2007 e o primeiro
semestre de 2008, na tentativa de relacionar a pratica museol6gica a busca teorica de
um museu em processo. A eleicdo deste museu como ‘espaco de observacao’ teve
como objetivos basicos identificar referéncias tedricas e tendéncias praticas, a partir
da observacao in loco. Com este propdsito, entrei em contato com a instituicdo para: 1.
investigar seu historico através do exame da documentacdo existente no museu; 2.
investigar os tipos de praticas especializadas no campo da museologia e no campo da
arte, através de entrevista com especialistas em museu; 3. investigar as relages
internas e externas do museu através de observacdo participante, o que inclui
perguntas informais feitas a algumas pessoas da equipe; 4. Observar e analisar o
comportamento do publico in loco, nas dependéncias do museu. Considerando os
resultados obtidos nestes contatos, procuro apontar alguns indicadores relativos ao
modo como a instituicdo percebe e se posiciona frente a captura e apresentacdo da

arte contemporanea, em busca de sua vereda fértil.

A partir da observagéo de praticas especializadas no campo da museologia no
Museu de Arte Contemporéanea de Niteréi, e especialmente através do relato de seus
profissionais museologos, procuro identificar questdes que envolvem as maneiras
COmo 0 museu se relaciona com a arte contemporanea e o modo como sado abordadas
as questdes relativas a tradicao e criacdo. Ao identificar o cenario de atuacédo do MAC
de Niterdi, procuro apontar as possibilidades que este museu tradicional dirigido a arte
contemporanea parece apresentar, como modos de trilhar caminhos por onde se
encontre a idéia de museu em processo. Assim, tenciono conectar no¢des que déem a

perceber a imagem de um possivel museu que € processo.

E, na tentativa de dar fechamento a este percurso, que certamente nao se

encerra aqui, indico relacdes entre a praxis museolégica no espaco de observacao e
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0s caminhos j& percorridos pela museologia, seguindo especialmente algumas idéias
defendidas por Scheiner’. Procuro, ainda, relacionar algumas respostas encontradas a
partir da observacéo do MAC as proposicdes de Morin? a respeito de uma maneira de
pensar o0 que € complexo — o conhecimento e as relagbes humanas que apontam a

direcéo de veredas férteis existentes no museu tradicional.

3.1. O MAC de Niteroi como espaco de observacéo

Nestas observacgdes, percorria a exposicao, fazendo perguntas e comentarios
aos monitores e segurancas e observando o fluxo do publico, sem identificar-me como
pesquisadora. Realizei uma coleta informal de dados, através de: 1. observacao
participante, durante visitas as exposicdes®; 2. a partir de observacéo junto a Divisdo
de Teoria e Pesquisa; e 3. na fase final da observagédo, em contato com a equipe de
museologia do MAC, que resultou na entrevista com a musedloga Angélica Pimenta,
diretora da Divisao de Museologia, juntamente com as musedllogas Maira Brauer
Morgado, e Mércia Miiller — dire¢cdo de acervo. Foram realizadas oito visitas, entre dias

Gteis e fins de semana, com duracéo aproximada de cinco horas, cada.

Durante a observacao junto a divisdo de Teoria e Pesquisa, ndo houve estudo
documental aprofundado, apenas a tomada de contato com o histérico da instituicao,
através do material de apresentacdo das exposicdes ocorridas no MAC de Niter6i
desde sua inauguracado — folders, convites e catalogos; publicacédo realizada para a
ocasido do décimo aniversario da instituicdo — MAC de Niter6i 10 Anos®; e clipping de
noticias veiculadas pela imprensa desde 0s primeiros movimentos para a criagdo do

museu.

A entrevista, desenvolvida a partir de roteiro, ocorreu na presenca da equipe de

museologia, de maneira informal, e participaram também alguns profissionais da

! Apolo e Dioniso no Templo das Musas, op. cit.; Comunicagao, Educacgéo, Exposic¢do... op. cit.; além
de exposicdes em aulas e orientagbes do PPG-PMUS ao longo do curso de mestrado em Museologia e
Patrimdnio (2006-2008).

2 Complexidade e ética da solidariedade, op. cit.; Introdugdo ao pensamento complexo, op. cit.

A observacao realizou-se durante as seguintes exposi¢des: Rigo23 — Aberturas na auto-estrada e Ouro
Sentimental - Arquiteturas do Afeto; Oscar Niemeyer, Arquiteto, Brasileiro, Cidadao em Niter6i; Poetas da
Cor e Monocoérdio Infinito.

* MAC de Niteréi 10 Anos. Coord. Graca Porto. Projeto Editorial Niterdi Livros: Niterdi, 2006. 160p. — A
edicdo esgotada, indisponivel para empréstimo, tem os textos publicados em sua maioria no website do
museu.
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Divisdo de Administracdo, devido ao proprio ambiente de trabalho coletivo, onde

operam trés equipes distintas, de maneira muito proxima.

As informacfes apontadas neste relato partem do roteiro abaixo e de algumas
questdes bésicas, apresentadas a seguir, e que foram importantes para a orientacédo
das observacgdes realizadas no MAC, bem como para a entrevista as museoélogas da
instituicdo. Os dados e detalhes a respeito das atividades do museu foram coletados a
partir dos documentos lidos durante a investigagédo do histérico da instituicdo junto a
divisdo de Teoria e Pesquisa; no website da instituicho — www.macniteroi.com.br; e
durante o contato e entrevista com a equipe de museodlogas que integra a divisao de
Museologia do MAC de Niterdi.

Roteiro utilizado para observacéo e entrevista informal:

Plano Diretor - Para onde se dirige 0 museu?
- Metas e objetivos tragados: longo prazo / curto prazo.
- Estratégias de atuacao.
- Linha de atuacéo projetada / realizada.

- Como se chega aos indicadores de desempenho?

Exposicoes - Funcao.
- Quem se envolve no planejamento?
- Estrutura fisica e de pessoal.
- Qual é o publico?
- Como se d& a disseminacao do conhecimento?
- Divulgacéo.
- Atividades vinculadas as exposicoes.

- Onde acontecem?

Programa - Para quem?
Educativo/ - Junto das exposicdes / para além das exposi¢cdes?
de Extensdo - Dentro / fora do museu?

- Articulacdes com outras instituicbes?

- Quadro de pessoal?

- Treinamento — como e quando?

Acervo - Critérios e limites para aquisicéo.

- Como se d& a pesquisa interna?
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- Envolvimento do Educativo com o acervo.
- Como se d& a pesquisa de profissionais / estudantes de outras
instituicdes?

- Programas de acesso e utilizagéo do acervo.

Acesso a missdo do museu e ao projeto museoldégico.

Questdes que orientaram a observacao:

1. Em que teorias se baseia a linha de atuacdo utilizada / projetada pelo museu?
Como se da sua relacdo com a prética?

2. Onde esta o museu tradicional?
3. Onde esta o museu processo?
4. Como ocorre a relacaol/integracdo entre tradicdo e criacao?

5. Quando e como acontece a comunicacdo — informacéo e critica — que se aproxima

a dindmica da vida?

6. Para além das obras: onde 0 museu instiga a quebra de padrbes? Onde move as

coisas de seus lugares previstos e aceitos? Como ocorre a transgressao no museu?

7. Quais os instrumentos oferecidos ao sujeito para que descubra e amplie olhares

para novas percepc¢des de seu universo cotidiano?

8. Onde esté o territério de mediacdes? onde se dé o lugar intermediério?
9. O Mac existe como nucleo vivo de estudo e pesquisa? como acontece?
10. Qual a capacidade de expanséo e integragéo a vida da comunidade?
11. O corpo é bem-vindo ao museu? Como? Onde? Quando?

12. Quais sao os limites para a arte? Até onde a arte pode penetrar / habitar /

transformar o museu?
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3.1.1. MAC de Nitero6i: breve apresentacao

O Museu de Arte Contemporanea de Niter6i foi criado para abrigar a cole¢ao
de arte contemporanea brasileira dos colecionadores Jodo e Sylvia Sattamini. Com
este fim, a prefeitura de Niter6i — sob governo do prefeito Jorge Roberto Silveira —
desejava construir um museu de arte contemporénea a ser planejado por Oscar
Niemeyer. E assim deu-se inicio a criacdo da instituicdo, administrada e mantida pela
Prefeitura de Niteroi, através da Fundacao de Arte de Niter6i, pertencente a Secretaria
Municipal de Cultura.

Segundo italo Campofiorito, membro do Conselho Deliberativo e ex-diretor
executivo do museu, foi em maio de 1991 que o prefeito Jorge Roberto Silveira, o
arquiteto Oscar Niemeyer e o préprio Campofiorito escolheram o terreno adequado ao
futuro museu, no mirante da Boa Viagem. E ja em julho do mesmo ano ficava pronto o
anteprojeto arquitetdnico do MAC de Niterdi, que foi construido em cinco anos e
inaugurado em setembro de 1996.

2 s 2° pEo
die pkposicies dis exposiches
SALAD PRINCIPAL
WARANDA (1% piso de axposichen) WARAMDA
TTrTTTTY B BB e — = TTETrTy T T T
- suasin SUBSOLO
—F

corte esquematico
escala 1/250

fig.71 - Estrutura de concreto armado com apoio central, o prédio do MAC de Niter6i, em seu
piso zero é ocupado pela recepgdo e pela area administrativa, onde conta com trés salas de
trabalho. O Saldo de Exposi¢des, com 1000m? de area, fica no segundo piso (primeiro piso de
exposi¢cdes), por onde se tem acesso a varanda panoramica.
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fig.72 - O mezanino, sobre o saldo principal, circunda todo o interior do museu e é
compartimentado em galerias.

O MAC de Niteréi € um museu de arte contemporanea brasileira que abriga a
Colecao Joao Sattamini, em regime de comodato, e a Colecdo MAC Nitero6i, formada a
partir de doacdes de artistas que realizaram exposi¢cdes no museu. O museu tem
como compromisso estudar e divulgar os conceitos emergentes que alimentam a
constante renovagdo da arte, nas suas relagbes com a sociedade e sua época.
Dirigida, portanto, a relagdo com a arte contemporanea e a comunicagado com O
publico, a instituicdo cria acbes e programas para grupos diversificados, visando a
formacao de publico e o incentivo a freqiiéncia aos museus, dividindo suas a¢gbes em
trés principais frentes de atuagdo: MAC Escola, MAC Familias e MAC Comunidade. A
missdo do MAC de Niterdi € sintetizada nas palavras de Guilherme Vergara, seu
diretor geral, ao aproximar a necessidade de didlogo da instituicdo com seu ‘prédio-
obra de arte’, alinhando os caminhos do museu a preocupagao com o equilibrio e a
importancia da cultura, do meio ambiente e da sociedade como “a ponta de uma

desafiante trajetoria”.

“l...] E justamente afinando com a "explicagdo necessaria" de
Niemeyer o norte desse projeto, que melhor alinhamos a origem da
forma ao destino-missdo deste museu. Primeiro, a concepgéo nasce
da visdo ampliada do vazio do todo ainda inabitado, como um Cosmo

inacabado. [...] Quem sabe é esta a grande poténcia artistica na
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arquitetura do MAC como mirante da Boa Viagem, ainda néo
completamente realizada: constantemente reinventar o papel e as
praticas de um museu-caminho-mirante de experiéncias movidas pela
espiral utopica ou transformadora da arte. [..] O MAC é uma
manifestacdo artistica que exige a ressignificacdo continua da funcéo
museu: arte para uma consciéncia ambiental expandida pela
participagcdo. Instiga uma atualizacdo do conceito de unidade
tripartida para a sua misséo, que lembra ndo s6 Max Bill mas também
as trés ecologias de Félix Guatarri: o equilibrio entre 0 meio ambiente
e as relagdes produtivas de uma sociedade-cultura, e a intersecao
dessas relagbes na construgdo do individuo - territério de
autopoiesis, isto é, do exercicio e expressao da subjetividade. Talvez
depois de 10 anos ainda estejamos tateando a facil explicagdo
necessaria de Niemeyer para o projeto, para imprimirmos a
desafiante missdo necessaria do MAC como um museu para a arte
no mundo contemporaneo.”

fig.73 - O Museu de Arte Contemporanea de Niter6i tem sua sede no Mirante da Boa Viagem, s/n° - Boa
Viagem, Niteréi — RJ, e a visitacéo ocorre de tercas a domingos, das 10h as 19h. Foto: Pedro Esteban.

Recentemente tombado pelo IPHAN, o prédio do MAC também é conservado
e pensado como obra de arte. A museografia das exposicbes conta sempre com o

cuidado de manter a mesma estrutura dimensional de paredes, piso e teto. Seu

® VERGARA, Luis Guilherme. Da Explicacdo Necesséria de Niemeyer & Missdo Necessaria. In: MAC
de Niter6i 10 Anos. Coord. Graga Porto. Projeto Editorial Niterdi Livros: Niteroi, 2006. p.160. Disponivel
em: <http://www.macniteroi.com.br/index.php?op=omac&mac_op=hist_text 2> Acesso em: 23 jan. 2007.
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espaco interno ndo é coberto ou sobreposto por paredes falsas, para que ndo haja

transgressao a forma arquitetural projetada inicialmente — ai est4 sua preservacao.

Uma escultura, um monumeno, obra de arte, 0 MAC encanta ja de longe, ou
de dentro, de onde quer que o avistemos. Conforme Sandro Silveira, diretor da divisdo
de Arquitetura do MAC, o discurso de Niemeyer dirige-se a defesa da simplicidade
das formas em seus projetos, tendo em paralelo as tendéncias de pluralismo e revisao
do Moderno, presentes na arquitetura atual. O predominio da linha horizontal e a
forma circular do prédio do MAC, em grandes vaos, seria para Silveira, uma licao
aprimorada do que Le Corbusier expressou no protdtipo da “Maison Domino”, “a
énfase da horizontal , interpenetracdo do dentro e fora, criando-se 0s meios para a
fachada livre”. “O plano livre destruiu a fachada fixa, liberando a arquitetura moderna

de tal preocupac&o.”

