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RESUMO

SOUZA, Geisa Alchorne. O Desafio Contemporaneo da Conservacgao: a fragilidade da
media art. Orientador: Prof® Dr. Ivan Coelho de S& UNIRIO/MAST. 2019. Tese.

O recorte temético na preservacdo das produgfes de media art, com suas variacdes
de suportes e dispositivos em instalacdes e/ou ambientes, é muito abrangente e se
multiplica vertiginosamente pela larga possibilidade de agdes criativas proporcionadas
pelas inovagdes tecnoldgicas. A manutencao da funcionalidade das obras de media art
encontra na transitoriedade o maior obstaculo para a conservacao, juntamente com 0s
escassos investimentos financeiros, a insuficiéncia de recursos materiais/tecnolégicos
e a falta de reconhecimento do acervo audiovisual como patrimdénio, assim é
fundamental a valorizacdo dos profissionais de conservagdo-restauracdo. Uma
avaliacdo de riscos no momento da aquisicdo da obra e um plano de conservacado com
acbes que possibilitem o acompanhamento, a manutencdo e a analise da
temporalidade do objeto viabilizam uma melhor investigacdo e, consequentemente,
acoes de preservacdo mais éticas e criteriosas. A documentacdo € o espago de fluxo
da historicidade e da subjetividade garantindo toda a representacgédo, e proporcionando
pesquisas e discussbes que redimensionem a inevitavel descontinuidade dos objetos
em novas leituras.

Palavras-chave: Arte Contemporanea, Conservacdo e Restauracdo, Media Art,
Museologia, Patrimdnio Cultural.
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ABSTRACT

SOUZA, Geisa Alchorne. The Contemporary Challenge of Conservation: the fragility of
media art. Advisor: Prof. Dr. lvan Coelho de Sa. UNIRIO / MAST. 2019. Thesis.

The thematic clipping in the preservation of media art productions, with their variations
of media and devices in installations and / or environments, is very broad and multiplies
itself vertiginously by the wide possibility of creative actions provided by technological
innovations. Maintaining the functionality of media art works finds in transience the
greatest obstacle to conservation, coupled with scarce financial investments,
insufficient material / technological resources and lack of recognition of the audiovisual
heritage as patrimony, so it is also fundamental the valuation of conservation-
restoration professionals. A risk assessment at the time of acquisition of the work and a
conservation plan with actions that make it feasible to follow up, maintain and analyze
the temporality of the object make it possible to have a better investigation and,
consequently, more ethical and critical preservation actions. Documentation is the flow
space of historicity and subjectivity, guaranteeing all representation, and promoting
research and discussions that reshape the inevitable discontinuity of objects in new
readings.

Keywords: Conservation and Restauration, Contemporary Art, Media Art, Museology,
Cultural Heritage
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INTRODUCAO

Considerando que a arte se baseia em um sistema de construcdo e um sistema
de comunicacdo, onde a obra é o resultado do processo inventivo e original que o
artista usa para construir e comunicar uma realidade passivel de produzir uma
experiéncia perceptiva no espectador; podemos, entdo, apontar que a obra é, em si
mesma, um sistema interligado de dupla interpretacdo: onde a primeira é o proprio
trabalho do artista e uma segunda, daqueles que observam ou vivenciam a proposta
artistica que, segundo John Dewey (BRANDI, 2005, p.14), "[...] é recriada todas as

vezes que é experimentada esteticamente."

Na arte contemporanea, o sistema de construcdo apresenta trés pontos que
diferem das artes tradicionais: um ponto, é que o artista ndo precisa necessariamente
criar todos os elementos que inclui no seu trabalho, isto &, ele pode recorrer a objetos
pré-fabricados (como os ready-made’, de Marcel Duchamp), ou misturar diversos
elementos®. Um segundo ponto é a participacdo do outro, ou seja, ele pode delegar
parte do processo criativo da obra para um ajudante e também para o publico®. O
terceiro ponto, € que a obra contemporanea néo tem forcosamente que ser construida,
mas simplesmente formulada porque, como realca o critico de arte e fildésofo Arthur
Colemam Danto® (2006, p 35),"a arte demonstra conceitualmente que ndo é
necessario ter um objeto visual palpavel para que algo seja uma obra de arte." Assim
a constituicdo do trabalho estd subordinada a idéia, ou seja, a obra ndo precisa estar
fisicamente vinculada a um determinado espaco. Ela pode ser construida em
momentos e espacgos diferentes, desde que vinculada ao projeto do artista, o que pode
permitir inimeras formas de manifestagdes: sejam sobre suportes que se alteram com
0 tempo, em materiais efémeros, através de vivéncias corporais, ou de forma virtual,

entre tantas e inimaginaveis maneiras.

! Marcel Duchamp (1887-1968) foi o responsavel pelo conceito de ready-made, que € a transposicéo de
um elemento da vida cotidiana para o campo das artes. Dessa forma, os ready- made confrontam o
publico, forcando-o a pensar e a refletir sobre a questédo da arte enquanto linguagem, também questiona o
valor do objeto artistico como mercadoria e abala a no¢éo de arte consagrada pela sociedade ocidental.
(SOUZA, 2006, p.20)

2 0 artista tem a liberdade para trazer produtos do mercado para sua obra ou mesclar com dispositivos e
suportes diversos.

* Aqui se refere tanto & um profissional especializado quanto ao publico que interage das mais variadas
formas: acionando um mecanismo, vivenciando uma instalagcao, entre outras tantas interfaces.

* Arthur Colemam Danto (1924-2013) é oriundo de uma vertente da filosofia analitica. Suas duas obras
mais conhecidas séo: A transfiguracdo do lugar-comum: uma filosofia da arte (2005) e Apos o fim da arte:
a arte contemporanea e os limites da historia (2006).



Paralelamente a estes pontos, cabe esclarecer que a énfase da pesquisa esta
nas questdes de preservacdo que surgem, principalmente, sobre obras que possuem
componentes como fios e energia elétrica até as memorias nos discos rigidos que
comportam 0s arquivos. Os avangos tecnoldgicos, sejam na construgdo de
dispositivos, seja na evolugao da linguagem incidem em processos de continuidade ou
de descontinuidade das obras. Esses processos ficam mais complexos quando
misturam variadas combinacdes de técnicas e de materiais, em ambientes hibridos e
com modificagdes a cada exposi¢éo. E claro que sempre existiu, e existe, uma perda
em termos de técnica e meios de expressao, ao longo do tempo, de acordo com a
singularidade de cada artista e a complexidade da natureza dos materiais escolhidos;
além de toda influéncia que a trajetéria da obra percorreu (do atelier até as exposi¢cdes
passando pelo transporte, manuseio, guarda), de tal modo, que é dificil encontrar para
cada viés artistico, uma previsdo de permanéncia. Nao se pode deter a passagem do
tempo e as suas consequéncias sobre as obras, mas pode-se entender este fluxo e
discutir os caminhos. E sédo as questdes relativas a permanéncia, ou nao, da obra
frente as indagacbes que envolve a responsabilidade dos profissionais de
conservacao-restauracdo diante de arte contemporanea, que configuram o objeto de
estudo deste trabalho.

No contexto da pesquisa, abarcamos o uso de mecanismos eletrénicos- e/ou
digitais, especificamente, com as produc¢des artisticas em filmes ou sonoras, com suas
variagdes de suportes e dispositivos, em instalacdes e/ou ambientes. A definicdo mais
utilizada pelos museus contemporaneos norte americanos e ingleses para este amplo
e crescente campo tecnol6gico, segundo Magalhaes (2015, p.69.), é time based media
arts, mas também s&o frequentes as expressdes: media art °, media based art, novas
media.® Dentre estas, adotaremos o termo media art. A dificuldade da classificagédo da
media art deve-se, em parte, a diversidade de obras que esta expressao abarca. Em
geral, entendia-se que o termo se aplicava ao uso de dispositivos relacionados ao
movimento e ao som distinguindo das obras estaticas como pinturas, fotografias e
esculturas. Com a amplitude e o desenvolvimento tecnolégico acelerado, a
abrangéncia deste termo cresceu rapidamente. Segundo Mello (2008, p.37), tal

perspectiva expandida do video “implica em observar os seus transitos na arte como

5 . . . . . -

Aqui vamos adotar o termo media art porque este abrange a diversidade de obras, sejam eletrdnicas,
sonoras ou digitais; e pode compreender uma gama de derivagcdes como videoinstalacao,
videoperformance, videoescultura, videotexto, arte sonora, etc.

® N3o optamos pelo termo "novas medias" porque € confuso. Alguns suportes ndo sdo mais novos, como
0 video, por exemplo. A tendéncia é o desaparecimento cada vez mais acelerado dos suportes e
dispositivos mecanicos e digitais.



interface”, entendendo aqui interface como fronteiras compartilhadas que colocam o

video em contato com multiplas ac¢des criativas, em um mesmo trabalho de arte.

Para este trabalho, concentramos nas obras media art, podendo incorporar
instalac6es e/ou ambientes. A maior dificuldade, além dos problemas que surgem no
momento da exposi¢cdo, é a manutencdo da funcionalidade do 'meio’ diante da sua
transitoriedade.” Estas dificuldades ocorrem, principalmente, porque a necessidade de
migracdo do documento audiovisual e o sonoro® ndo sdo compativeis com a rapidez
das inovacbes advindas da légica da industria e do mercado. A singularidade da
linguagem audiovisual e da sonora, como documento ou como objeto artistico, ja traz,
na sua constituicdo, uma série de desafios relacionados a sua expectativa de vida,
uma vez que as estratégias de acdo devem atuar sobre o suporte e também sobre os

dispositivos que Ihe séo atrelados.

Toda a matéria tem um ciclo de vida, seja pela efemeridade, notéria na arte
conceitual; pela temporalidade presente na materialidade de todos os objetos; pela
obsolescéncia dos mecanismos. As particularidades da media art trazem
guestionamentos para a preservacao, seja pela qualidade do material, seja pela nao-
adequacdo, ou ainda, seja na descontinuidade pela falta dos dispositivos tecnolégicos
que desaparecem do mercado. Assim, é fundamental incluir na andlise detalhada do

conservador-restaurador, a avaliagdo da expectativa de vida com indameras

" A transitoriedade ocorre porque as tecnologias exigidas para o acesso a uma obra da media art estdo
sempre em vias de tornarem obsoletas. E mesmo quando ocorrem as migracdes, estas podem tornar
variaveis e mutaveis as formas de exposicao e de configuragdo, que passam a ser apresentadas com
diferenciais e correm o risco de romper as suas referéncias conceituais. Em algumas obras de carater
escultérico, como exemplo, nas instalagdes e nas esculturas com video de Naum June Paik (1932-2006),
a desmaterializacdo do objeto ¢é evitada a todo custo, sendo comum estratégias que imitam a
configuragéo original do hardware e do software, emulando-a, para que tenha o mesmo aspecto do
original.

8 para melhor entendimento, a diferenciacdo do documento audiovisual e do sonoro esta nas
determinacdes do Conselho Nacional de Arquivos (CONARQ), especificamente da Camara Técnica de
Documentos Audiovisuais, Iconograficos, Sonoros e Musicais (CTDAISM), criada pela Portaria n® 90, de
20 de maio de 2010, com o "objetivo realizar estudos, propor normas e procedimentos no que se refere a
terminologia, & organizagdo, ao tratamento técnico, & guarda, & preservagdo, ao acesso e ao uso de
documentos." O Glossario (versdo 2016, p.12) define e diferencia os documentos como: "Documento
audiovisual: género documental integrado por documentos que contém imagens, com finalidade de criar
a impressdo de movimento, associadas ou ndo a registros sonoros. Documento iconogréafico: género
documental integrado por documentos constituidos de imagens fixas. Documento musical: que se
caracteriza por conter informacao musical, aquela que emana tanto da dimensdo fenomenoldgica da
musica (fixada em registros sonoros e audiovisuais) quanto da sua dimenséo linguistica e semioldgica
(materializada nos registros em notagdo musical ou musicogréaficos). Documento musicogréafico: género
documental integrado por documentos que se caracterizam por conter informacao codificada através de
notacdo musical (ou equivalente), independentemente do processo de producgéo, de registro ou fixagdo, e
de reproducdo ou realizacdo. Exemplos de documentos musicais: partituras, partes (vocais e/ou
instrumentais), livros de coro e cartilhas. Documento sonoro: género documental integrado por
documentos que contém registros sonoros." (ver em: www.conarg.arquivonacional.gov.br/ctdaism).



indagacdes que déem suporte para um plano de conservagdo especifico para cada

obra.

A hipotese de refletir aqui sobre a possibilidade da impermanéncia da obra,
especificamente a media art, em instalagbes, combinadas ou ndo, em ambientes, ndo
significa a defesa de que a Unica opc¢éo seja o descarte simples do objeto. O que se
aponta € a possibilidade de uma sustentacao de argumentos que possam dar conta da
decodificacdo da obra, do seu significado conceitual, da sua funcionalidade e da sua
longevidade; além de argumentos apoiados por uma documentacdo extremamente
consistente e que validem cada decisdo tomada: seja pela continuidade com as
devidas consideragbes; seja pela descontinuidade, documentada e validada por
diferentes profissionais; ou seja, para uma "nova" comunicacao através dos registros
materiais da propria obra e seus apontamentos visuais. Para corroborar esta ideia, o
estudioso Salvador M. Vifias ? expde, em sua Teoria Contemporanea da Restauracdo
(2003), a importancia de uma ética que seja funcional, sincrética, sustentavel e
circunstancial como tomadas de consciéncia para validar a postura do profissional, e,
assim, favorecer possibilidades para a¢6es de curto, médio e longo prazos que ajudem
no monitoramento temporal do objeto, ou seja, organizar um plano de metas com
objetivos e ag0fes, incluindo um acompanhamento, manutencdo e uma avaliacao

periddica.

Assim, uma analise embasada e detalhada sobre a temporalidade dos
materiais, além de reunir a intengcdo do autor e do mantenedor, proporciona um
planejamento mais eficiente. A possibilidade da descontinuidade do objeto continuara
real e possivel, mas como a conservacdo ndo € uma operagdo pontual, mas
permanente e em processo, caminhos irdo surgir. Pode ser que politicas publicas
surjam exigindo a fabricagdo e a manutengdo, mesmo em pequena escala, de todos
0s suportes e dispositivos eletrbnicos e digitais, ja produzidos. Pode ser que uma
interface entre industrias e fornecedores auxilie quanto ao comportamento dos
materiais e padronize os sistemas de armazenamento. E mesmo que tudo isso
aconteca, 0 que seria muito bom, a descontinuidade, pela obsolescéncia e/ou
perenidade, continuara existindo porque a perda da funcionalidade do objeto pode ser
inevitavel. De modo que, qualquer opg¢éo profissional, com ou sem a colaboracdo do
artista, sera influenciada pelo contexto (ACKROYD e VILLERS, 2005), e, portanto, s6

® Salvador Mufioz Vifias nasceu em 1963, na Espanha. Formado em Belas Artes e Historia da Arte, com
PhD em pesquisa sobre materiais e técnicas da pintura renascentista do Sul da Itdlia Atualmente leciona
sobre conservacao de papel e ética da conservagao na Universidade Politécnica de Valéncia.



uma abordagem ética e interdisciplinar do conservador-restaurador serd capaz de

alcancar solucdes equilibradas.