N&o desejava um museu envidragado, mas com o grande saléo de
exposicdes cercado de paredes retas, circulado por uma galeria que
0 protegesse e permitisse aos visitantes nos momentos de pausa

apreciar a vista extraordinaria.’

oo < a A‘-«.&ufa nals Jor et abey
Mow o £-‘4 rela . DWLQ, h«.f&au’oel
iads M Lt O e et
oo & a cuvr Qe & dheual
A cm fue tucomho ues AtnTonm ke
b mou pad e cuded oo Ao
Wi, Avn, A tm U o cdeq o
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O b vtrno corwro Fa Suafedd, Piotagem sobre parede na

' exposicdo: “Oscar Niemeyer,
0”. Arquiteto, Brasileiro, Cidadao
» - em Niter6i”.
o

® SILVEIRA, Sandro. A janela aberta para a Baia de Guanabara. 2006. Disponivel em: <

http://www.macniteroi.com.br/index.php?op=arquitetura> Acesso em: mai.2008.
" Oscar Niemeyer apud SILVEIRA, Ibidem.
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O prédio do MAC, em sua dificil forma circular, apresenta-se muito voltado
para fora, para a paisagem — simbolicamente voltado para o0 mundo. E a0 mesmo
tempo, também voltado para o centro, onde sua equipe esforca-se para criar o
ambiente da arte contemporénea que comunica ao toque sensivel do olhar, do sentir
e da relacdo humana, presentes no museu através de sua equipe de Arte e
Educacdo. Num movimento constante entre o dentro e o fora, este museu, apontado
como uma das grandes obras do consagrado arquiteto centenario, Oscar Niemeyer, é
também reconhecido no ambiente artistico pelas reiteradas criticas direcionadas a sua
performance como espago de arte. Para muitos experts um museu certamente

deveria manter-se fechado, em um ‘cubo branco’ sem janelas.

O que se tem é um ambiente interno sempre circular, quase sem arestas. E
como j& anuncio desde o principio desta dissertacdo, faco aqui uma busca otimista
pelas veredas férteis de um museu real, tradicional e ‘vivo’. Vale tirar partido da forma
do MAC, como sugere Vergara, inclusive no que se refere ao ambiente interno de

trabalho.

A estrutura fisica de sua &rea administrativa € pequena, talvez pequena
demais para todas as proposi¢des e atividades deste museu: séo apenas trés salas
semi-circulares. Quando estive em contato com a divisdo de Teoria e Pesquisa,
observei a falta de um espaco amplo para a biblioteca e mesmo para a pesquisa dos
usuarios, que se da no mesmo ambiente utilizado pela equipe para realizar seus
estudos e pesquisas. A sala é ainda utilizada pela divisdo de Arte Educacgéo, que tem
a circulagdo de muitos monitores. E também neste mesmo espacgo onde se armazena
todo o material didatico e ludico utilizado nas exposigcbes. O mesmo ocorre com
relac@o a sala onde se estabelece a divisdo de Museologia, que compartilha o espaco

com outras duas divisdes: Administragéo e Arquitetura, além da mesa da telefonista!

Como tirar partido desta situacdo? As ‘fronteiras’ entre as equipes séao feitas
por armdrios baixos. Neste ambiente, todos se comunicam sem precisar erguer 0
telefone do gancho, ou mesmo mover-se de suas cadeiras. A descentralizacdo da
informacéo neste espac¢o de trabalho, como um grande nucleo, ndo necessita de
ramificacdes, a sala é uma grande mesa de reunides. Segundo a diretora da divisao

de Museologia, Angélica Pimenta:

Uma instituigdo municipal tende a ser muito burocratica, e aqui nao.
Quando vocé quer registrar uma informacéo, vocé passa uma Cl, a
correspondéncia interna, mas, se for alguma coisa urgente,
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normalmente a comunicacao interna aqui funciona perfeitamente de
forma oral. Vocé levanta e comunica a todos, vai na sala ao lado, e
todas as divisdes ja estdo informadas. Mas por outro lado, ndo se
tem privacidade para pensar um projeto, para uma reunio.

Resta a sala da Direcdo, onde ocorrem as grandes interlocucdes internas,
assim como as falas individuais. Ao que parece, esta sala é ambiente democratico,
diferentemente do que ocorreria em uma instituicho com outra conformacao
arquitetbnica, mais espacosa. Conforme Marcia Muller, musedloga que dirige o

Acervo: “Quando uma equipe precisa fazer uma ‘reuniao’, utiliza a sala da diregao”.

O prédio sede do MAC tem ainda outros problemas enfrentados no dia-a-dia
de trabalho: ndo conta com espaco de reserva técnica, por exemplo. Sua reserva
atual jA ndo é o ambiente ideal para as quase 1300 pecas do acervo. Um novo
espaco, doado ao MAC pela prefeitura, permitird sua ampliacéo, apds sofrer reforma —
a ser realizada ainda em 2008, com verbas da Fundacao de Arte de Niterdi, em
convénio com o Instituto de Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional - IPHAN e o

Departamento de Museus e Centros Culturais - DEMU.

O MAC também ndo tem um laboratério de restauragcéo. Algumas restauracdes
precisam ser realizadas fora da instituicdo, com verba especifica. A estrutura de quatro
pavimentos ndo comporta muitas das dindmicas do museu. A arquitetura ndo permite
uma exposicdo permanente, pois 0S espagos expositivos resumem-se ao Saldo
Principal e a dois espacos circulares em torno deste nucleo: o mezanino, que forma
cinco galerias ‘semi-independentes’; e a varanda, com sua maravilhosa vista da Baia
de Guanabara, que permite a contemplacdo do poér-do-sol. Segundo a equipe de
museologia, a grande preocupacdo é de ancorar muito bem as exposicdes — design,

argumento e texto, para nao perder o publico para a vista encantadora da varanda.

Niterdi ainda ndo entende a dimenséo cultural do Caminho Niemeyer
para a prépria comunidade, muitas pessoas s6é vém ao MAC quando
trazem os parentes de fora para conhecer “0 museu de Oscar
Niemeyer”, como quem leva alguém ao Corcovado, a um ponto
turistico. O publico do museu é diversificado, ainda é mais curioso e
turista, ndo é especialista. E um publico que vem conhecer o prédio e
contemplar a vista da varanda.®

Os indicadores de desempenho reconhecidos pelo museu, segundo a divisdo
de Museologia, sdo a opinido publica, através das midias impressas de comunicacao

— jornais, que indicaram a exposi¢cdo Abrigo Poético Dialogos com Lygia Clark como a

8 Depoimento de Angélica Pimenta.
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melhor do ano, por exemplo; os prémios recebidos, como por exemplo, 0 Prémio
Darcy Ribeiro - IPHAN / DEMU; e as pesquisas desenvolvidas pelo Centro de
Pesquisas do Fenémeno Turistico da Faculdade de Turismo — Centro Universitario
Plinio Leite/UNIPLI, nos anos de 2005 e 2006. Conforme a analise comparativa
realizada pelos alunos do CEPETUR / UNIPLI, entre os dados obtidos em 2005 (350
entrevistas durante 2 mostras) e 2006 (493 entrevistas durante 2 mostras)®, o "Perfil

do Visitante do MAC de Niter6i" conta com as seguintes caracteristicas basicas:

Perfil 2005 2006
Faixas etarias predominantes: entre 20 e 35 anos 44% 70,7%
acima de 50 anos 24.86% | —

Nivel de escolaridade dominante: superior 50,7% | 70,9%
Brasileiros 86,3% | 84,5%
Motivacao de visita predominante — obra de Oscar Niemeyer 69,7% | 61,6%
Inteng&o de retornar 94,2% | 90,4%
Inteng&o de recomendar a visita 99,1% | 96,3%

Além destes trés indicadores externos de desempenho, ndo ha um instrumento
de pesquisa do MAC relativo ao desempenho interno ou as opinidées do publico

visitante.

O Mac de Niter6i ndo tem um Plano Diretor projetado: apenas traca metas de
médio e curto prazo, buscando manter a qualidade das exposi¢cdes e dos programas
gue geram a comunicacdo e o relacionamento do museu com seu publico —
especialmente a comunidade de Niter6i. Busca também, através destas metas,
solucionar dificuldades imediatas e otimizar a utilizacdo das escassas verbas publicas
para as necessidades sempre excedentes em relacdo a receita. A equipe de
funciondrios da instituicdo organiza-se procurando manter programas e criar projetos
a partir da busca de patrocinio — participando de editais de fundos para fomento a

cultura — e da parceria institucional.

o InformagBes completas a respeito da pesquisa encontram-se disponiveis em: < http://www.plinioleite
.com.br/doc/MAC_slide.ppt > Acesso em: 29.abr.2008.
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3.1.2. Equipe

O MAC conta com uma pequena equipe, organizada em cinco divisées que
formam pequenos nucleos: Administracao, Arquitetura, Arte Educacdo, Museologia e
Teoria e Pesquisa, um Diretor Geral, uma Diretora de Acervo e uma Coordenadora
Executiva. Sua estrutura de pessoal € formada por profissionais em cargos em
comissao e por estagiarios — apesar de ser uma instituicdo publica, ndo ha
funcionérios concursados.

As DivisGes estdo sempre em movimento de producdo. Quando é
finalizada a producdo de uma exposi¢do, ja se da inicio a producao
da préxima mostra. Seria importante termos mais tempo para
dedicacdo aos estudos curatoriais, e aos estudos educativos além
dos realizados especificamente para preparagédo das exposicdes. Ha
menos oportunidade de dedicacdo a atividades de pesquisa interna
fora dos periodos de producgéo de exposigﬁes do que gostariamos,
porque os intervalos s&o realmente curtos."

Todas as equipes se envolvem no planejamento e desenvolvimento das
exposi¢oes. A principio reinem-se basicamente os diretores das divisdes, que a seguir
discutem a pauta com suas equipes, tomando decisdes conjuntas e selecionando
tarefas. Para a criagcdo e organizagdo das exposicoes, a divisdo de Arte Educacgdo
planeja atividades em contato com a divisdo de Teoria e Pesquisa, que cria 0 suporte
tedrico da exposicdo. Esta divisdo faz um levantamento de todos os artistas que de
alguma forma relacionam-se com o tema proposto para a mostra, estudando a histéria

de cada artista e as obras constantes do acervo juntamente a divisdo de Museologia.

A equipe de Museologia, em contato direto com o acervo, verifica o estado das
obras e a necessidade de restauro ou higienizag&o, além de verificar o que é possivel
expor devido ao estado de conservagdo de cada obra, tendo em vista 0 tempo e 0
or¢camento para restauro. A restauradora indica quais as obras passiveis de restauro e
0 tempo necessario para o trabalho. Como ndo ha uma assessoria de imprensa ou
divisdo especifica de divulgacao e comunicac¢ao, a divulgacao é compartilhada pelo
pequeno grupo de profissionais atuantes no museu. A criacdo da museografia conta
com a participagdo coletiva dos profissionais de ambas as divisbes, e 0os demais
servicos: designer, tradutor, revisor de textos, plotagem de textos de parede etc., sdo

contratados via licitagao.

Durante a exposi¢do, ainda, com as atividades como seminérios e
palestras, todas as divises se mantém envolvidas. S&o coisas que

10 Depoimento de Angélica Pimenta.
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vdo acontecendo, e nés temos que ficar enriquecendo o MAC o
tempo todo, € um processo que ndo para nunca. E ainda precisamos
dedicar tempo a producdo dos projetos para os editais de fomento
cultural. O museu n&o pode parar.

3.1.3. Museologia

A equipe da divisdo de Museologia, formada por trés museéblogas, uma
restauradora e dois estagiarios, cria metas em relacdo a conservacao,
acondicionamento e informac¢éo acerca do acervo e sobre o planejamento e producéo
de exposicdes, a partir de roteiros praticos definidos a cada periodo de trabalho. Nao
h&d uma linha museoldgica projetada, nem uma linha teérica a seguir. Segundo a
diretora da divisdo, o numero de funcionarios reduzido dificulta em muito o
desempenho em seu funcionamento béasico: a participacao integral no processo de
criacdo, montagem, divulgacdo, manutencdo e desmontagem de exposicles, e a
colaboragdo na divulgagdo e comunicacéo, inclusive durante as atividades paralelas
as exposicdes; a pesquisa e o atendimento a instituicbes e curadores para
empréstimo de obras; e a saida de profissionais para empréstimo das obras, como

courier.

Atualmente, as metas tracadas pela equipe de Museologia contemplam: 1. a
conservacdo de algumas obras especificas que necessitam de tratamento
especializado antes de sua colocacao no acervo em carater definitivo; 2. a reforma do
antigo espaco da companhia de balé municipal, doado ao MAC pela prefeitura de
Niterdi, para a ampliacdo da reserva técnica; e 3. a implementagdo do Projeto de
informatizacéo, difusdo e democratizacdo do acervo museoldgico e documental, que
inclui a digitalizacdo e reorganizacdo do histérico do prédio, dos dossiés das obras
pertencentes as cole¢cdes, e da instituicdo desde seu nascimento, para
disponibilizacdo ao publico. Tal projeto, dirigido & documentagéo que ird permitir um
bom indice de recuperagdo da informagdo, tem patrocinio do Programa Petrobras

Cultural — Apoio a museus, arquivos e bibliotecas (2005).

™ Depoimento de Angélica Pimenta.
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3.1.4. Acervo

O acervo acolhe obras de dificil manutengcdo e montagem, e a aceitagdo ou
ndo de obras é determinada por uma comissdo, a partir de um ‘olhar artistico’.
Atualmente ha limites para a aquisicdo, devido a ampliacdo da reserva técnica —
enquanto a reforma nao for finalizada, o espaco ndo estara em condi¢cBes de receber
novas obras. Segundo Angélica Pimenta, somente as obras imprescindiveis para a
colecdo estdo sendo aceitas neste periodo. Por exemplo, dois cinecromaticos de
Abraham Palatinik foram doados recentemente ao museu, por ocasiao da exposi¢ao
Poetas da Cor, e foram aceitos porque o0 MAC n&o contava com nenhum exemplar em
sua colecao: “além de ser a obra de um artista importante, ndo poderiamos recusar ja

que o doador mora fora do Brasil e estava sendo homenageado na mostra”?.

O acervo do MAC, que hoje conta com mais de 1.200 obras da Colecdo Jo&o
Sattamini, é constituido também por um conjunto menor de obras, que compdem a
Colecdo MAC Niter6i — formada a partir de doacgdes de artistas que realizaram
exposi¢cdes no museu. As duas cole¢gBes permanecem em constante formacdo. Obras
de artistas contemporaneos continuam sendo adquiridas, tanto para a Colecdo MAC
de Niterdi, através do contato com artistas durante as exposi¢bes, como pelo
colecionador Jodo Sattamini, ingressando na colecdo do museu em forma de

comodato.

A Colec¢do Sattamini possui trabalhos dos artistas Abraham Palatnik, Aluisio
Carvdo, Amilcar de Castro, Antonio Dias, Antonio Manuel, Artur Barrio, Carlos
Vergara, Cildo Meireles, Frans Krajcberg, Franz Weissmann, Hélio Oiticica, Jodo
Carlos Goldberg, Jorge Duarte, Jorge Guinle, José Maria Dias da Cruz, Lygia Clark,
Lygia Pape, Mira Schendel, Raymundo Colares, Roberto Magalhdes, Rubens
Gerchman, Tomie Ohtake, Tunga, Waltércio Caldas, entre outros. Enquanto a Colecao
MAC de Niteréi apresenta obras de Albuquerque Mendes, Antonio Dias, Antonio
Manuel, Daniel Senise, Farnese de Andrade, Flavio-Shir6, Geoérgia Kyriakakis,
Hermelindo Fiaminghi, lole de Freitas, Jarbas Lopes, José Maria Dias da Cruz, Luis
Alphonsus, Malu Fatorelli, Mariana Félix, Nelson Leirner, Niura Belavinha, Oscar

Niemeyer, Victor Arruda, entre outros.

12 Depoimento de Angélica Pimenta.
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3.1.5. Exposicdes

A criacdo de exposi¢Bes do acervo do MAC é realizada pelos profissionais do
museu, e, a0 menos nos Ultimos anos, segundo Pimenta, ndo houve uma exposi¢céo
com um olhar de fora sobre as cole¢cbes para exposicoes realizadas no museu. A
reserva técnica ndo € aberta a pesquisadores, salvo exce¢des, como instituicbes que
solicitam o empréstimo de obras. Tendo em vista que o banco de dados digital ainda
esta incompleto e nem todas as obras estdo fotografadas, pesquisadores das

instituicdes eventualmente véem as obras diretamente na reserva.

A divisdo de Teoria e Pesquisa, que conta com curadora, bibliotecéria,
estagiario e assistente voluntaria, estrutura o levantamento e selecao de dados que se
d& basicamente para a organizacdo das exposi¢cdes. O estudo do acervo é realizado
sempre que ocorre uma exposi¢cdo — num primeiro momento o envolvimento maior €
das divisbes de Teoria e Pesquisa e de Arte Educacdo, mas todas as divisdes se
envolvem na pesquisa. O atendimento a pesquisadores, normalmente alunos de artes,
ocorre na biblioteca, que conta com um acervo constituido de catalogos dos artistas
gue constam da colecao, folders das exposi¢cdes ocorridas no MAC e algum material
sobre museologia e sobre arquitetura, além de um grande acervo de livros de arte. E a
comunicagdo acontece essencialmente a partir da exposi¢do, dos catalogos e dos
folders — quando h& verbas para producdo de material grafico — e pelo website do
MAC, além da realizacdo de um programa especifico de divulgagéo a professores.

Dentro da exposicdo, a etiqueta chega a ser mais importante que o
texto de parede. Porque sdo poucos 0s visitantes que léem. As

atividades elaboradas pela divisdo de Arte Educacdo sé&o
fundamentais para a insercéo do publico na mostra.*®

3.1.6. Arte Educacéo

Para o publico que visita 0 MAC, sao criadas diferentes formas de abordagem
da arte contemporanea, através da vivéncia, da experimentacado e da leitura. Com o
objetivo de aproximar os visitantes dos materiais e procedimentos artisticos
contemporaneos e potencializar as visitas realizadas pela divisdo de Arte Educacéo, o

museu disponibiliza ao publico materiais ludicos interativos produzidos pela divisdo de

13 Depoimento de Angélica Pimenta.
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Arte Educacao, atividades impressas e material de pesquisa sobre os artistas cujas
obras estejam presentes na exposicéo.

O trabalho referente ao espago interativo nas exposi¢cdes é desenvolvido
segundo as poéticas apresentadas em cada mostra. Os monitores sao treinados junto
da pesquisa e em contato direto com os artistas durante a montagem — as conversas
com artistas sdo abertas a todos os funcionarios, inclusive a seguranca, a copa e a
limpeza. Os monitores, estudantes de artes e turismo, estudam através de apostilas
criadas para cada exposicdo. E, durante as mostras, participam de encontros
semanais com a divisdo de Arte Educacdo e com a administracdo. Existem, ainda,
supervisores de turno que mantém contato com as divisdbes — sobre as exposi¢oes,

dificuldades, solu¢des no ambiente de contato direto com o publico, entre outros.

Dentre as atividades realizadas em concomitancia com as exposicbes, e
mesmo nos intervalos de mostras, percebe-se a diversidade de interesses e caminhos
de criacdo abarcados pelo MAC. Descrevo aqui alguns exemplos que dao o tom das
atividades habituais do museu, a partir da programacéo elaborada para o primeiro
semestre de 2008:

a) A exposicao itinerante Oscar Niemeyer: Arquiteto, Brasileiro, Cidaddo em
Niteroi (dez/2007 a abr/2008), realizada pelo Instituto Tomie Ohtake, em parceria com
o Instituto dos Arquitetos do Brasil e a Prefeitura de Niterdi, teve sua culminancia no
MAC, ainda em dezembro de 2007, na comemoracao dos cem anos de seu arquiteto
criador. No MAC, a exposi¢cao contou com uma série de obras do acervo do museu,
além das fotografias, documentos e obras de artistas brasileiros ja incluidas na mostra
itinerante. Junto da programacgdo de férias — com oficinas, jogos interpretativos e
contacdo de histérias — as atividades relacionadas a exposicdo procuravam a
integragcdo dos visitantes ao olhar de Niemeyer, em sua relagdo com a natureza e a

arte.

b) As exposic¢des criadas pelo MAC, Poetas da Cor e Monocordio Infinito (maio
a julho/2008), falam das experiéncias da luz e do som na arte contemporanea. Como
ocorre com freqiiéncia, a palestra de inauguracdo da exposi¢cdo Poetas da Cor teve a
participacdo dos artistas Almir Mavignier, Israel Pedrosa, Eduardo Sued, José Maria
Dias e Abraham Palatnick. Os artistas ainda retornaram ao museu em diferentes

datas, para palestras individuais sobre suas pesquisas de cor, luz e forma.
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A programagdo de atividades, em parceria com a Casa da Descoberta, do
Instituto de Fisica da UFF, incluiu a montagem do Laboratério Poético: Experiéncias
entre Arte e Ciéncia, o que possibiltava o entendimento da exposicdo, de seu
funcionamento e do tema abordado, relacionando-se com é&reas distintas como arte,
fisica, quimica, percepcdo visual e gestalt das cores. A divisdo de Arte Educagao
expandiu fisicamente sua pratica, tomando uma das galerias do mezanino para o
espaco do Laboratério, onde ocorria a participagdo do publico em jogos com materiais
que evidenciam cor e forma e experimentos cientificos de estudo da ‘cor-luz’, que

dialogavam com a exposicdo Poetas da Cor .

{8

fig.75 - Experimento que decompde a cor luz branca, para apresentar a soma das cores que a
compdem através da projecdo sobreposta de feixes de luz colorida.

O publico teve, ainda, acesso a materiais de pesquisa referentes ao tema da
mostra e aos artistas constantes da exposicao, no espacgo de leitura e pesquisa. No
mezanino, 0 visitante tinha, também, a possibilidade de manter contato com o
processo de trabalho e pesquisa dos artistas participantes da mostra, através de seus

depoimentos em video.
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fig.76 - Jogo onde as cores dos tecidos sdo utilizadas para criar formas, texturas, padrdes e
combinacdes de cores.

¢) Com relacao a exposicao Monocoérdio Infinito, 0 museu programou um cine-evento
com projecdo — inédita no pais — de dois filmes “que se situam na linha entre o
documentério e a meditagéo audiovisual sobre a paisagem”*: Hashima e Al Qasar. As
projecBes ocorreram junto ao lancamento de trés publicagfes: Radio Memory (Radio
Memoéria) — um catalogo de radio memorias que revela um panorama musical
contemporéneo, projeto artistico de Brandon LaBelle; Radio Territories (Territorios
Radiofbnicos) — que trata das questdes do radio e sua forma de atuagéo e inser¢cdo na
historia da arte recente; e Surface Tension (Tens6es de Superficie — suplemento n° 1)
— com ensaios de diversos criticos e artistas sobre temas e investigacdes de praticas
espaciais, intervencdes urbanas, arquitetura, arte site-specific, 'ndo-espacos urbanos'

etc.

Monocordio Infinito, de Paulo Nenflidio, apresenta o Sustain Eletromagnético
Infinito — “fenémeno fisico no qual uma corda entra em ressonancia através de
realimentacao eletromagnética positiva”. Esta é a definigcdo do artista para seu trabalho

especialmente criado para a varanda do museu, onde procura:

1 Disponivel em: < http://www.macniteroi.com.br/index.php?op=noticias&notice_id=13> Acesso em:

mai.2008.
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criar um objeto autbnomo que produz som a partir da oscilagdo
constante de uma corda de aco que vibra infinitamente por meio de
realimentacdo eletromagnética positiva, gerando um som acustico.
Essa magica, como o préprio artista afirma, é resultado de uma forga
invisivel que nos remete as maquinas de movimento perpétuo como o
péndulo. Videos e desenhos e uma maquina bobinadora, ferramenta
utiizada na construcdo da obra, complementam a exposicao e
evidenciam o processo de criacdo do artista™®.

d) Além das atividades relacionadas diretamente as exposi¢cdes presentes em
seu espaco, o MAC também acolhe outras a¢Bes que se poderiam chamar de
‘extensdo de contato’. Um exemplo deste modo de ‘extensdo’ é o projeto Poéticas
Experimentais da Voz - Do fonetismo a palavra falada: o MAC abriga o projeto
contemplado pelo programa Conexdes Artes Visuais de fomento as artes no pais, que
compreende uma série de performances sonoras e apresentacdes ao vivo e por radio,
programadas para ocorrer em duas etapas em junho de 2008, a primeira em Curitiba,

no espaco A Grande Garagem que Grava, e a segunda no MAC.
Reconhecendo a complexidade da questdo do entendimento e da
recepcao publica da arte contemporanea, o MAC, através da Divisao
de Arte Educacdo, tomou como principal linha de atuacdo o
desenvolvimento de estratégias de aproximagcdo afetiva e de
participagdo do publico em suas exposi¢oes.

O contato com o publico do museu e a comunidade de Niter6éi se da
fundamentalmente por intermédio da divisdo de Arte Educacéo, através de programas
criados internamente, a partir dos quais o MAC segue buscando patrocinios e
parcerias. Este trabalho ndo é fomentado pelo governo municipal, mas com relacéo ao
programa de acessos diferenciados e atendimento a grupos especiais, a Secretaria da
Educacao de Niteréi, quando solicitada, promove o intercambio com instituicbes que
vinculam-se a hospitais psiquiatricos, grupos de catadores de reciclaveis, entre outros,

assim como o contato com as instituicées publicas de ensino.

O programa pedagdgico mensal, para professores de todas as areas do
conhecimento e estudantes de pedagogia e arte-educacao, promove o vinculo com a
instituicdo através de encontros mensais. As atividades destes encontros s&o
desenvolvidas sob a forma de palestras de artistas, conversas mediadas, oficinas e
jogos de interpretacdo, onde sao apresentadas as estratégias educativas que tomam

como referéncia 0s conceitos e temas presentes na exposi¢cdo em cartaz.

5 InformagBes sobre a mostra no website do MAC de Niteroi. Disponivel em: <http://www.macniteroi.
com.br/index.php?op=noticias&notice_id=11> Acesso em: mai.2008.

16 Disponivel em: <http://www.macniteroi.com.br/?op=educacao&edu_op=historico>. Acesso em:
mai.2008.
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Este programa oferece para professores e educadores material didatico de
apoio pedagogico criado pela divisédo de Arte Educagdo — com materiais de pesquisa e
referéncia, sugestdes de atividades como roteiro de instigagbes e estratégias de

leitura, — e certificado de participacéo.

No primeiro semestre de 2008, 0 museu promoveu encontros extras que
possibilitaram a integracdo dos professores com a Jornada MAC de Niterdi:
Curadorias e AgOes Especiais entre Arte e Sociedade, com participacdo da equipe de
arte educadores do MAC, para que os professores tivessem a oportunidade de
conhecer as agdes e curadorias educativas desenvolvidas pelo museu.

Além do programa de formacdo de vinculo junto aos professores da
comunidade, o MAC tem em préatica outros projetos e programas, que vao sendo
adaptados a demanda das exposi¢cbes e do publico. Um trabalho que segue em
andamento € o projeto MAC como Abrigo de Experiéncias Poéticas, que fez parte das
acoes educativas da exposi¢cao Abrigo Poético - Didlogos com Lygia Clark, integrando
as comemoracgfes dos 10 anos do MAC de Niter6i — 2006. O foco da exposi¢do era
promover os ideais da artista na busca de integracdo entre a arte e a vida através da
experiéncia, e o projeto levou para dentro do museu alguns "grupos isolados dos
processos arte-educativos e da producdo artistica contemporanea, abrindo o MAC
para uma acdo expandida através de um curriculo de agbes que integraram arte,
cidadania e educacdo, acreditando no potencial e importancia do trabalho da

educacdo através da arte e da formag&o do olhar™’.