Todo este desafio diante da arte contemporanea aumenta dentro dos museus.
As incertezas com a insercdo vertiginosa e mutavel das tecnologias atuais, seja na
conservacdo ou na documentacao, seja na curadoria ou na gestao, seja na expografia
OuU na reserva técnica, acabam, em muitos momentos, se defrontando com questdes
similares & outras instituicdes®. Esta reconfiguracdo de conceitos e de metodologias
exige repensar até o que se concebia como processo de musealizacdo, no qual,
segundo Peter van Mensch (1947): “I...] o objeto é coletado (selecionado), classificado,
conservado e documentado. Como tal, ele se torna fonte para a pesquisa ou elemento

de uma exposicdo” (1992, p.11).

Sendo assim, a opgdo do local da pesquisa ficou centrada nas instituicdes de
acervo contemporaneo, em fungdo da exceléncia em selecionar, preservar, estudar,
documentar e exibir arte contemporanea®" e, portanto, com maiores possibilidades de
experiéncias com a media art e suas questdes de temporalidade. Para tal, a escolha
mais viavel operacionalmente, foi o Museu de Arte Contemporénea de Niterdi
(MAC/Niteréi), uma instituicdio ja visitada durante o mestrado'?, para discutir sobre as

dificuldades encontradas no ambito da documentag¢do de acervos contemporaneos.

O MAC/Niter6i*®, projetado por Oscar Niemeyer (1907-2012), foi inaugurado
em 1996, a partir da ideia do colecionador e empresario do ramo do café, Jo&o
Sattamini (1933-2018) que tinha interesse em acomodar sua colegcdo de arte
contemporanea brasileira, o que logo foi aceito juntamente com a indicagdo de Oscar
Niemeyer para sua proje¢do. Dentre as obras da Colecdo MAC, cinco artistas foram

listados com producgdes artisticas, com filmes ou apenas sonoras, independente do

A insercdo de novas tecnologias trouxe para 0S museus assim Como ja ocorre com 0S arquivos,

situagcfes como a recepgao e a circulagdo, além de questées como cépia e original, quanto ao direito
autoral, as condicdes de exibicdo e empréstimos, as formas de arquivos digitais, entre outras tantas
demandas.

1 Existem colegdes contemporaneas nos acervos de muitos museus tradicionais, mas entendemos que
um museu especifico para esta linguagem oferece uma experiéncia mais vasta e aprofundada sobre o
tema.

2 A visita a0 MAC/Niter6i, no ano de 2011, contemplou duas entrevistas: uma, com a museéloga na
época, Cristina de Moura Bastos, responsavel pela inser¢do de informag6es no Banco de dados; e, outra,
com a também a musedloga e chefe da Divisdo de Acervos, Marcia Miiller.

'3 Segundo Ménica Spinelli: "A obra consumiu 3 milhdes de délares, financiados em parte pela Prefeitura
e em parte pela iniciativa privada, através do aluguel de terrenos licitados pelo municipio para a
implantacdo de postos de gasolina". In: SPINELLI, M.. "Flor na paisagem: Niter6i recebe, até agosto,
museu de arte projetado por Niemeyer". A Construgdo Sao Paulo, n® 2369, julho, 1993, p.12



suporte e do dispositivo escolhido: Alessandra Vaghi (Rio de Janeiro, 1965), Angelo
Marzano (Minas Gerais, 1955), Cildo Meireles (Rio de Janeiro,1948), Floriano
Romano (Rio de Janeiro, 1969), Gustavo Speridido (Rio de Janeiro, 1978). A artista
Alessandra Vaghi tem uma producdo de video instalacdo com a temética da natureza
no acervo do MAC, composta de dois videos: “Estava chovendo aquela noite”’(1'45"),
de 2006, desenvolvido através do poema, de Victor Hugo com o mesmo titulo; e
“Sobre seu corpo as nuvens passam” (08'46"), de 2006, a partir do poema intitulado
Gulliver, de Sylvia Plath. Os dois videos fizeram parte da exposicdo "Depois da
tempestade" juntamente com bordados, fotos, pinturas, poesia, objetos. O trabalho de
Angelo Fiungo Marzano é a compilacdo e edicdo em Digital Video Disc (DVD), da
producdo audiovisual do artista, filmado em Super-8, em 1978, em uma praia de
Maceié. O titulo do filme “Le Hasard - Um lance de mar para Mallarmé” (2'55") é
inspirado no poema Um lance de dados nunca abolird o acaso, de Mallarmé. Cildo
Meireles, artista multimidia, tem no acervo do MAC/Nitero6i o trabalho sonoro "Rio Oir",
de 1976, que proporciona uma experiéncia sensorial no publico através da gravacgéo
de sons de agua de lugares distintos no Brasil. Outro artista € Floriano Romano.
Trabalha com arte sonora combinando instalacbes e performances em espacos
urbanos, sempre com obras abertas a participacdo do publico. Em 2007, Romano

produziu a performance "Falante"**

, em que o artista transita por varias cidades com
uma mochila que emite a frase "Nao! Nao! Nao preste atencédo!" e uma camera de
video. Uma cépia da experiéncia registrada na Praca da S€, em Sao Paulo, foi doada
para o MAC/Niter6i*®. Outra obra do artista no acervo é o registro da performance
"Chapéu Panoramico", que foi realizada no MAC, em 2016, em que capoeiristas
usando chapéus com cameras projetavam, em tempo real, as imagens em duas
telas.’ E a terceira obra no MAC é a instalacdo "Chuveiro Sonoros"”, que foi produzida
para o projeto INTRASOM, em 2011, nos pilotis do MAM/RJ. Por ultimo, Gustavo
Speridido, formado pela Escola de Belas Artes/UFRJ, mestre em Linguagens Visuais,
trabalha, principalmente, com memdrias e reflexdes politicas em suas praticas através
da justaposicdo de técnicas, com uma imensa atencdo ao desenho, a linguagem, a

cor, a critica ao seu tempo. O trabalho doado ao MAC/Niter6i, "Sobre Pintura”, de

A performance foi premiada no Saldo de Abril, em Fortaleza, em 2007 e, no mesmo ano, participou da
mostra "Futuro do Presente", no Itat Cultural, em S&o Paulo.

!5 Na midia de DVD esta escrito 2/100, que é a segunda copia de 100 realizadas. O tempo do video é de
07'34" com 22 Kb.

e} registro em DVD entregue ao setor de Museologia, do MAC/Niterdi, ndo foi editado com a duracéo
de 31'54", com 36 Kb. Outra midia editada (4'39") foi entregue com a mesma performance, mas realizada
em 2008, em espacgo externo, sob o titulo Uma acdo de Romano.



2010, foi selecionado no Prémio Marcantdnio Vilaca, de 2010, e compreende uma

instalagdo com um video (4'29") mais trés cadernos e trés pinturas.