Com esta acdo, o museu ganhou o prémio Darcy Ribeiro, no valor de
R$10.000, que visa premiar as trés melhores praticas do pais em educacdo em
museus, promovido pela Comissédo de Educagéo e Cultura da Camara dos Deputados
e pelo Departamento de Museus e Centros Culturais do Iphan. O projeto direcionou-
se a dois tipos diferentes de a¢des — os abrigos — “de acordo com os perfis de publico

identificados como potenciais para essa agao”.

Abrigo 1 constituiu-se de encontros continuados em parceria com o0 Instituto
Rumo Nautico/Projeto Grael e a Secretaria Municipal de Assisténcia Social, — parceria
através da qual foram atendidos adultos em situacdo de rua, criangas do Morro do

Céu, catadores de materiais para reciclagem, moradores do Morro do Preventorio e

r Disponivel em: <http://www.macniteroi.com.br/index.php?op=noticias&notice_id=12> Acesso em:

mai.2008.
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CAIICA - Centro de Atencéo Integrado e Integral a Crianga e Adolescéncia. E Abrigo 2
direcionado ao publico com idade entre 14 e 29 anos, trabalhou em trés frentes: o
Jovem Mac Escola, o Seja bem-vindo ao MAC e o MAC Comunidade.

Através de encontros continuados, que tiveram duracdo de seis meses, em
Abrigo 2 participaram alunos de diferentes escolas das redes municipal e estadual,
discutindo, refletindo e aprendendo a partir dos estudos das préticas artisticas
contemporaneas e suas relacdes com o mundo. O projeto também:

promoveu o encontro de jovens de diferentes comunidades e
projetos sociais, estimulando trocas de experiéncias entre grupos
provenientes de diferentes realidades. Esses grupos eram recebidos
no MAC por jovens da Comunidade do Morro do Palacio - hoje

coordenadores comunitarios do projeto extra-muros do MAC Arte
Acdo Ambiental.'®

E ainda voltou-se para ac¢bes diretas na comunidade, trabalhando o olhar
reflexivo dos jovens para o seu cotidiano, através de oficinas de grafite e intervengéo
artistica na comunidade do Morro do Pal4cio.

“Por sua forma e funcdo, o MAC tem como desafio ser um abrigo e
laboratério poético de experiéncias participativas e compartilhadas
para a continua renovacdo da Arte Contemporanea brasileira,
propondo um sentido mais ampliado de museu, um museu nao
somente para abrigar uma colecdo de arte, mas, também, para

abrigar e acolher seus diferenciados publicos.”*®
Hoje, as atividades ocorrem dentro do prédio e na area externa do museu,
bem como em outros locais da regido. No projeto de agéo social Arte Acdo Ambiental,
existente desde 1999, o MAC trabalha junto aos jovens da comunidade do Morro do
Palacio — onde esta em construgdo um Modulo de acdes Comunitarias com patrocinio
do Fundo Social do BNDES. Este programa parte da parceria do MAC com outras
entidades, empresas e ONG'’s, através de oficinas de Papéis Artisticos Artesanais,
Musica, Grafite, Jornalismo Comunitario e Jogos Neoconcretos — inspirados nas obras
do acervo do MAC, entre outros. Um exemplo de parceria que demonstra o
desenvolvimento das acdes do projeto Arte Acdo Ambiental deu-se em 2007, quando
a Camarim Escola de Danca teve seus cenarios e figurinos construidos com papel

artesanal e material reciclavel trabalhando junto aos jovens do Morro do Palacio.

8 Disponivel em: <http://www.macniteroi.com.br/index.php?op=noticias&notice_id=12> Acesso em:

mai.2008.
19 Disponivel em: <http://www.macniteroi.com.br/index.php?op=noticias&notice_id=12> Acesso em:
mai.2008.
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Atualmente, a Camarim oferece a oficina de Danca de Rua aos jovens que participam
do Arte Acdo Ambiental.

fig.77 - Jovens do Morro do
Palacio  articipantes do
Projeto Arte Agdo Ambiental
durante a producdo dos
cenéarios do espetaculo de
danca da Camarim.

fig.78 - Cenérios do Espetaculo 2007, da Camarim Escola de Danca, criados pela companhia com a
colaboragéo do grupo de jovens participantes do Projeto Arte Acdo Ambiental e do espago cultural Ponto
Org, que colaborou com a implantacéo da coleta seletiva e arrecadacao de material reciclavel.
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fig.79 - A cenografia do espetaculo foi produzida através de oficinas como a de Grafite do Projeto Arte Agao
Ambiental e a de reutilizacdo de materiais coletados na Camarim.

O MAC também realiza uma série de atividades educativas destinadas as
familias que visitam o museu a cada fim de semana: visitas mediadas e contacdo de
histérias em circuito de experiéncias participativas. “As atividades do programa Fim de
Semana no MAC pretendem instaurar uma dindmica entre arte e vida buscando um

dialogo constante entre o espago do museu e o mundo 14 fora"®.

Na area externa, o0 museu conta com a praca de 2.500 m2, muito utilizada em
atividades variadas em eventos de grande concentracao de publico, para recepcédo de

grupos de visitacdo e durante algumas exposi¢cdes que tomam o espaco ao ar livre.

fig.80 - A visita guiada a um grupo de escolares comeca no ambiente externo.

0 Disponivel em: < http://www.macniteroi.com.br/?op=educacao&edu_op=familia> Aceso em: mai.2008.
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fia.81 - A praca é frealientada especialmente durante as atividades de final de semana.

As formas do prédio do MAC sao fonte de inspiracdo para uma série de
atividades educativas nos fins de semana. O MAC Como Obra de Arte é uma
atividade realizada aos sabados com grupos de visitantes de todas as idades. Nestas
acOes, 0os monitores propdem instigagdes acerca da arquitetura monumental do museu
e sua relacdo com a paisagem e o entorno. A visita tem inicio no péatio do museu,
explorando a leitura do prédio para descobrir a intengéo por tras da forma artistica da
obra de Niemeyer.

A forma arquitetdbnica do MAC é fonte de inspiracdo para toda a
proposta e filosofia da agdo educativa do MAC. O Museu é uma obra
de arte que se apropria da beleza da paisagem - a visita ja comec¢a la
fora.?!

O projeto Historias no MAC de Niter6i é dirigido ao publico que visita 0 museu
aos domingos. Artistas e contadores de histérias sdo convidados para dramatizar
historias e textos literarios, com o objetivo de aproximar o publico, principalmente as
criangas, dos universos da leitura e da arte. As histérias escolhidas dialogam com o

contetido da exposicdo em cartaz, estimulando interpretacdes imaginativas das obras.

2 Disponivel em: < http://www.macniteroi.com.br/?op=educacao&edu_op=obra > Aceso em: mai.2008.
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A programacdo interna do MAC ndo se restringe ao vinculo com as
exposicoes:

Quando acontece o MAC Vazio, ndo acontecem somente as nossas
atividades, ja combinadas; o publico vem vestido, fantasiado. gente
com adesivos pelo corpo: “arte viva”, “museu vivo”. Entao as pessoas
vém interagir com essas atividades. Vocé pode vir com um chapéu
estranho na cabegca e andar pelo museu, fazendo a ‘sua’

performance.?

No intervalo entre exposi¢cdes, 0 museu abre sua programac¢ao no MAC Vazio,
quando ocorrem performances, intervencdes em danca, poesia e video projecdes
sobre o prédio, a noite. A programa¢do ocupa todo o espaco do museu, onde o
visitante pode interagir com as obras e os artistas. O objetivo do MAC com estes
eventos € mostrar que 0 museu nao abriga apenas obras de arte intocaveis, mas que

também esté aberto a intervencdes artisticas e a participacdo do publico.

Nesses dias, 0 MAC quebra as regras. Quem vem para visitar e nao
sabe que é o ‘MAC Vazio”, fica enlouquecido com as coisas que
acontecem. E é durante o dia inteiro. Aqui ndo pode fazer tudo, mas
vocé faz quase tudo, acho que até mais do que normalmente se
permitiria em um museu. E no final vira uma grande festa, quando vai
escurecendo. Nesses dias tem pessoas odiando, pessoas nhao
entendendo, pessoas entendendo tudo e adorando e criancas
correndo por todo lado! Tem gente que vem com umas roupas muito
loucas, e outras sem. Duas moc¢as simplesmente tiraram a roupa e
subiram a rampa, de repente, ndo estava planejado. Elas planejaram,
mas nao nos avisaram! E o povo dentro do museu saiu todo,
correndo, pra ver! Sempre tem estresse, mas o saldo final foi bom!?®

3.2. Variagbes ao encontro do museu em processo

O MAC de Niterdi, distante de ser um museu fundado na idéia da arte
espetacular tem, no entanto, uma arquitetura espetacular, assinada por um dos mais
reconhecidos arquitetos brasileiros. A arquitetura monumental, envolvida pela
paisagem magnifica do mirante da Boa Viagem, chama um publico curioso que €, ao
mesmo tempo, desinteressado — a arte contemporénea esta fora de seu campo de

atracdo. Nao é raro o prédio ser a atragdo principal, tomando a vez do préprio acervo.

22 Depoimento de Maira Brauer Morgado, musedloga do MAC.
2 Depoimento de Angélica Pimenta.

143



Capitulo IlI

A relacdo da arte com o0 espaco arquitetdnico do museu nem sempre se da
como possibilidade de dialogo. E no espaco que € obra de arte, cabe somente ao seu
conteldo adaptar-se ou ndo as caracteristicas do museu. Diante da teimosia de um
‘espaco-obra de arte’ como o MAC, pode reduzir-se o ‘sem numero’ de possibilidades
da arte contemporanea quando absorvida em seu contexto. Nenhuma novidade ai, os
famosos prédios erigidos em nome da arte ao redor do mundo, alguns até mesmo

citados neste texto, tém esta caracteristica de monumento.

fig.82 - Museu de Arte Contemporanea de Niterdi, visdo panoramica. Foto de Paulinho Muniz para o website
do MAC.

Por que quando se pensa em constituir um museu, a assinatura®* de um
arquiteto ilustre é a primeira escolha? Talvez pelo fato de o museu ser reconhecido
mais rapida e facilmente pela sociedade do espetaculo como monumento arquiteténico
do que como instituicdo dirigida para a sensibilizacdo, a reflexdo e o conhecimento.
Seu valor publicitario atraira visitantes — ndo sera necessario formar ou cativar o
publico. Esta pode ter sido a idéia inicial do MAC: um museu com permanente
circulacdo turistica, com vistas a vitalizacdo urbana e econdmica, e sem grandes
preocupagfes com relagdo a seu acervo, ja formado e coeso. Se foi esta a estratégia

experimentada, sem duvida, as expectativas foram atingidas. Mesmo sem um controle

24 Guggenheim, Bilbao - Frank Gehry; Getty Center, Los Angeles - Richard Meier; Centro Galego de Arte
Contemporanea, Santiago de Compostela e o recente Museu Iberé Camargo, Porto Alegre - Alvaro Siza.
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preciso de publico, o MAC reconhece o maior contingente da gama de visitantes que

Ihe chegam diariamente: eles querem conhecer o museu de Niemeyer.

O MAC toma a atitude mais sabia e humilde possivel com relagdo ao seu
prédio, procura afinar sua missdao a sonoridade do diapasdo soprado pelo mestre
Niemeyer. Quanto a isso, ndo ha qualquer critica a ser feita; pelo contrario, percebo ja
no primeiro grande problema enfrentado pela equipe do MAC, uma grande solucéo
gue permite ao museu tomar seu fluxo. Diferentemente do que poderia ser o desejo
inicial, a tatica de seducao e encantamento do MAC, hoje, fica por conta da maneira
como apresenta a arte ao publico e do que comunica por meio de suas tantas
gradacdes de fala, geradas a partir das atividades que avivam as exposicfes aos
olhos (e aos corpos) leigos. O visitante pode ser identificado como espectador ou
participador, conforme se entrega ao momento da fruicdo; ndo h& estudos que
indiguem se o visitante frui a ponto de entregar-se a participacdo, junto a arte e ao
museu. Esta é uma escolha livre, e j4 ai encontra-se uma brecha que o MAC assume
como vereda fértil, ao instigar a participacéo e a relagdo com a arte e com 0 museu,
ndo como instituicdo de saber, mas como mediador cultural — através da comunicacao
gue sO acontece se 0 espectador se entrega a participagdo, sensorial, ou mesmo,

contemplativa.

A observacdo realizada neste trabalho indica que o MAC néo se interessa
apenas em oferecer o que publico passante parece buscar, ou mesmo, em apenas
comunicar-se com artistas e especialistas. A meu ver, o MAC pode ser adjetivado
como um museu que prima pela convivéncia, pela relacdo. Suas mdltiplas acbes
buscam aproximar a comunidade da regido de Niter6i, e também os visitantes
eventuais, a vivéncia da arte contemporanea. Mais do que eventos, 0 museu atua
desenvolvendo vinculos a partir do contato com outras instituicdbes formadoras: a
escola e a familia; e chama o visitante a participar, a perceber um horizonte de criagéo
gue esta para além de fronteiras e categorias, vinculado a imaginacdao. E se a
imaginacao vive na realidade projetada a frente, ao devir, a experiéncia do novo, o
museu ultrapassa a realidade quando cria novas imagens do real. E ai que encontro
brechas por onde o MAC avista novas geracbes bem relacionadas com o que é

sensivel e intuitivo: a criagdo, uma vereda fértil.