Partindo do principio de que o conservador-restaurador deve ter a percep¢ao
de aspectos fundamentais para a leitura da obra, em fun¢do do conhecimento que é
capaz de reunir a respeito: do objeto, do artista, do ambiente, do modo de exposicao,
e da funcao simbolica que desempenha para o publico, cabe a elaboracéo de algumas
questdes relacionadas as obras de media art. O museu tem critérios para a aquisi¢cao
de obras de media art? Quais seriam os critérios de conservacdo? Quais questdes
devem ser formuladas para manter os equipamentos originais das obras? Sera
possivel migrar para um meio mais recente ou a mudanca alteraria o olhar sobre a
obra? Dentro da obsolescéncia e constante mudanca de suporte digital, é preciso
fazer escolhas e quais seriam os critérios? Apds comprovacao do nao funcionamento
do objeto, os museus deveriam guardar 0s equipamentos como uma harrativa do
histérico da obra? E possivel tragar um plano que contemple a expectativa de vida da
obra que contém media art para auxiliar nas decisfes de preservacdo? Dentro deste
recorte, a proposta pautada em alguns pressupostos teéricos da Museologia, da
Ciéncia da Conservacao, da Historia da Arte € compreender os diversos aspectos
sobre a continuidade da obra pelo viés do artefato tecnolégico e do objeto
musealizado, através da projecdo da sua expectativa de vida, aqui, especificamente,
das obras de media art composta de mecanismos industriais e eletrbnicos, com o
intuito de planejar agbes a curto, médio e longo prazo, que alcancem solucdes

criteriosas.

Existe uma gama de estudos, cada vez mais crescente, sobre documentos
audiovisuais, sonoros e musicais (EDMONDSON, 2013; SOUZA, 2009; SANTAELLA,
2003; e outros), que ponderam sobre os desafios permanentes diante da superagao
tecnolégica. Um importante documento produzido, em 2016, mais especificamente
sobre os arquivos audiovisuais, foi o Plano Nacional de Preservacdo Audiovisual s
gue conceitua, aponta o cenario e encaminha a¢bes que promovam, principalmente, o
reconhecimento como patriménio cultural brasileiro. E no momento politico atual, a
falta de infra-estrutura, o desmonte de instituicbes, o corte orcamentario, a

precarizacdo dos servicos ameacam, a longo prazo, a preservacao, como reafirmado

O Plano Nacional de Preservacdo Audiovisual (PNPA) foi elaborado por profissionais do setor

audiovisual, através da Associacao Brasileira de Profissionais do Audiovisual (ABPA), em 27 de junho de
2016, como uma diretriz a ser inserida como parte integrante das politicas publicas de cultura. Disponivel
em: http://www.abpreservacaoaudiovisual. org/site/images/banners/PNPA.pdf Visualizado em 16 de maio
de 2017.



na Carta de Ouro Preto de 2017, o que s6 aumenta as preocupacdes quanto a
manutenc¢do dos acervos. Estas preocupagfes, em muitos pontos, convergem com as
dificuldades encontradas na preservagdo da media art, e sdo respaldadas, mesmo de
forma ampla, em alguns trabalhos (FREIRE, 1999; MELLO, 2008; MAGALHAES,
2015; MORALES, 2010; MACEDO, 2005; VINAS, 2003), o que ndo sé intensifica o
conhecimento relativo as metodologias de conservacao e restauragdo, como também
favorece a reflexdo sobre conceitos do campo da Museologia e da Ciéncia da
Conservacdo. E bom lembrar, que a acdo de conservacio esta sempre em processo,
como sublinha Souza (2009, p.15), em sua tese sobre a preservacdo de filmes, da

Cinemateca Brasileira, que

"[...] € uma tarefa de gestdo que ndo termina nunca. A manutencao a
longo prazo da integridade de um registro ou de um filme depende da
gualidade e do rigor do processo de preservacdo executado ao longo
de décadas, ndo importa sob quais regimes administrativos, até um
futuro indeterminado. Nenhum filme esté preservado; na melhor das
hipoteses, ele estd em processo de preservagdo.”

Assim a conservagdo ndo deve ser entendida apenas como um saber técnico,
mas refletir, elaborar e planejar agbes necessarias para garantir o sistema de
construcdo e de comunicagdo do objeto dando acesso a experiéncia perceptiva do
espectador. A singularidade dos documentos audiovisuais/sonoros ou das obras de
media art, envolvem acdes similares para a preservacdo, desde o momento da
aquisicdo até as condicbes de exibicdo e guarda, podendo passar por tarefas
especificas de continuidade (restauracédo, migracao, adaptacdo e atualizacdo), que
atuam sobre o suporte e também sobre os dispositivos que |lhe sédo atrelados; e de

descontinuidade (obsolescéncia), que passa a atuar com a documentacéo da obra.

Para este fim, no primeiro capitulo, iremos tratar do relato sobre media art, a
relacdo com o mercado e a insercdo nos museus através das exposicdes e da
integracdo em cole¢Bes. No segundo capitulo, faremos a apresentacdo de obras
media art, da Colecdo MAC, com enfoque nas producfes dos artistas: Alessandra
Vaghi, Angelo Mariano, Cildo Meireles, Floriano Romano, Gustavo Speridido e a visdo
guanto a producdo, transporte, armazenamento e exibicdo pontuando algumas
reflexdes dos artistas e a importancia atribuida as obras e ao papel do conservador-
restaurador. No terceiro capitulo, discutiremos alguns pontos para auxiliarem nas
decisbes de conservacdo como também na montagem de uma planilha de acdes

contendo dados da elaboragéo e concepgdo, o processo de apresentacdo ao publico,

'8 Documento elaborado no Encontro Nacional de Arquivos e Acervos Audiovisuais Brasileiros, por ocasido da
122 CineOP - Mostra de Cinema de Ouro Preto, em 26 junho de 2017. Disponivel em:
http://universoproducao.com.br/source/12_cineop/noticias/encontronacionaldearquivose acervos audiovisuais
brasileiros_1.pdf. Visualizado em 08 de agosto de 2017.
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sua circulacdo e condigbes de exibicdo, compatibilidade digitais e preservacdo dos
arquivos. Também apontaremos a documentagdo como continuidade, tanto no

aspecto da sua historicidade e subjetividade, como na sua funcionalidade.

Na perspectiva da constru¢do desta intencdo, o predmbulo do trabalho aponta
para os capitulos que seguem com o propdsito de abrir para dialogos com/entre outros
sujeitos, entre sujeito e objeto; o que se acredita ser 0 caminho possivel para uma
visdo mais abrangente de todo o processo, que ndo termina aqui, apenas €é um

fomento para instigar a reflexdo.
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CAPITULO 1

A MEDIA ART - DO MERCADO AO MUSEU

"[...] supde uma nova concepc¢ado de museu que possa também
assimilar o fluido e entremear o paradoxo de incorporar
dinamicamente o transitério." (FREIRE,1999, p.53)



12

1.1 - AMEDIA ART

Dentro do amplo universo de obras de arte "pds-moderna” onde, segundo
Danto (2006), ndo ha mais limite histérico, conceitual, material ou estilistico porque
tudo é permitido e acessivel, focamos no conjunto das obras 'media art', discernido por
objetos em que o artista emprega uma ou mais tecnologia no seu sistema de
constru¢do, combinando ou ndo, com fotos, textos, performances, objetos, esculturas,

19

happenings ~, instalacdes, interacdes, entre tantas outras possibilidades. Além de
uma organizacdo espacial como parte da sua estrutura narrativa, a media art s6 é
concebida a partir da experiéncia perceptiva do outro para dar significado a sua
concepcao artistica.?’ Esta organizacéo fisica amplia "[...] 0 momento da arte do plano
da imagem para o plano do ambiente e da supressédo do olho como Unico canal de
apreensdo sensorica [...]" (MELLO, 2008, p. 169). Assim, o espectador torna-se
também autor (CAUQUELIN, 2005) do processo criativo, a partir da sua interagdo com

0 ambiente projetado pelo artista e/ou elaborado pela curadoria do museu.

Estas novas "paisagens signicas”, conforme denominagéo de Santaella (2003),
gue absorvem as mais diversas tecnologias num espac¢o onde o corpo e ndo somente
o olhar se inscreve na obra, ja tinham suas reivindicagbes para mediacdo de novos
dispositivos na arte”, com os dadaistas e os futuristas, depois na énfase critica do
movimento Fluxus e, se solidifica nos artistas individuais como: Man Ray (1890-1976),
Moholy-Nagy (1895-1946), Tatlin (1885-1953) e John Cage (1912-1992). Um dos

primeiros projeto de ambientacdo®, usando a tecnologia do cinema, foi vivenciado

¥ O termo happening é criado no fim dos anos 50 pelo americano Allan Kaprow para designar uma

forma que combina artes visuais e um teatro, sem texto nem representacédo. Os espetaculos aproximam o
espectador, fazendo-o participar da cena proposta pelo artista. Os eventos apresentam estrutura flexivel,
sem comeco, meio e fim. O happening ocorre em tempo real. Ndo ha enredo, apenas palavras sem
sentido literal, assim como ndo ha separacao entre o publico e o espetaculo. (ALVARADO,1999)

% E importante relembrar que o termo escolhido media art baseia-se no estudo de Andreia Magalhaes
(2015). E em funcao das interfaces que pode abarcar, nosso recorte é: a arte sonora, videoarte, video
performance, video poesia, video escultura, video danga, video teatro, videoinstalagcdo, arte digital
combinadas, ou ndo, com fotos, textos, performances, objetos, esculturas, happenings, instalagdes,
interac@es, caso facam parte do projeto de criagcdo do artista.

L Era uma critica da integracdo da arte com a sociedade: da insercdo na arte de objetos do dia-a-dia, do
uso de mecanismos industriais e eletrénicos até a participacao do préprio corpo como meio artistico.

*2 Vale ressaltar que era inevitavel que a imagem em movimento e todas as possibilidades descobertas
pela arte cinematogréafica fossem exploradas por artistas plasticos como meio de expresséo. E, portanto,
logo, tanto a pop-art, o0 dadaismo, o minimalismo quanto o surrealismo, a Land Art e a Body Art
apropriaram-se da linguagem cinematografica. Para citar alguns: L'etoile de mer (1928), de Man Ray;
Anémic Cinéma (1926), de Duchamp ou Marseille vieux port (1929), de Moholy-Nagy. Junta-se a eles,
Salvador Dali (1904-1989) e Luis Bufiuel (1900-1983) com o fantastico filme curta-metragem, Um cao
andaluz (1928). Outro artista que também foi para o viés do cinema foi Fernand Léger (1881-1955) com o
filme Ballet Mecanique (1924), (MACHADO, 2007)
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pelos espectadores do filme L' anticoncept (1951), de Gil J. Wolman (1929-1995) 2
em 1952, exibido no Clube de Cinema Avant-Garde ?*, em Paris. O autor projetou num
baldo inflavel, um filme de fundo preto com uma sequéncia de circulos brancos, como
representado na Figura 1, que produz "[...] o efeito de abrir e fechar os olhos,
acompanhado por uma trilha sonora em staccato, sons de um poema e depois, de
uma histéria desarticulada." (MELLO, 2008, p 135).

Figura 1 — Trecho da exibi¢éo de L'anticoncept (1951), de Gill J. Wolman

Fonte: http://www.lightindustry. org/antlconcept Acesso: junho 2017

O artista se apropriou da linguagem cinematografica e a re-significou
suprimindo o plano da tela e produzindo uma experiéncia sensorial no publico. E essas
possibilidades de hibridizagdo com a tecnologia e 0 ambiente se multiplicaram no
universo artistico, seja na arte conceitual, na pop art 2 no minimalismo, em

experimentos da Land Art e da Body Art.*® Mas, foi com os artistas ligados ao

3 Artista francés, funda, em 1952, com Guy Debord, o Letterist Internacional, um grupo de artistas e
intelectuais que utilizavam a ortografia juntamente com a pintura, a poesia e filmes como forma de critica
social e politica. Pesquisa realizada em: wikipedia.org/wiki/Lettrism&prev=search. Julho 2016.

24 O filme foi censurado, apos exibicdo no Clube de Cinema Avant-Garde 52, no Musée de I'Homme, em
Paris. SO permitiram sua exibicdo no Festival de Cannes, de 1952, em sessao fechada. O texto da trilha
sonora foi publicado uma Unica vez, no Letterist Journal, e depois reeditado pela Allia EdigGes, em 1994.
Em 2010, a Universal Pictures fez uma remasterizacdo do filme. Pesquisa realizada em:
www.lightindustry.org/anticoncept. Acesso em julho de 2016.

% Andy Wharol (1928-1987) produz, na década de 1960, varios filmes experimentais, entre eles, Sleep
(1963). E aqui no Brasil, na década de1970, Hélio Oiticica experimenta a Super 8 e a projegao de slides
com trilha sonora, denominada pelo artista de Quase Cinema. (MACHADO, 2007)

2 Alguns artistas da Land Art e da Body Art usam as peliculas em 16 mm e em Super 8 para documentar
seus happenings, os trabalhos efémeros e com duragéo prevista.
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movimento Fluxus 2’

, has décadas de 1960 e 1970, que largamente se presenciou
projetos conceituais. Organizado e liderado, em 1961, pelo lituano George Maciunas
(1931-1978), tendo como parametro o Dadaismo e a obra de Marcel Duchamp,
motivados por seu espirito de contestacdo e de anarquia ?® , visava a revolucdo
cultural, social e politica pela arte. O Fluxus se espalhou, vertiginosamente, com suas
ideias antiarte pelos Estados Unidos, Europa e Japéo, unindo diferentes linguagens,
com apropriacdes e releituras, que se opunham aos valores burgueses, as galerias de
arte, aos museus e ao individualismo, bem definidos em frases como: “Destruam o0s
museus de arte e as galerias!" ou “Destruam a cultura de elite!” do manifesto de
1963%. Dentre os representantes da Fluxus, podemos citar: o poeta Dick Higgins *°
(1938-1998), o artista Wolf Vostell (1932-1998), o compositor Gidrgy Ligeti (1923-
2006), o artista Joseph Beuys (1921-1986), o ator Larry Miller (1953), o artista Naum

June Paik (1932 -2006) e outros.

Um langamento, que revolucionou o mercado do audiovisual e ofereceu maior
desenvoltura para os projetos artisticos, foi a introdugéo, pela industria Sony, em 1965,
do Portapak *!, apresentado na Figura 2. O Portapak era um gravador de videoteipe
portatil, que pode ser carregado no ombro, e facil de operar, permitindo "pessoas
comuns" terem acesso aos mesmos recursos técnicos que os profissionais de tevé.
Segundo o fabricante, o equipamento era: "[...] confortavel e compacto pesa apenas

11 quilos. N&o ha fios, sem cabos ou conversores,[...] usa a fita de video magnética de

2" O termo Fluxus significa, no latim: modificacdo, catarse. Mesmo apés o fim do movimento, em 1978,
com a morte de Maciunas, os artistas continuaram ativos, se reorganizando com as novas linguagens,
principalmente, via on-line trocando experiéncias artisticas. Pesquisa realizada em
/www.mac.usp.br/mac/templates/ projetos/seculoxx/ modulo5/fluxus.html. Acesso em julho de 2016.

2 Pesquisa realizada em www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo5/ fluxus.html

% George Maciunas reline suas ideias e monta o Manifesto de 1963, com colagem de significados
retirados do dicionario. "Liviem o mundo da doencga burguesa, da cultura 'intelectual’, profissional e
comercializada. Livrem 0 mundo da arte morta, da imitacdo, da arte artificial, da arte abstrata... Promovam
uma arte viva, uma antiarte, uma realidade néo artistica, para ser compreendida por todos, ndo apenas
pelos criticos, diletantes e profissionais... Aproximem e amalgamem os revolucionarios culturais, sociais e
politicos em uma frente unida de acdo." Pesquisa realizada em lounge.obvious.org. Acesso: abril 2017.