Observo no MAC uma aproximacdo a Unidade Experimental ligada ao papel

do MAM-Rio em 1969, que chamava o publico a participar de maneira esponténea e
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festiva, através da experimentacdo sensivel. E como num museu-forum?®,
possibilitando o encontro do espectador/participante com a arte contemporanea e com
o artista, distante das idéias convencionais da arte como obra-prima, seu publico pode
vivenciar no museu a descoberta da arte contemporédnea como valorizadora da
atividade criadora. Pela acdo educatva o MAC encontra uma funcdo
conscientizadora. Quantas outras instituicbes tém hoje o potencial de instigar a
imaginacdo e a criatividade e oferecer condicBes para concretizar a aderéncia da

sensibilizacdo ao conhecimento para apreenséo da realidade além dos museus?

Na abordagem do museu em processo, que € equilibrio entre interno e
externo, organizador de fluxos, que aproxima a arte e o ser na vivéncia como forma
de conhecimento sensivel, qual seria o espaco ‘ideal’ que acolhe a obra/agdo e o
visitante/ator, transformando-se como contexto compartilhado? O ‘museu’, como
fendbmeno, certamente também encontra-se imerso em contextos cambiantes, numa
pulsacdo entre o dilatar e o contrair. Este mediador ideal ndo € mais que a guia, 0
oriente do museu em processo. Segundo Marilia Xavier Cury?, “o que ha de ‘novo’ —
ou a idéia nova que precisa ser assimilada e adotada, tendo a sua expressdo na

realidade museal — refere-se ao modelo de comunicagao” que é necessario assumir.

A importancia dada as a¢fes de mediacdo inseridas nas exposi¢cdes do MAC
relaciona-se diretamente & valorizagdo da comunicagcdo e a procura de aproximar o
publico ao convivio com a arte no museu. As atividades participativas realizadas no
espaco expositivo funcionam como ponte, buscando o convivio intenso com o publico.
E para além das exposi¢cOes, sdo geradas atividades a partir das quais, 0 museu
segue mantendo vinculos de relacdo com diferentes grupos, através de oficinas, e
palestras com artistas, e ao abrigar projetos itinerantes e langar publicacdes de arte.
Assim o MAC relaciona-se de maneiras variadas com performances, happenings,
além de atividades de arte sonora e radioarte, poesia e cinema — para citar algumas
das categorias contempladas em seus mais recentes movimentos. Certamente, a

postura relacional do MAC se deve a intencao de seu dirigente, Guilherme Vergara, —

%5 Conceito elaborado por Duncan Cameron (Canada) e publicado em 1971, num texto emblematico para
a museologia: Museu — templo ou forum? Texto reeditado por Desvallées, André, DE BARRY, Marrie
Odile e WASSERMAN, Fracoise (Coord.). In: Vagues: Une antologie de la Nouvelle Museologie. Clletion
Museologia. Edition W, M.N.E.S., 1992 (vol.1). Releitura feita por FREIRE, M. C. M. . O museu férum
revisitado. In: Elza Ajzenberg. (Org.). MAC USP 40 anos. Sao Paulo: MAC USP: , 2003, v. , p. -.
Disponivel em: <http://www.mac.usp.br/exposicoes/03 /interfaces/freire.html> Acesso em: 14.nov.2007.
CURY, Marilia Xavier. Museus — Pontes entre culturas. In: Revista Museu. Disponivel em: <
http://www.revistamuseu.com.br/18demaio/artigos.asp?id=5983> Acesso em: jul.2007. [s.d., s.p.].
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doutor em Arte e Educacéo — ao interesse da pequena equipe do museu; e a sua boa

comunicagédo com seu Conselho Deliberativo.

Em suas caracteristicas arquiteturais, que marcam fortemente uma autoria, e
na relagcdo que mantém com seu entorno, falando a identidade da prépria cidade de
Niter6i, a primeira vista o0 MAC entraria em conflito com a idéia de museu mediador
que tomo neste trabalho. Entretanto, a procura de brechas por onde se possa entrever
possibilidades, ou mesmo descobrir veredas férteis no museu tradicional, encontro no
MAC de Niter6i um movimento de variagbes mistas, que entre o sim e 0 nao apontam
0 ensaio de um ‘museu processo’ no que tange a sua maneira de aproximacao do
publico. Os caminhos do MAC, a meu ver, estdo na sabedoria e humildade em aceitar
o prédio sem ser absorvido por ele, nem criar conflitos imobilizadores, orientando sua
trajetdria ‘a partir’ da arquitetura, aprendendo a nao fechar-se no estudo do acervo,
nem manter-se a mirar o horizonte intermitentemente; em dirigir-se a comunicagéo
com o outro, como meio de transcendéncia do espaco e do acervo; em dialogar com a
arte e o mundo, exatamente como faz a arte contemporanea; em buscar meios de
tornar-se visivel a comunidade, pelo contato lidico. O MAC é processo quando se
permite fluir entre o dentro e o fora, quando se move em direcdo ao publico e o

convida a fazer parte do museu.

O MAC, sendo museu publico, com dificuldades financeiras, como toda
instituicdo publica voltada a cultura no Brasil, tem uma vantagem importante em
relagdo a outros museus particulares, gerenciados por fundagbes e empresarios
colecionadores: certa autonomia. A autonomia do MAC estd em criar movimentos
direcionados a valorizagdo de suas relagbes de vida, conhecimento, sensibilizacdo
com o publico, demonstrando certa liberdade na escolha de sua missao, mesmo que
vinculada a determinada proposta arquitetdnica de museu. A valorizagdo de colecdes
diante do mercado, ‘entidade’ que movimenta grandemente o sistema da arte global e
indica a necessidade de um ‘discurso educativo no museu — que gera bons
indicadores junto a opinido publica e torna-se merecedora de fomento por parte de
programas de apoio cultural a partir de incentivos fiscais, ndo € o que move a missao

desta instituigdo.

Um dos paradoxos da contemporaneidade é o modo pelo qual se
desenvolve e gerencia a cultura. Percebida hoje, mais do que nunca,
como valor de transformacéo, a cultura se redesenha sob forma de
mercadoria, servindo aos interesses do capitalismo. A dindmica
cultural encontra-se impregnada de um discurso recorrente sobre a
diferenca, a alteridade, o multiculturalismo e a participacéo; [...] Ndo
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esquecamos que a cultura é a arte de conduzir a transferéncia, e sua
trajetéria manipula o desejo de desenvolvimento.?’

E certo que o museu fechado em seu prédio-obra, que reveste-se de uma
identidade prépria e muito peculiar, ndo teria chances de infringir o préprio ‘objeto
arquitetural’ em si, ao causar qualquer tipo de mudanca por ocasido de uma
montagem de exposicao, por exemplo. Talvez porque as particularidades da proposta
arquitetbnica do prédio tendem a engessar sua atuacdo, no MAC nada é
rigorosamente estabelecido ou definitivo, nem sua missao, um plano diretor, ou um
planejamento a longo prazo. Ndo é possivel elencar simplesmente as atividades
‘padrao’ do MAC, porque nao ha formas padronizadas de comunicagao com o publico.
A cada periodo, diante de uma nova exposi¢do, a programacao é totalmente alterada,
devido as demandas do publico em relagdo a mostra presente. As datas de inicio e
término das exposicdes sdo demarcadas, mas também muito flexiveis. O olhar esta
atento para fora, a espera de algo que mude 0s ventos e as marés no mirante da Boa
Viagem, algo que dé segmento ao fluxo de vida do museu. Ouso apontar o0 que seria
um problema organizacional como brecha para uma outra vereda fértii do MAC:
permitir-se ir além do prédio, da arte, do numero de funcionérios, ir além da hora de

fechar. Flexibilizar as fronteiras do museu e as da comunidade.

Eu talvez pareca ter caido em deslumbramento pelo MAC de Niteréi. Sim,
talvez isto tenha ocorrido porque percebo neste museu algumas das brechas que
desejava encontrar, e mesmo procurando ser otimista, tinha receio de ndo conseguir.
O MAC nao é um centro vivo de estudo e pesquisa no que diz respeito a maneira
formal ou académica de pensar a investigacao. Mas sem davida o MAC é um museu
‘vivo’, investigativo, comunicante, em movimento. O museu nao é constituido por um
prédio e seu acervo, assim como a arte contemporanea ndo se realiza apenas na
forma do objeto construido. Um museu constitui-se por idéias e a¢des, como a arte e
como a propria vida, nada mais. E idéias e ac6es ndo cabem num prédio, mesmo que
seja uma obra de arte. E o MAC é uma obra de arte, porque sem duvida, o ‘museu de

Niemeyer’ € monumento a beleza que, mais que tudo, dialoga com a paisagem e faz

" “Una de las paradojas de la contemporaneidad es el modo bajo el cual se elabora y gestiona la cultura.

Percibida hoy, mas que nunca, como valor de cambio, la cultura se redisefia bajo la forma de mercancia,
sirviendo a los intereses del capitalismo. La dinamica cultural se encuentra impregnada de un discurso
recurrente sobre la diferencia, la alteridad, el multiculturalismo y la participacion; [...] No olvidemos que la
cultura es el arte de manejar la transferencia, y su trayectoria manipula el deseo de desarrollo.” (tradugéo
da autora). MUSEOLOGIA Y EL PATRIMONIO INTANGIBLE: LA EXPERIENCIA VIRTUAL Tereza
Cristina Scheiner — Brasil . Actas del XI Encuentro del Subcomité Regional del ICOFOM para América
latina y el Caribe — ICOFOM LAM. Cuenca y Galapagos, Ecuador, 23 al 30 octubre, 2002 / Anais do Xl
Encontro Anual do Subcomité Regional do ICOFOM para a América Latina e o Caribe — ICOFOM LAM.
Cuenca e Galapagos, Equador, 23 a 30 de outubro de 2002. p.121.

148



Capitulo IlI

crescer na comunidade um certo prazer de ser niteroiense, a valorizagéo de seu lugar.
Mas o museu chamado MAC ¢é antes realizado a cada dia pelas pessoas que nele

atuam, que o constroem sempre — profissionais de museu e publico.

Meu interesse aqui € o de perceber possibilidades, com o olhar otimista de
quem quer ver. Mas, sem duvida, ha problemas diversos de ordem interna neste
museu. Nao existe um laboratério de restauro no prédio do museu; a distancia fisica
da reserva técnica gera outros tantos problemas préticos; o quadro de pessoal
reduzido em todos os setores por contencéo de gastos — e mesmo, pelo pouco espacgo
fisico que se percebe nos ‘bastidores’ da instituicdo —, gera dificuldades: na pesquisa
de acervo fora dos periodos de exposicdo, com relagcdo as necessidades de
conservacdo das mais de 1300 obras do acervo, e no atendimento ao publico com
relac@o a obras peculiares que necessitam de plantdo de monitoria especifico durante
as exposi¢bes. E, ainda, ndo had uma assessoria de imprensa, ou profissionais
especificos para a comunicagéo e divulgagdo da programagdo do museu ao grande
publico — que é realizada pelas préprias equipes. Ao que parece, o trabalho
ininterrupto, dirigido a demanda imediata no museu, € um dos fatores que nao tém
permitido a preparacdo de uma programacao a longo prazo — o que induz a uma rotina

de trabalho equivocada.

Poderia citar outras tantas dificuldades encontradas nesta ou em outras
instituicdes, mas me parece que o que falta ao MAC € a possibilidade de pensar-se,
de refletir sobre seus movimentos, suas agdes e seu direcionamento. O MAC, como
‘todo’ que é continente, pode ser a soma de seu acervo as agdes que pde em pratica
dentro e fora de seu nlcleo sede. E mais, como obra de arte, objeto arquitetural em si,
imagem do progresso cultural da cidade de Niter6i e icone da beleza e da forgca do
artificio humano, pode ser ‘parte’ em um contexto de dimensdes semelhantes a
paisagem que o cerca. A idéia de um museu processo parte de um projeto mental,
portanto, 0 museu ‘ideal’ sendo plenamente conceitual — mas conceito organico que
amadurece e transforma-se incessantemente —, este sim, processo flexivel, que é em
si 0 todo e a parte, conforme se observa de fora ou de dentro, estrutura a identidade

de um museu em suas particularidades.

A Museologia ndo serve apenas ao Museu — ela acompanha o
processo museal e com a realizacdo deste, ela se enriquece e evolui.
Podemos comprovar isto observando a infinita variedade e a
apari¢do de formas novas de museus — centros de cultura cientifica e
técnica, museus comunitarios, ecomuseus etc. Todos foram criados
para responder a uma necessidade social, e sua existéncia mesma
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conduziu a reflexdo museoldgica para novos rumos: nocgdes de
identidade, de territorialidade, do papel social do Museu, de
orientacao prioritaria para a comunidade e ndo para o objeto.28
O que falta ao MAC, — segundo o olhar de quem analisa de fora, sem a
vivéncia diéria, mas a procura de solucfes — é a museologia dirigida a pesquisa. Como
demarca Scheiner, ndo existem vinculos absolutos entre 0 museu e a museologia,
podendo existir museus sem museologia e museologia pensada fora dos museus.
Sugiro também que assim como ha museus distintos, é muito provavel haver
diferentes maneiras de ‘pensar museologia’. Scheiner ainda afirma a importancia de
gue se pense a museologia junto a pratica no museu, apontando a contribuicdo da
praxis “no sentido de desenvolver uma linguagem museoldgica universalmente
identificavel, ainda que resultante da multiplicidade de manifestagfes logicas, éticas e
estéticas vinculadas ao museu.”®. Cito ainda Freire:

O desafio que se apresenta ao pesquisador de arte que se debruca
sobre a producdo Conceitual ndo envolve a decifracdo isolada da
obra, mas a criacdo de novas metodologias de andlise que possam
acompanhar os significados dos projetos, conceitos e objetos, junto
com as instituicdes que os legitimam. Isto porque, em face de um
trabalho Conceitual (0 mesmo pode valer para a arte
contemporénea), o parecer do critico, aquele que tem o bom olho
capaz de reconhecer o valor intrinseco escondido na peca, néo
parece ser suficiente. O que vale é a interrogacdo constante como
instrumento de uma andlise capaz de compreender os artistas e suas
poéticas inseridos no “espirito do tempo” (zeitgeist) que os tornou
possivel.*°

Freire aponta uma “perspectiva alargada”, através da qual “o0 museu seria
capaz de tomar toda a cultura visual de seu tempo como objeto para as interrogacfes
que formula a partir dos trabalhos que expbe e guarda”, observando que “o papel do
museu como centro de arte equivaleria a um centro de davidas, onde as duvidas dos

artistas se confrontam com as duvidas do publico”.

Considerando a multiplicidade de proposicbes e percursos da arte
contemporanea — esta que discute o objeto, a matéria e os préprios limites da arte —
parece-me pertinente o debate de questdes museoldgicas que envolvem formacéao de
acervo, conservacao e apresentacdo da producdo artistica, bem como a reflexao

sobre o significado de se manter uma colecdo contemporanea:

*8 BELLAIGUE, Mathilde. O desafio museolégico, op. cit., [s.p.].
9 SCHEINER, Apolo e Dioniso no templo das Musas, p.9-10.
3 FREIRE, Poéticas do Processo, op. cit., p.54.

81 FREIRE, Poéticas do Processo, op. cit., p.53.
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E preciso frisar que manter uma cole¢cdo contemporanea nao
significa, pois, adquirir avidamente novas obras, processo infindavel,
fadado ao fracasso pela sua propria natureza infinita. Esse trabalho
passa pela resisténcia de historicizar o presente, cristalizando
narrativas que ndo correspondem a producdo artistica corrente —
mesmo dentro do museu (comparado ao mausoléu, por Valéry), onde
tal operacao parece viavel.

Tal esforco envolve a integracéo e a contextualizacao de trabalhos de
artistas vivos dentro de um conjunto dinamico de referentes
individuais e sociais, pertinentes a ampla questdo da visualidade e
dos recursos tecnolégicos disponiveis em seu tempo. Envolve instigar
questdes mais do que retirar dados.*

Pode-se dizer que arte contempordnea é uma denominacdo para a arte
realizada desde meados do século 20, repleta de uma multiplicidade de obras e
praticas baseadas em processos, muitas vezes de origem analitica ou linglistica, que
lancam certas interrogagfes sobre as categorias e praticas dos museus, convocando a
participacdo e apresentando o corpo em performance como obra, assim como

trabalhos produzidos em meios virtuais ou projetos realizados em lugares inacessiveis,

ou mesmo nunca realizados.

Tomando em andlise as colecdes de arte contemporanea que procuram
conservar e apresentar uma gama de atividades baseadas em varias técnicas e
estratégias associadas a arte conceitual em sua diversidade, e na efemeridade da
acao realizada, que muitas vezes deixa ao acervo do museu apenas seu registro como

a documentagdo de uma agao/obra, Freire escreve:

Muitas (obras efémeras), no entanto, resistiram como documentos,
fotografias, como registros de obras. Neste espaco intervalar entre a
obra e sua documentagcdo, entre a experiéncia da obra e sua
evidéncia, os museus, e ndo apenas o MAC-USP, enfrentam os
maiores dilemas em sua vocacao classificatéria.

As proposicdes artisticas da arte Conceitual, assim como muitas
obras contemporéneas, supdem uma nova concep¢do de museu que
possa também assimilar o fluido e entremear o paradoxo de
incorporar dinamicamente o transitério. Nesta perspectiva, 0 museu
de arte contemporanea ndo se limita a uma funcéo passiva, com
salas de exposicbes abertas a contemplagdo de poucos
privilegiados.33

Partindo de alguns bons conselhos encontrados no citado livro, e porque, em
um primeiro momento a teoria museologica e 0s aspectos praticos da museologia me
parecam movimentar-se paralelamente, porém sem relacionar-se profundamente no

fazer museologico, creio na possibilidade de que a investigacdo de relagcbes e

%2 |pidem, p.53-54.
3 FREIRE, Poéticas do Processo, op. cit., p.53
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comparacgfes entre teoria e praxis museologicas possa revelar potencialidades da

pesquisa no museu, como sugere Bellaigue:

E este vai e vem teoria-pratica-teoria que, em minha opinido, confere
em parte valor a Museologia: porque lhe fornece os meios para
validar-se em nivel cientifico, referindo-se a experimentacéo continua.
O Museu torna-se entdo laboratério. De uma instituicdo estatica e
congelada ele passa ao estado de processo experimental dindmico e
toma parte ativa na sociedade contemporanea [...].**
A partir de entdo, seguindo na dire¢do apontada por Marilia Xavier Cury a
respeito da pesquisa em museologia, noto que “deve-se problematizar o fato

"% e para isso,

museoldgico, aprendendo a identificA-lo na realidade empirica
conforme colocado por Cury e anteriormente observado por Waldisa Russio, parece
necessaria a formacéo de uma transversalidade de teorias e conceitos que contribuam
para o desenvolvimento da pesquisa empirica em comunicacdo museolégica: “A
interdisciplinaridade deve ser o método de pesquisa e de agdo da museologia e
portanto, o0 método de trabalho nos museus e cursos de formagdo de musedlogos e

funciondrios de museus.”®®

Esta reflexdo que possibilitaria descobrir riquezas e dificuldades na atuag&o do
MAC, em direcdo a uma continua regeneragao de seu sistema de atuacao, a partir de
seus préprios saberes e fazeres, unidos a uma linguagem comum, falada por outras
instituicdes, talvez esteja na grande importancia dos debates da museologia
contemporanea: a aproximacao de pratica e teoria. Nao identifico uma metodologia
para esta reflexdo regeneradora, mas me parece claro que o contato da instituicdo
com os debates desenvolvidos no campo da museologia, assim como no campo da
arte, aproximando o MAC a necessidade de uma museologia teérica — certamente
vinculada a pratica — seria, provavelmente, um caminho ao encontro de outras tantas
veredas férteis.
Se integrarmos nosso conhecimento, poderemos situar-nos com a
nossa consciéncia, uma consciéncia mais valida do que se nao
fizéssemos exames.*’
De certa forma, os museus ainda fazem “o espelho das normas instituidas e

dos valores aceitos pelos setores hegeménicos de uma sociedade que coleta, produz,

% BELLAIGUE, O desafio museoldgico, op. cit., [s.p.].

% CURY, Marilia Xavier. Museologia - marcos referenciais. Cadernos do CEOM — Museus, pesquisa,
acervo, comunicagéo. v. 21, p. 44 — 73. Chapeco6: Argos, 2005. p.68-69.

% Waldisa Russio apud CURY. Ibidem. p.69.

87 MORIN, Complexidade e ética da solidariedade, op. cit., p.21.
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concentra e distribui riquezas™®. Mas hoje, nos museus de arte contemporanea, a
tradicdo impulsionada pelo conhecimento ndo estd dirigida & representacdo de
movimentos no seio da sociedade, mas a sua atuacdo. Atualmente, me parece, a
tradicdo diz respeito a transmissédo de valores relativos a memoéria e ao costume —
nexo de conhecimentos e praticas que atravessam o tempo como legado que tem em
poténcia a regeneracdo, mais do que a perenizacdo de conceitos e praticas. Afinal, a
tradicdo, em seu sentido literal e abrangente, fala do que é transmissdo, do que é
entregue e do que se compartilha — do latim, traditio ou tradere: entregar; em grego,
paradosis: instrucdo ou narrativa, contém a idéia daquilo que é compartilhado de
forma oral ou escrita. Segundo Morin, em sua Etica da Solidariedade, a idéia
paradoxal de “viver de morte e morrer de vida’ — citando Heraclito — fala da

regeneracao pela transmutagao, num processo de “rejuvenescimento permanente”:

Trata-se de uma férmula paradoxal, pois se ha duas idéias que séo
totalmente antagbdnicas sdo a morte e a vida. Um grande cientista do
século XIX, que se chamava Bichat, definia a vida como um conjunto
de forcas que resiste a morte.

No entanto, hoje em dia, com o progresso do conhecimento
biolégico, ficamos sabendo que estas forcas resistem a morte
utiizando a morte. Como? Sem parar, Nnosso organismo tem
moléculas que se degradam, e nossas células as substituem por
moléculas novas; nossas préprias células morrem e novas células
vém no lugar destas. Dito de outra maneira, nossa vida, através da
morte das nossas células e das nossas moléculas, continua. Este
processo esclarece a férmula de Heraclito “viver de morte”; da
mesma forma as sociedades vivem da morte de seus individuos,
pois a cultura é transmitida as novas geracdes, e assim se
regenera.*

O MAC de Niteréi, como tantos museus de arte contemporanea, tem em sua
base de formacdo o conceito de museu tradicional, que usa o0 objeto como
instrumento primordial de trabalho. Mas, pode-se perceber nos museus de arte
contemporanea, ja uma distingdo da idéia de ‘museu tradicional’ no modo como atuam
em relagdo a estes elementos selecionados: as obras de arte. “Na sua peculiar
relacdo com o Real [0 museu] cria e recria realidades [...] desenhando metéforas com
a intencdo especifica de provocar no observador determinadas emogdes”®, como
identifica Scheiner. Porém, este museu nao fala do mito ou da histéria longinqua de
um mundo que ja ndo existe mais. Os museus de arte contemporanea, e aqui inclui-se
o MAC, falam da sociedade contemporanea, de como ela se forma, se apresenta, se

vé e se discute na arte de seu tempo.

* SCHEINER, Apolo e Dionisono templo das Musas, op. cit., p.65-66.
¥ MORIN, Complexidade e ética da solidariedade, op. cit., p.19. (grifo da autora)
“0 SCHEINER, Apolo e Dioniso no templo das Musas, op. cit., p.65.
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Considerago0es finais

A aparente racionalidade de nossas acdes
invade todas as coisas. Vemos
constantemente, instalar-se em nosso cotidiano
0 desejo de sermos cada vez mais exatos, de
cada vez mais enxergarmos um sentido
objetivo para nossas motivagdes. [...] Porém,
ao mesmo tempo, parece que vemos crescer
em nos uma certa incapacidade de poder
imaginar qual rumo seguiremos, qual direcao
tomaremos, quando tivermos tudo entendido,

examinado, organizado, classificado,
transformado em padrées e normas de
comportamento.

André Severo

Ao finalizar esta dissertagdo, tomo em vista as questfes apontadas ao longo da
construcao deste trabalho, a respeito da idéia de museu em processo, que se da
prioritariamente na relacdo — imprecisa e ilimitada. Vinculo a essa idéia o enfoque
dado pelo MAC de Niter6i a relagdo, a ludicidade e a reflexdo a partir das
possibilidades de interagéo entre 0 museu, a arte e o publico. E lembro que aqui a
intencdo ndo é a de calcular prognosticos, receitar formulas ou prescrever praticas.
Apenas indico algumas conclusdes relativas a esta procura de possiveis veredas
férteis no museu de arte contemporanea para a formulacdo de uma idéia de museu
em processo. Este conceito de museu visa, segundo meus desejos, mais do que
valorizar a arte contemporanea — tanto quanto se procura valorizar o patrimbnio da
humanidade ou mesmo, noutro sentido, um bem do mercado de consumo — busca

dirigir-se a formas de descoberta e percepcéo do real.

Voltando ao inicio deste texto, retomo a abordagem da razdo moderna, que

define o que é real nos moldes cientificos, relegando “as esferas particulares da

nl

existéncia o que ndo seja conveniente” — poesia, infancia, jogo, divertimentos —,

quando as formas sensiveis da existéncia escapam a ordem do pensamento.
Inimeros debates, artigos, livros concordam sobre a importancia do

fenomenal, mas é logo para minimizar seu efeito, pedindo que se
passe as ‘coisas importantes’, ao que nao é evanescente 2,

L MAFFESOLI, op. cit., p.71.
2 |bidem. p.155.
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Embora se possa reencontrar esse ‘procedimento intelectual® em diversos
momentos da histéria do pensamento, numa tendéncia de periodizacdo que varia
entre as formas sensualista e racionalista, foi com a modernidade que o processo de

racionalizacdo triunfou.

As doutrinas ascéticas, privilegiando o processo cognitivo em detrimento da
vida dos sentidos, inscrevem-se no processo de civilizacdo dos tempos modernos;
tendo sido necessarias, segundo Maffesoli, no momento em que s6 o primado dos
sentidos era reconhecido. Tornado progressivamente hegeménico, o moralismo
intelectual tende a intolerancia, e o pensamento passa a exercer sua violéncia contra o
sensivel*. Entretanto, como sustenta o autor, atualmente tende-se a aceder a
experiéncia dos sentidos. ldentificando na contemporaneidade o predominio da
linguagem das aparéncias, Maffesoli descreve a tendéncia de se romper com a
episteme da modernidade ao ultrapassar a estrita separacdo natureza/cultura, quando
“a natureza torna-se parceira obrigatéria”’. E proclama que, enquanto o corpo social é
como “‘um conjunto encarnado que repousa sobre um movimento irreprimivel de
atracdes e repulsdes™, para compreender os fendmenos de sociedade em suas
diversas agregacgfes sociais, é preciso integrar o elemento sensivel a andlise,
examinando a importancia dos modos de conhecimento considerados secundarios,

utilizados no cotidiano.

Por meio de uma concepcdo ética que assume O prazer como principio e
fundamento da vida moral®, observa-se hoje uma tendéncia a reducdo da dicotomia

moderna entre a razao e o imaginario, ou sensivel:

Um hedonismo do cotidiano irreprimivel e poderoso que subentende
e sustenta toda vida em sociedade. Uma estrutura antropoldgica, de
certo modo. [... as] relagBes tornam-se animadas por e a partir do que
€ intrinseco, vivido no dia-a-dia, de um modo orgéanico; além disso,
elas tornam a centrar-se sobre o que é da ordem da proximidade. Em
suma, o lago social torna-se emocional. Assim, elabora-se um modo
de ser (ethos) onde o que é experimentado com outros sera
primordial.7

Tal posicionamento tem relacdo direta com a arte contemporanea, conforme

abordada nesta dissertacdo. Esta arte que demanda a entrega subjetiva para a

¥ MAFFESOLI, op. cit., p.69.