0 As experiéncias da Fluxus com varias tecnologias foram denominadas, por Dick Higgins, de ‘intermidia’.
No seu texto "Statement on intermidia” (1966) declara que os artistas ndo poderiam ignorar o impacto dos
meios de massa e das novas midias: "Devemos encontrar formas de manifestar a luz dos novos meios
de comunicagdo [...] uma abordagem intermidia para enfatizar a dialética entre a midia." Pesquisa
realizada em: www.artpool.hu/Fluxus/Higgins /intermedia2.html. Acesso: abril 2017.

%0 Portapak nao foi o Unico gravador de video portatil na época, mas foi, segundo Santaella (2003,
p.157) , o mais bem-sucedido e gerou todo um género de criagdo de video. Seu impacto foi enorme
porgue, pela primeira vez, "pessoas comuns" poderiam fazer filmagens.



15

% de largura, rodando em 7 1/2 ips, e € reproduzivel imediatamente ou em uma data

posterior em qualquer videocassete Sony." *

Figura 2 — Portapak, da SONY(1965)

Fonte: www.redsharknews.com/production/item/4457-a-long-time-ago,-in-a-brochure-far,-far-away,-we-
found-a-video-recorder-like-the-sony-av-3400-‘portapak

A instalacdo "Slipcover”, do artista canadense Les Levine (1935), exposta na
Art Gallery de Toronto, em 1966, foi um dos exemplos marcantes do uso do
equipamento: "a obra exibia em diferentes aparelhos de tevé, imagens dos
espectadores que eram captadas por um circuito fechado de cameras, em tempo real
(SANTAELLA, 2003, p. 167)".

Outro artista que, sob a influéncia questionadora do movimento Fluxus, traca
sua trajetoria no experimentalismo com a linguagem tecnoldgica, é o artista aleméao
Wolf Vostell (1932-1998) *. Inicialmente, em intervencdes sobre o préprio aparelho de
tevé, como ilustrada na Figura 3, na imagem da esquerda, trabalhando com imagens
desreguladas; e depois, em uma outra versdo da mesma obra "6 Tv Dé-Coll/age", na
imagem da direita, mais de trés décadas da primeira versdo, que consiste de um
mobiliario de escritério com mesas e arquivos, onde aparelhos de tevé mostram

imagens distorcidas.

% Fonte: http://www.studium.iar.unicamp.br/23/04.html?ppal=3.html

¥ Wolf Vostell foi pintor e escultor. Adepto da videoarte e da videoinstalagdo, tem como caracteristica o
uso do aparelho de televisio e de objetos do cotidiano. Disponivel  em
http://www.medienkunstnetz.de/works/television-decollage. Acesso: abril de 2017
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Figura 3 — Duas versodes do trabalho 6 Tv Dé-Coll/age 1963/1995, de Wolf Vostell

Fonte: teseopress.com/typamuseos/chapter/refectum1-6-tv-de-collage-de-wolf-vostell-un-caso-de-estudio/
Acesso: junho 2017

A versdo da esquerda foi realizada para a Galeria Smolin, em Nova York, em
1963, com 6 aparelhos de televisdo sobre arquivos de escritério, exibindo imagens e
sons alteradas no préprio mecanismo do aparelho, além de um telefone com plantas
em decomposi¢do. A segunda imagem, é a mesma obra reconstruida para a Il Bienal
de Lyon, em 1995, a pedido do artista, onde as imagens distorcidas sdo feitas através

de uma gravacdo em video. *

Outro precursor e contemporaneo de Vostell, foi o artista Naum June Paik %,
sul-coreano, com obras de enfoque na reflexdo sobre a cultura de massa e as
tecnologias. Em seus trabalhos, explora a relagdo entre os meios e o simbdlico, e vai
moldando uma linguagem visual inovadora, muitas vezes, bem humorada, como
exemplificado na Figura 4, na obra "Whatchdog Il, 1997", onde o monitor da tevé pode
Ser um suporte, o registro da imagem pode ser uma pintura, e, a0 mesmo tempo, é
também uma escultura, ao descontextualizar 0os equipamentos eletrdnicos e redefini-

los.

3 MORALES, Lino Garcia. 14-Reflectum#1.6 Dé-Coll/age Wolf Vostel. Un estudo de caso. IN: CASTILLA,
Américo (compilador). Arte Contemporanea en (sala de) guarda. Dilema y Sistemas para la Conservacion
de las Obras de Arte. Argentina: Ed. Teseo, 2015

% Naum June Paik teve sua formacao inicial em musica e filosofia, tornou-se uma referéncia no trabalho
com arte eletrbnica e digital, e com suas experiéncias com instalacdes. Desde os anos de 1960, tem
alargado as possibilidades de interse¢do entre meio e mensagem cunhando termos como "supervia da
informacado”, antevendo o empoderamento da internet na vida dos cidaddos. Em 2017, o Espago Oi
Futuro, no bairro do Flamengo, Rio de Janeiro, apresentou instalagdes, objetos, videos e pinturas. Todas
as obras da exposicdo sdo de colecionadores particulares. Ver site: www.artsy.net/artist/nam-june-
paik?period=1990
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Figura 4 - Watchdog Il (1997), de Naum June Paik - quadro de aluminio, Panasonic camera de video, 2
alto-falantes de audio, placas de circuito, trés 13 no. TVs em cores, 2 canal original Paik video - 138,4 cm
x 156,4 cm x 42,8 cm

Fonte: artsy.net/artist/nam-june-paik?period=1990 Acesso: maio 2016

Esses dois exemplos de artistas articulados com as tecnologias, com suas
influéncias do movimento Fluxus e seus processos artisticos, estdo inseridos em
reflexdes sobre as complexidades sociais, que também permeiam diversos outros
nomes do Minimalismo, da Body Art, da Land Art, da arte Conceitual como: Vito
Acconci (1940), Peter Campus (1937), Joan Jonas (1936), Ira Schneider (1939),
Richard Serra (1939), Keith Sonnier (1941), Bill Viola (1951), entre tantos que utilizam
novas maneiras de exibirem suas obras incluindo instala¢cdes, mudltiplas telas e

projecdes cinematograficas.

Com o lancamento do Portapak, o video ganha amplitudes performéticas e as
imagens passam a ser veiculadas com maior desenvoltura no cenario artistico
ganhando lugar no mercado de arte. De outro modo, a neovanguarda dos anos de
1950 e 1960, expandiu as oposi¢cOes, mas se apropriando dos novos produtos,
deslocando-os para formatos criativamente hibridos, principalmente, com o0 meio
audiovisual - video, cinema, animacdes, projecdes - pela mobilidade trazida pelo novo
equipamento (SANTAELLA, 2003).* E aos poucos, os artistas vdo adotando as
tecnologias computacional, cibernéticas, e outras, que exigem um conhecimento mais

especifico do sistema para a viabilizacdo das possibilidades artisticas, o que trouxe

% "[...] um dos primeiros a comprar um equipamento Portapak foi justamente Paik, em 1965. Quando ligou
o aparelho, seguindo uma visita do Papa pelas ruas de Nova York, registrou e passou naquela noite no
Café a Go Go, esta é considerada por muitos como a primeira obra de videoarte do mundo.”
(SANTAELLA, 2003, p. 159)
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uma parceria com engenheiros e assim, progressivamente, as criagbes foram,
estruturalmente, se organizando com novos subsidios simbdlicos (MELLO, 2008)

permitindo um engajamento cada vez maior do publico com a obra.*

No Brasil, registra-se o artista Anténio Dias (1944) como precursor em obras de
videoarte seguido por Artur Barrio (1945), Lygia Pape (1927-2004), lole de Freitas
(1945), Rubens Gerchman (1942-2008), Regina Silveira (1939), Antdnio Manuel
(1947), Hélio Oiticica (1937-1980). Vale ressaltar, que quando surgiu, ainda na década
de 1960, o termo "instalacdo", esta construcdo, com ou sem video, era chamada de
"ambiente", e trazia a proposta do Grupo Neoconcreto® de participacdo do publico na
atividade criadora, como bem elucida Oiticica:

"Quando criei a minha obra-ambiente TROPICALIA (1966-67), duas
coisas queria, de modo objetivo: uma era sintetizar tudo o que vinha
fazendo ha tempos no sentido se uma arte-ambiental (ou antiarte,
como queiram), outra era marcar, com 0 conceito de tropicalia, um
novo modo objetivo de caracterizar certos elementos na manifestagéo
atual da arte brasileira, que se possam erguer como figura autbnoma,
nao-cosmopolita, opondo-se num novo modo ao Op e Pop
internacionais." (Jornal do Comércio, em 1967. Pesquisa realizada
em lounge.obviousmag.org/  haraquiri_sertanejo/  2012/08/Os-
Parangoles-de-Oiticica-.html. Acesso em junho 2017)

Simultaneamente as propostas neoconcretas, no inicio da década de 1970,
ocorre no Museu de Arte Contemporanea (MAC/S&o Paulo), sob a direcdo de Walter
Zanini (1925-2013), a primeira mostra de videoarte brasileira®, onde foi apresentado
ao publico os trabalhos de Anna Bella Geiger (1933), Angelo de Aquino (1945-2007),
Sb6nia Andrade (1935), Ivens Machado (1942-2015) e Fernando Cocchiarale (1951)

denotando a legitimacdo do meio eletrdnico como ferramenta poética no cenario das

%" Nem sempre a tecnologia existente na época conseguia realizar exatamente a ideia do artista como
ocorreu com a obra Oracle (1965), de Robert Rauschenberg (1925-2008), que projetou um ambiente
interativo no qual a temperatura, o som, o cheiro, as luzes se transformariam na medida em que o publico
se movesse no espago. A obra foi realizada, dentro do possivel, na época e, depois, na quarta
atualizacdo, em 1995, com o desenvolvimento tecnoldgico pode, enfim, ser executada dentro do projeto
idealizado pelo artista. (SANTAELLA, 2003, p. 161)

% “A ruptura neoconcreta ocorreu em 1959, com a publicacdo do Manifesto Neoconcreto, assinado
por Amilcar de Castro (1920-2002), Ferreira Gullar (1930-2016), Franz Weissmann (1911-2005), Lygia
Clark (1920-1988), Lygia Pape (1927-2004), Reynaldo Jardim (1926-2011) e Theon Spanudis (1915-
1986). O manifesto denuncia as ortodoxias e o dogmatismo geométrico da arte concreta e defende a
liberdade de experimentacdo, o retorno as intencBes expressivas, 0 resgate da subjetividade, a
incorporacao efetiva do observador - que ao tocar e manipular as obras torna-se parte delas. Nas séries
dos Bilaterais e Relevos Espaciais, 1959, de Hélio Oiticica (1937-1980) e nos Trepantes realizados por
Lygia Clark na década de 1960, por exemplo, as formas conquistam o0 espaco de maneira decisiva para,
logo em seguida, romper as distancias entre o observador e a obra. A cor é outro elemento que invade as
pesquisas neoconcretas, por exemplo nas obras de Aluisio Carvdo (1920-2001), Hércules Barsotti (1914-
2010), Willys de Castro (1926-1988) e Oiticica. Estudos realizados sobre o tema frisam o lugar do
movimento neoconcreto como divisor de aguas na historia das artes visuais no Brasil; um ponto de
ruptura daarte modermnano pais, diz o critco Ronaldo Brito." Texto retirado do site
enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3810 /neoconcretismo . Acesso: dezembro 2017

% Fonte: www.studium.iar. unicamp.br/23/04. html?ppal=3.html
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artes. Outro projeto de Zanini, em dire¢do as tecnologias, foi, em 1977, a inauguragéo
do Setor de Video do MAC/S&o Paulo, com a aquisicdo do equipamento Portapak
possibilitando, assim, a concretizacdo de varios projetos de artistas convidados e
desenvolvendo exposicdes no museu com o resultado das experiéncias com as

linguagens eletrénicas. *°

Um outro artista que investiu na pesquisa da arte em computador foi Waldemar
Cordeiro (1925-1973). Em 1968 associou-se ao fisico e engenheiro Giorgio Moscati e
organizou a Exposicdo Artednica (1971) dentro do VI Simpésio Brasileiro de
Computacdo Grafica e Processamento de Imagens (SIBGRAPI), em Recife, 0 que
levou, em 1972, & fundac&o do Centro de Artednica na UNICAMP*!. Nesta exposicéo,
Cordeiro lanca o Manifesto Artednica ** destacando as vantagens do uso dos meios
eletrbnicos para a criagcdo de uma arte objetiva, racional, autbnoma, interativa e
acessivel:

"...] pode proporcionar uma solucdo para 0s problemas
comunicativos da arte mediante a utilizagdo das telecomunicac¢des e
dos recursos eletrbnicos, que requerem, para a otimizagdo
informativa, determinados processamentos da imagem. No caso da
artebnica, o transporte ndo implicaria transformacéo. A utilizacdo dos
Nnovos meios comunicativos pouco significaria, no entanto, se néao
levasse em conta as mais diversas variaveis da cultura. Aumentando
0 nimero de fruidores, a situagdo da cultura se torna mais
diversificada e o feed-back mais complexo. Na medida em que a
compreensdo das condi¢bes gerais esteja a base de todo esforco
criativo, o ato de criar vem exigir métodos mais complexos e meios
mais rapidos do que aqueles até agora utilizados. Nesse rumo € que
a arte podera reencontrar as condicbes para o desempenho da sua
funcédo criativa. (CORDEIRO, Waldemar,1971).

Neste raciocinio, o advento da cibernética, segundo Peter Weibel*® (2017),

“[...] ndo apenas gerou um ramo novo na arvore da arte, mas transformou a propria

40 0 acesso ao video era bastante caro e, portanto, restrito ao mercado profissional, o que ocorria no
Brasil que nado tinha uma inddstria desenvolvida para esta tecnologia. Fonte: studium.
iar.unicamp.br/23/04.html?ppal=3.html

“L O Centro de Artednica foi criado pelo reitor Prof. Dr. Zeferino Vaz em 1972, e coordenado por
Waldemar Cordeiro. Disponivel em: visgraf.impa.br/Gallery/ waldemar/ catalogo/arte.htm

42 Manifesto foi publicado na Revista Arteonica de 1971. Disponivel em: visgraf.impa.br/Gallery/
waldemar/ catalogo/arte.htm

3 Especialista em Literatura, Filosofia, Medicina, Logica e Cinema. Realizou tese de doutorado em
Logica Matematica. Foi professor em vérias universidades da Europa e dos EUA. E Presidente do
Zentrum fUr Kunst und Medientechnologie (ZKM), traduzindo para Centro de Arte e Midia, de Karsruhe, na
Alemanha, desde 1999. Disponivel no site fea.pt/forum/1964-- conferencia-media-and-amechania.
Acesso: dezembro 2017
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arte”.** As inumeraveis misturas e os cruzamentos com a linguagem digital dentro da
media art (pintura digital, digigravura, modelagem digital, fotografia digital, animag&o
digital, video digital, arte fractal, proje¢cbes randémicas, entre outras) abriram novas
possibilidades tanto no plano técnico como no conceitual, o que dificulta distinguir um
campo para a media art. As utilizagdes séo infinitas e vao além da obra de arte com o
acesso aos arquivos das mega-exposicdes, e também aos sites dos artistas; além de
estender e reestruturar a capacidade das midias tradicionais: fotografia analdgica
manipulada digitalmente; o cinema ampliado no cinema interativo; o video no
videostreaming **; o texto ampliado no hipertexto; a imagem, o som e o texto em sites
para serem visitados. Mas a transicdo marcante foi as inUmeras possibilidades de
interatividade que a cibernética viabiliza: as performances através de webcans e
outros sensores, Cenarios virtuais com corpos presenciais, prolongamentos sensoriais,
e outras muitas relagfes que o artista consegue criar levando ao limite a hibridizacdes

de meios.