* |bidem, p.70.

5 Tacussel, L attraction sociale. Paris, Méridiens, Kliencksiek, 1984. apud MAFFESOLI, Ibidem. p.73.

® O hedonismo. MOTA, Antonio Carlos. O (re)pensar ético na sociedade contemporanea. Monografia /

Pés-graduacdo Lato Seneu. Orientador: Prof. Dr. Mauro Wilton de Souza. Sdo Paulo: ECA/USP, 2002.
.16.

PMAFFESOLI, op. cit., p.69.
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fruicdo. Depois, entdo, o didlogo acontece, quando ocorre a partilha, a troca, ai a
experiéncia presente evoca 0S processos cognitivos: no contato. Volto a lembrar da
necessidade de se abandonar provisoriamente as certezas e dogmas aceitos de
antemdo, para encontrar 0 pensamento que € do outro. E a arte contemporanea
requer o didlogo, exige que se esteja atento, que o espectador seja participante ndo sé

guando chama para a experimentacao.

Esta arte demanda que se veja e pense, que além do maravilhamento, o afeto
pela arte se dé de forma conscientizadora. Porque o artista contemporaneo entrega
sua obra ao mundo, ndo mais com vistas a um modo de fazer artesanal, pelo método
do trabalho manual, mas pelo que ele pensa. E € 0 que se pensa que imprime a
individualidade a cada trabalho, assim como a cada leitura de obra. E ainda, a cada
leitura de uma mesma obra, se ela realmente trouxer em si algo do pensamento do
artista em sua criagdo — ndo tanto uma intengcdo, nem um desejo de comunicar, mas

talvez uma necessidade de expressao.

A suspensao de certezas requer a ‘humildade’, ou seja, a obra de arte
contempordnea ndo exige um arcabougo de conhecimentos e erudicdo, mas a
‘sabedoria de ser humilde’ e a entrega, pelo tempo necessario da fruicdo. A arte
contemporanea vem quebrar as certezas, pulverizar a maquina técnico-cientifica
construtora de verdades inabalaveis. Ela ndo vem sozinha, mas emerge de um
momento presente, que nega o preenchimento pleno do ser humano pela ideologia da
ciéncia e da tecnologia. Refiro aqui ao momento do encontro com essa arte que as
pessoas “nao entendem”, e talvez sem se dar o tempo e o direito de sentir o vazio e o
leve flutuar que a arte permite, sem consentir o contato, concluem que se esta arte
nado se da aos olhos como simples deleite, entdo nédo é arte!

Sabe-se |4 quantas coisas novas enxergariamos, quantas coisas
diferentes se fundamentariam intimamente se desenvolvéssemos a
capacidade, por alguns instantes que seja, de deixarmo-nos persuadir
contra nossas proprias crengas, de colocarmos a parte determinados

elementos, tidos como absolutos, da nossa consciéncia e tentar
transforma-los, amplid-los em uma nova e desarticulada convicgz?lo.8

A ansiedade e a pressa ndo cabem nesse espaco-tempo do museu em fluxo. E
o que o MAC de Niteréi faz a esse respeito? A meu ver, este museu convida a se

deixar estar no aqui e agora, a aceitar o espaco e o tempo presentes, chamando a

® André Severo, Campo de rejeito In: BERNARDES, op. cit., p.87-88.
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fruicdo, a experimentacédo, ao dialogo — com a arte, com 0 outro e consigo mesmo — e
por fim, a refletir.
[...] O que é primordial é que a relagdo com outrem determina o que
eu sou. Participa-se junto de uma experiéncia comum, comunica-se,
pbe-se em comum etc. Numa palavra, a experiéncia néo € vivida por
um ego forte e solitario, ela deve ser dita, contada, vista. [...] A

experiéncia é uma perpétua encenacdo, ela nos introduz numa légica
que, de parte a parte, é relacional.’

Quando dei inicio a esta investigacéo, recém chegada aos estudos académicos
sobre a museologia no museu de arte contemporanea, estava interessada no
direcionamento dos propésitos deste ‘tipo’ de museu e de suas estratégias de agao.
Porém, pensava em investiga-lo e conhecé-lo para entdo evidenciar a incoeréncia do
museu que se mantém congelado num tempo que ja ndo é mais 0 seu. Supus a
possibilidade do encontro de uma estrutura que destacasse a insercdo da museologia
no mundo contemporaneo pela implementagcdo de um ‘outro’ museu, ainda a ser
pensado, criado, realizado. Mas, organizando as idéias que estruturavam o principio
desta trajetoria de pesquisa, onde desejava tracar paralelos e costurar relagdes entre
0 pensar e o fazer “museoldgicos”, me deparei com a soberba: eu sonhava descartar o
museu em sua forma tradicional, embora, o que me chamasse a investigacao fosse
justamente o contato que mantinha com ‘este’ museu, que até entdo me parecia

totalmente equivocado.

Por bem, ndo vi o desenvolvimento desta pesquisa tomar a dire¢cdo de minhas
primeiras expectativas e pretensdes. Levando em consideragdo todos o0s
guestionamentos que me chamavam a esta investigagdo académica, considero que
nao fui muito longe a partir daquele ponto inicial. Talvez porque ambicionasse mapear
a museologia como um todo, descobrindo horizontes totalmente ‘novos’ e caminhos
‘originais’. Talvez porque, num primeiro momento, quisesse ‘apagar a imagem de
museu que me parecia um equivoco — o museu denominado tradicional. Com esta
conscientizagdo, entretanto, ndo considero ter perdido a viagem: ao contrario, percebo
mais no percurso que na chegada o grande mérito deste, e ouso dizer, de qualquer

trabalho.

Incluindo todos os movimentos realizados, desde a saida de minha cidade
natal, e o afastamento de um universo ja bem conhecido e demarcado — isso inclui

familia, trabalho, casa, amigos e um ambiente artistico particular — para a dedicacéo

® MAFFESOLI, op. cit., p.92.
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ao mestrado, até a escritura desta dissertacdo, percebo que o momento realmente
mais importante desta ‘viagem’ se relaciona com o encontro das nocdes de
solidariedade e tolerancia dentro de mim. No¢8es fundamentais na constru¢do de uma
idéia de ‘sistema’ que, segundo Morin, é o conjunto de partes diferentes, unidas: “um
todo organizado produz qualidade e propriedades que ndo existem nas partes
tomadas isoladamente™®. Sem davida, neste sistema precisam estar integradas a
solidariedade e a tolerancia, sem as quais a complexa integracdo entre tradicdo e

criacdo nao se estabelece.

Partindo de uma noc¢éo holista do universo como origem de todas as coisas e
estrutura que envolve o mdltiplo, o real — foco dos olhares da museologia — € uma
multiplicidade aberta, em permanente processo de constituicdo. E se este € o contexto
onde se inserem a arte, 0 museu, a museologia e 0s seres que 0S pensam e geram,
que os fruem e vivenciam, qual haveria de ser a forma de perceber o ‘estar no mundo’
e de ‘relacionar-se no mundo’? Quero dizer, a partir de uma compreensdo de mundo
complexa, 0 museu, como a museologia e a arte, criagdes humanas que aqui vinculo a
uma idéia de holograma, tém em si a fisionomia da “natureza inteira”*, do universo
extenso. Portanto, compreendendo o real como totalidade, observei, no decorrer deste
trabalho, a direcdo rumo a interdisciplinariadade. E, parece Obvio, a idéia de
interdisciplinariadade une-se as nogdes de solidariedade e tolerancia, e forma a rede

hipertextual que interliga 0 museu, o ser e a arte.

Arte é 0 que eu e vocé chamamos arte’?, afirma Frederico Morais no titulo de
seu livro, que apresenta 801 definicbes sobre a arte e o sistema da arte, destacando a
variedade dos principios estéticos e das func¢des da obra, e deixando claro que a arte
pode receber tantas significacbes quantos forem os interessados em lhe atribuir
qualquer definigdo. Do mesmo modo, o ‘museu’ pode situar-se no didlogo ao nivel do
sujeito, abrindo escuta a comunidade, de forma a tornar-se mais préximo, ciente da
demanda a ser atendida. O museu que ndo toma posi¢cdo de senhor da verdade
estabelecida e inquestionavel, que abre espaco a discusséo, oferece possibilidades de
leitura e pensamento, com consciéncia de que tudo o que o visitante/participador

aprende ou apreende podera vir depois e a partir daquilo que ele sente.

MORIN Complexidade e ética da solidariedade, op. cit., p.17.

! SPINOZA, Benedictus de. Etica. Trad. e notas de Tomaz Tadeu. 2 ed. Belo Horizonte: Auténtica, 2008.
Parte I, Proposicao XllII, Lema VII, Escolio. p.105.

2 MORAIS, Frederico. Arte é 0 gue eu e vocé chamamos arte. Rio de Janeiro: Record, 1998.
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Seria facil mostrar como o sexo, o comer, 0 movimento, a atmosfera
etc., suscitaram ao mesmo tempo, sentimentos e obras estéticas.
Como, sem eles, todas as obras da cultura (pintura, teatro,
arquitetura, literatura...) seriam perfeitamente incompreensiveis. [...]
Basta lembrar essa verdade primeira: o prazer dos sentidos é
constitutivo do impulso vital, ele “faz” sociedade, funda a sociedade
primordial.”13

Talvez, para tornar a arte contemporanea acessivel ao publico, algumas
estratégias precisem estar em foco desde a definicdo e fundamentacéo dos objetivos
da instituicdo. As estratégias de comunicacdo do museu — e aqui talvez se possa
referir a uma idéia ‘global’ de museu — exigem a integracdo entre profissionais e
publico, as pessoas que fazem o museu, e o direcionamento a agdes internas de
forma concreta. Isto significa que a comunicagdo no museu teria inicio em sua
estrutura de funcionamento interno, entre os projeto que ali sdo gerados e conduzidos,
entre os setores e as pessoas que ali atuam. Volto as no¢des de solidariedade e

tolerancia.

Em uma rede de relacbes que forma a estrutura operacional de qualquer
instituicdo ou grupo de trabalho, é muito freqiiente que pessoas diferentes atribuam,

muitas vezes, sentidos opostos a uma mesma mensagem, isto porque, “se por um

lado o texto é o mesmo, por outro, o hipertexto pode diferir completamente”*“.

Segundo Lévy, “0 que conta é a rede de relagbes pela qual a mensagem sera
capturada, a rede semidtica que o interpretante usara para capta-la”®. E para mim,
mais que isso, ainda é necessdaria ao menos a tolerancia, para que a partilha de

sentido se faga no convivio.

Para que as coletividades compartilhem um mesmo sentido, portanto,
ndo basta que cada um de seus membros receba a mesma
mensagem. Trabalhar, viver, conversar fraternalmente com outros
seres, cruzar um pouco por sua histéria, isto significa, entre outras
coisas, construir uma bagagem de referéncias e associagcbes
comuns, uma rede hipertextual unificada, um contexto compartilhado,
capaz de diminuir os riscos de incompreenséto.16

O fundamento transcendental da comunicacdo — compreendida como
partilha do sentido — é este contexto ou hipertexto partilhado. [...] Os
atores da comunicacdo produzem continuamente o universo de
sentido que 0s une ou que oS separa.17

3 MAFFESOLI, op. cit., p.84.

“LEVY, As tecnologias da inteligéncia, op. cit., p.72.
P LEVY, loc. cit.

'8 |bidem, p.72-73.

™ |bidem, p.73.
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E o museu em processo, como universo de sentido, abre-se ao publico
participando na construcdo de sua forma de olhar, modulando sua percepcdo, ao
mesmo tempo em que oferece instrumentos para que as pessoas identifiquem, dentro
e fora do espaco expositivo, caminhos para sua leitura e enfoques de interesse.
Assim, a cada individuo séo oferecidas possibilidades de descobrir e ampliar olhares

através de novas percepcdes de seu universo cotidiano.

Entendendo que o0 museu representa uma poténcia de comunicacdo e que,
suporte da cultura e da memodria social, deve ser um ‘meio’ estimulador das
capacidades perceptivas e reflexivas do individuo, a vivéncia permitiria o dialogo e a
informacéao “pensando o publico ndo mais como mero espectador, mas como poténcia
criadora™®, de maneira a ampliar as praticas convencionais dos museus. Este conceito
de museu, portanto, ndo mais supde que o visitante care¢a de conteldo ou
capacidade “enquanto a instituicio assume o papel de transmissor todo-

conhecedor™.

E se formos além das atividades ludicas e das propostas de reflexdo oferecidas
pelo museu, para além das possibilidades da obra que transforma o seu espago em
lugar de experiéncia, e chegarmos a compreender 0 museu e seu entorno como
fronteira entre o institucional e o coletivo®: ali 0 museu talvez se apresente em sua
complexidade. Direcionar-se a um sitio de experimentacdo e discussdo que
transcenda o ambiente do prédio que o sedia, tomando a forma de seu entorno,

significa envolver a cidade e o espaco da vida cotidiana.

Assim como 0 museu ndo é um fim em si mesmo, como diz Bellaigue, também
a arte ndo tem a caracteristica de ‘ponto culminante’ de uma exposicao. Ao seduzir o
espectador, chamando-o a ser também participador, 0 museu abre-se ao encontro e a
partilha: afinal, “0 museu ndo é um fim em si mesmo, ele € o meio, o lugar onde se

ajustam, se aprofundam e se exprimem os lagos entre o Homem e o real”*.

BN

Volto ainda a pergunta: seria possivel imaginar um modelo de museu que
contenha em si solugBes para tantas questdes contemporaneas? Tendo em vista a

diversidade dos “pequenos grupos efeméros” na sociedade ocidental contemporanea,

18 FUNDACAO Bienal do Mercosul, Projeto Pedagdgico — 62 Bienal do Mercosul, 2007, 22 1.. I. 1.

9 FUNDACAO, loc. cit.

%0 “Na biblioteca, no arquivo, no museu € preciso entrar, perguntar e pesquisar. Nas cidades se vive.”
MESENTIER, Leonardo Marques de. Patrimdnio urbano, constur¢do da memodria social e da
cidadania. [s.d.] Disponivel em: <www.artigocientifico.com.br/uploads/artc_1151515071_97.pdf> Acesso
em: jun.2007. p.13.

2! BELLAIGUE, op. cit., [s.p.].

160



Conclusdes

22 também os museus

gque Maffesoli tenta representar pela metafora do ‘neotribalismo
tornam-se cada vez mais especializados, a fim de corresponder & comunidade ou ao
publico que os acessa; vide os museus de bairro e ecomuseus, com suas

caracterisricas especificas, moldadas no convivio.

E o museu de arte contemporénea, deve ser espaco aberto as constantes
necessidades de adaptacéo e renovacao sugeridas pela arte, em seu encontro com o
publico? Quando a arte contemporanea, em sua pluralidade, pede a abertura de
espacos especificos, pode-se pensar em sendas geradas pelas proprias demandas do
museu que é processo, que acolhe a arte e a apresenta em sua multiplicidade. Isto
requer o confronto de tempos e espacos reais as esferas imaginarias. Scheiner aponta
que é possivel perceber, sob a face do patriménio, “uma construcdo do imaginario,
um valor atribuido a determinados recortes do real, sobre 0s quais se estabelecem

»n 23.

discursos especificos” °°; assim também na arte, no museu, no ser, nas interfaces do

que constutui o patriménio.

Trazendo breves apontamentos a respeito do imaginario ocidental, procuro
demarcar o lugar do ‘museu’ diante de uma concepc¢ao holistica de mundo. Assim,
estas consideragdes direcionam-se ainda a atuagdo do museu como mediador cultural
inserido no mundo contemporaneo — onde a predominancia da ‘linguagem das
aparéncias’® é condicionadora das formas de pensamento e temporalidade sociais,
assim como a cultura visual tem sido objeto das interroga¢es formuladas a partir dos

artefatos que o museu expde e guarda.

No imaginario ocidental civilizado®, que tem no individuo o significado fundador
de identidade e na apoteose da ciéncia e da técnica seu modelo de pensamento, a
imaginac&o é suspeita de ser “a amante do erro e da falsidade’®®. Desde o método
socratico da verdade (séc. 4 a.C.) — baseado na l6gica binaria que permite a via Unica
de acesso a verdade através da experiéncia dos fatos e das certezas da légica pelo

raciocinio dialético — organizamos o mundo através de uma visdo da realidade

22 MAFFESOLI, op. cit., p.30.

8 SCHEINER, Tereza. Museologia e interpretacéo da realidade: o discurso da histéria (texto provocativo).
In: Museologia e histéria: un campo del conocimiento / ICOFOM; Hildegard K. Vieregg, Ménica Risnicoff
de Gorgas, Regina Schiller, editoras. Publicado para el ICOFOM, Comité Internacional para la Museologia
del ICOM por el Museo Nacional Estancia Jesuitica de Alta Gracia y Casa de Veiiey Liniers — Munich:
Coérdoba, Argentina, 2006. (ICOFOM Study Series; ISS 35). p.56.

24 MAFFESOLLI, op. cit., p.28.

%0 adjetivo ‘civilizado’ identifica uma cultura baseada na herancga grega, na imprensa e na ciéncia, que
se autodenomina ocidental, com sua visdo de mundo diversa de outros grupos culturais nativos.

*® DURAND, Gilbert. O imaginario: ensaio acerca das ciéncias e da filosofia da imagem. Rio de
Janeiro, Difel, 1998. p.9-10.
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polarizada e excludente. Diante de uma concep¢do de mundo baseada em apenas
duas possibilidades de valor: um absolutamente verdadeiro ou um absolutamente
falso, a imagem passa a ser desvalorizada pela incerteza e ambiglidade que a

perpassam e impossibilitam a reducdo a um argumento verdadeiro ou falso.

Em seu livro, O imaginario: ensaio acerca das ciéncias e da filosofia da
imagem, Gilbert Durand traga a trajetéria da teoria da imaginacdo e do imaginario,
apontando o lento desgaste do papel do imaginario na filosofia e na epistemologia
ocidentais — o0 que, através da valorizacdo da razdo pelo cientificismo e pelo
historicismo, ocasionou o rapido avancgo técnico percebido a partir do século 19. Este

“iconoclasmo técnico-cientifico™’

trouxe consigo a pedagogia positivista, a descoberta
da imagem fotogréafica (1839), o cinema (1885) e logo a onda eletromagnética (1888)
gue permitiu o grande boom da comunicagdo e difusdo das imagens; em outras

palavras, a explosao da “civilizacdo da imagem” seria efeito do iconoclasmo ocidental.

O paradoxo do imaginario no Ocidente, segundo Durand, diz respeito a
formacéao progressiva de uma ‘ciéncia do imaginario’ que vai do exilio da imagem — a
consolidacdo de um pensamento sem imagem — a chamada ‘civilizagado da imagem’. E
referindo-se mais especialmente a midia de massa e ao que denomina ‘explosao
video’, o autor infere que a imagem ‘enlatada’ anestesia aos poucos a criatividade
individual da imaginagéo, nivelando os valores na total indiferenca e paralisagéo,
suprimindo “qualquer julgamento de valor por parte do consumidor passivo, ja que o

valor depende de uma escolha”®.

Considerando que o carater de estudo da relagcdo do ser humano com a
realidade é foco central na pesquisa museoldgica, indico aqui a realizagdo do museu
como possibilidade de contexto democratico. Possibilidade de realizar-se como ‘meio’
onde a manifestacéo gera a representacéo® — as evidéncias materiais se agregam ao
conjunto de referéncias simbdlicas como suportes da cultura; e onde o sentido se
constroi de forma plural e heterogénea, aberto a multiplas interpretacdes do real,

possibilitando a experiéncia critica e criativa, independente e social.

Como demarca Scheiner, ndo existiriam vinculos absolutos entre o museu e a

museologia, podendo existir museus sem museologia e museologia pensada fora dos

> DURAND, op. cit., p.31.

?% |bidem. 118.

? Entendendo-se por representacdo todos 0s registros materiais e imateriais, tais como som e imagens,
gque necessitam de um suporte para serem percebidos.
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museus. A autora ainda afirma a importancia de que se pense a museologia junto a
pratica no museu, apontando a contribuicdo da praxis “no sentido de desenvolver uma
linguagem museoldgica universalmente identificavel, ainda que resultante da
multiplicidade de manifestacdes l6gicas, éticas e estéticas vinculadas ao museu.”® E,
conforme Bellaigue, interrogar-se sobre a museologia implica “partir da observacao de
fendbmenos”, para a “construcdo de um sistema de conhecimentos, na

reprodutibilidade da experiéncia e na elaboracdo de leis™".

Além disso, o0 museu pensado como fenbmeno, que tem por base as
concepgdes de processo, criagdo e relagdo, pode ser reconhecido e avaliado em sua
dinamicidade, por meio da investigacdo de relacbes e comparacdes entre teoria e
praxis. Como indica Bellaigue, este movimento permite a transversalizagéo de teorias,
conceitos, praticas e saberes empiricos que contribuam para o desenvolvimento da
pesquisa da museologia:

E este vai e vem teoria-préatica-teoria que, em minha opini&o, confere
em parte valor & Museologia: porque lhe fornece os meios para
validar-se em nivel cientifico, referindo-se a experimentag¢éo continua.
O Museu torna-se entdo laboratorio. De uma instituicdo estética e
congelada ele passa ao estado de processo experimental dindmico e
toma parte ativa na sociedade contemporanea [...].*

Chego ao fim desta pesquisa com a convicgdo de que é possivel realizar no
museu dito tradicional a idéia de museu em processo aqui esboc¢ada, e que aproxima-
se em muito da no¢cdo de museu como fendbmeno. Segundo Scheiner, Museu, com a
letra M mailscula, seria a denominacdo de um fendmeno cultural dindmico, que se da
de maneiras diversas, no tempo e no espag¢o. Em permanente mutacao, vincula-se a
filosofia dos processos, e em diferentes representacdes, corresponde a possiveis
instancias de sua materializagdo como idéia. Assim, procurei por um museu
efetivamente vivo, como territério de experiéncia e debate em constante oxigenacao,
gue tomaria suas formas sob a influéncia de valores e representacdes sociais.
Procurei investigar maneiras de pensar a museologia e realizar este museu ‘ideal’ —

conceito e agao.

Ainda que ndo de forma plena, os museus contemporaneos, em certa medida,
encaminham-se ao processo e ao fenébmeno através de meios simples e ja conhecidos

no ambiente dos museus menos conservadores: os dispositivos interdisciplinares

% SCHEINER, Apolo e Dioniso no templo das Musas, p.9-10.
1 BELLAIGUE, op. cit, [s.p.].
%2 |bidem.
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indicados pela epistemologia contemporéanea, que se dao nas interfaces de disciplinas
tradicionais. A transferéncia de conceitos, a convergéncia de problemas e a irradiacdo
de métodos entre diferentes disciplinas® s&o alguns dos dispositivos encontrados na
museologia, que indicam modos de abordagem das préaticas dos museus, tanto quanto
das maneiras de pensar a museologia contemporadnea no ambiente académico. A
museologia, que ja vem se desenvolvendo como campo disciplinar, dirige-se a filosofia
e as ciéncias sociais identificando seus cenarios de atuacdo a partir das rela¢des que
mantém com estes e outros campos, como a arte, a histéria, as ciéncias fisicas e
biolégicas etc. Através destes contatos interdisciplinares, e pela necessidade de estar

em fluxo, gerada no contexto contemporaneo, a museologia amplia seus rumos.

E necessario ter um pensamento que possa conceber o sistema e a
organizacdo, pois tudo o que conhecemos é constituido da
organizacdo de elementos diferentes® [...], vivemos num mundo em
gue é cada vez mais dificil estabelecer liga¢des, quando se trataria de
enraizar outra estrutura de pensamento. Para isso € preciso,
evidentemente, uma ruptura do ensino, que permita juntar ao mesmo
tempo que separa. O conhecimento complexo conduz ao modo de
pensar complexo, e esse modo de pensar complexo, ele préprio, tem
prolongamentos éticos e existenciais, e talvez até politicos. [...] O
pensamento que une o0 modo de conhecimento se prolonga para o
plano da ética, da solidariedade e da politica. Ha uma ética da
complexidade que é uma ética da compreens3o.*

Trabalhar o museu em suas tantas manifestagcbes espago-temporais, como
“instancia de presentificagdo dos novos modos pelos quais 0 homem vé& o mundo™,
significa cruzar e aliar saberes e préticas. Pela ética da complexidade, que Morin*
indica ser também um ética da compreensédo, encontro a democracia que permite,
encoraja e organiza o conflito de idéias, numa aposta em relacdo a incerteza e a
tolerdncia. O museu em sua pluralidade, apresenta-se sob tantas formas e flui por téo
diversos meios, que ao pensar os modos de fazer museus de arte, logo identifico sua
afinidade com a prépria arte que acolhe e apresenta: hoje, museu e arte indicam o
contato e o didlogo, requerem que se vivencie e pense. “Embora nos esquegamos
quase sempre, Apolo e Dionisio, essas duas divindades da arte, “andam de par”, e, no

dizer de Nietzsche, mesmo seu conflito é fecundo”.

® CENTRO de Filosofia das Ciéncias da Universidade de Lisboa - FCUL Directo. Entrevista a Olga
Pombo, 2005. Disponivel em: <http://cfcul.fc.ul.pt/textos/entrevistaopomboinfociencias.htm> Acesso em:
03/05/2008 N&o paginado.

* MORIN, Complexidade e ética da solidariedade, op. cit., p.17.
% Ibldem p.22.

SCHEINER Apolo e Dioniso no templo das Musas, op. cit., p.144.

" MORIN, Complexidade e ética da solidariedade, op. cit., 22-23.
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Enfim, retomo a pergunta inicial: Serd possivel realizar um museu em
continuo movimento de transformacdo? E agora respondo, também de modo
otimista. Sim, € possivel, mesmo no museu tradicional. Embora o ‘lugar museu’ seja
tradicional, as teorias da arte e do museu, nesta pesquisa, levam a uma idéia central:
a arte e 0 museu se ddo no momento, na relacado dos seres em contexto. O museu é
colocado em movimento e tomado em fluxo, numa “espécie de imenso plano
semantico, acessivel em todo lugar, para o qual cada um poderia contribuir para

138

produzir, dobrar diversamente, retomar, modificar, redobrar...””, assemelhando-se em

muito a idéia de hipertexto estudada por Lévy.

Vinculado a idéia de museu em processo, encontro o museu de arte
contemporanea como vereda fértil, no contato com o que é sensivel e intuitivo, tanto
quanto no pensamento e na reflexdo. Quando ‘Apolo e Dioniso caminham juntos’,
como celebra Scheiner, na tolerancia e na solidariedade, o pensamento complexo esta
em fluxo. Os conflitos podem ser fecundos, dos erros se pode produzir aprendizado,
gquando “a ligacdo da experiéncia e da tradi¢do [...] € o que funda a relacdo com a

alteridade, base de toda sociedade™.

De fato, as veredas séo férteis no museu em fluxo, que se posiciona como
mediador: pela partilha que propde como espelho e transmissdo de saberes, e que
acontece na entrega; pelo estimulo & imaginacdo e a criagdo em direcdo a experiéncia
e ao devir; e pela cadeia relacional que estabelece entre os seres, com a arte e com a

vida, na mobilidade entre tradic&o e criago.

B LEVY, Tecnologias intelectuais e os modos de conhecer, op. cit., [s.p.].
¥ SCHEINER, Apolo e Dioniso no templo das Musas. op. cit., p.144.
9 MAFFESOLLI, op. cit., p.121.
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