Ao romper a logica material e incluir a dimenséo virtual, a vivéncia estética
desloca o visitante do museu para um espago perceptivo com novas regras de
organizacdo, onde a obra acontece em "[...] uma relagdo dupla, simultanea, entre a
imersdo e a emersdo na imagem e som, entre o espago e o tempo. (MELLO, 2008,
p.92). O virtual ndo acaba com o tempo e o espaco, segundo Pierre Lévy (1996, p.21),
mas sdo substituidos por outro sentido de tempo e espago. Assim, a media art
expande e altera as fronteiras entre o0 documentério e a fic¢do, o visivel e o sugerido, o
vivido e 0 imaginado em uma rede de conexdes com o0 outro, com todas as interagdes
tecnoldgicas possiveis, entre 0 espago expositivo e a vida, entre o documento e a obra
de arte “°. Floriano Romano com énfase nesta interatividade coloca em seus trabalhos
(melhor apresentados no capitulo 2), experiéncias de partilha e troca com o outro
criando um espaco comportamental, onde o publico € ao mesmo tempo autor e
espectador, como o recorte figurado na imagem 5, da obra "Chapéu Panoramico"
(2016), em que imagens sdo captadas por cameras acopladas em chapéus nos
movimentos dos capoeiristas e transmitidas simultaneamente, juntando assim, visdes

diferentes e confrontando experiéncias.

a4 Citacdo da conferéncia "Media and Amechania}" realizada, no dia 29/10/2017, por Peter Weibel, no
auditério da Fundagé@o Eugénio de Almeida, em Evora, Portugal. Disponivel no site fea.pt/forum/1964--
conferencia-media-and-amechania. Acesso: dezembro 2017.

> E a difusdo de dados pela internet, em forma de pacote como o exemplo da Netflix e da Spotify.

6 Assim como a obra "Chapéu Panoramico" que, hoje, é o video da performance, de outras obras o que
ficou sdo também seus documentos (videos, fotografias, projetos, etc) pela proposta conceitual, pela
imaterialidade ou fragilidade, ou ainda pela obsolescéncia; o que ainda traz muitas indefinicbes
classificatéria dentro dos museus (FREIRE, 1999).
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Figura 5 - Recorte do detalhe da camera escondida sob o chapéu na obra "Chapéu Panoramico", de
Floriano Romano

Fonte: Biblioteca MAC/Niterdi. Acesso: outubro de 2017

Onde o critério da carga semantica € muito intenso, a incorporacdo da
tecnologia ao processo ampliou muito as possibilidades de criacdo para além da
guestao do olhar apontando para todo aparato sensoério. Somam-se nesta geracgao:
André Amparo (1972), Chico de Paula (1963), Eder Santos (1960) Julio Plaza (1938-
2003), Carmela Gross (1946), Marcello Nitsche (1942), Paulo Bruscky (1949), Rafael
Franca (1957-1991), Lenora de Barros (1953), Marcos Chaves (1961), Tadeu Jungle
(1956) e outros tantos artistas que tém apresentado seus trabalhos principalmente nas
Feiras Internacionais*’, na Bienal de Arte de S&o Paulo e na Bienal do Mercosul *®,
além da 12 Bienal de Artes Digitais, com o tema "Linguagens Hibridas" debatendo
sobre a experimentagdo de linguagens artisticas com o uso de novas ferramentas e
tecnologias. Podemos também citar: o Festival Internacional de Linguagem Eletrénica

(FILE) *, o ItauCibernética, o Festival de Artes Digitais (FAD)*® o Festival Art.mov **, o

47 A referéncia maior, atualmente, no Brasil, é a Fera SP-Arte, no més de abril, em Sao Paulo; e a Feira
ArtRio, em setembro, no Rio de Janeiro.

48 A 52 Bjenal do Mercosul, em 2012, com a tematica "Historia da Arte e do Espago”, apresentou o maior
namero de artistas na vertente Direcdes no Novo Espaco com exibicdo de obras em media art. Pesquisa
realizada em: www.fundacaobienal.art.br

49 E um evento de artes de novas midias que mistura tecnologia, videos, animagfes e games com
instalagBes interativas que acontece, anualmente no Brasil desde 2000. Ver mais informacbes em:
http://culturabancodobrasil.com.br/portal/file-2/

%0 O Festival de Arte Digital apresenta exposi¢des, simpdsio e performances. Mais informacgfes em :
www.festivaldeartedigital.com.br/

®! Festival Art.mov é um Festival Internacional de Artes em Midias Mdveis que acontece no Brasil desde
2006, promovendo formas alternativas de acontecimento do audiovisual e de manifestagdes artisticas que
passam a ser impactadas pelas midias e ferramentas digitais. Ver mais detalhes em:
vimeo.com/artemov/about. Acesso em 17 de junho de 2017.
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LiveCinema °?, entre outros. Espacos de grande visibilidade para debates e reflexdes,
também para o mercado de arte, que juntamente com os museus, tem exibido cada
vez mais diversidades de obras media art, o que ainda ndo acompanha uma faixa alta
de frequéncia nas aquisicbes dos acervos. Esta ambiguidade ainda € um grande
desafio tanto para o mercado como para 0S museus, como descreveremos nos

proximos tépicos.

52 A mostra ganhou formato em 2007, no Festival do Rio e teve em 2015 sua Ultima verséo. Ver detalhes
em:http://www.livecinema.com.br/historico/. Acesso em 17 de junho de 2017.
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1.2 - O MERCADO DE ARTE CONTEMPORANEA - MEDIA ART

Uma parte dos artistas que se opuseram a todo o tipo de dominacéo, seja
politica, social, econébmica ou artistica, passaram, principalmente a partir da década de
1970 por um processo de institucionalizagdo que envolve o mercado de arte, as
galerias, as bienais e, também o0s museus, como agentes que reconhecem o0s valores
estéticos e simbdlicos, e assim os transformam em valores econdmicos (MOULIN,
2007).** Que o mercado de arte ndo é algo novo, j4 se sabe, mas o que chama a
atencdo € o crescimento do mercado de arte numa crise econdmica global®, e
principalmente, uma expanséo da arte brasileira no comércio internacional. Segundo
David Harvey (2011), isto se deve porque o capital que antes era investido nas
empresas, foi para um mercado mais rentavel e com menos riscos, como o de vinhos

e o de obras de arte.

Os galeristas tornaram-se grandes promotores comerciais para atrair
colecionadores para um "negécio de exclusividade", além do papel de criar contato
com o sistema de museus e galerias. Segundo Greffe (2013, p.148), as galerias fazem
parte do mercado primario, onde as obras "[...] recebem um preco pela primeira vez,
preco do qual se pode pensar que adéqua um valor econdmico a um valor estético
[...]"; e existe o mercado secundario, que sdo as feiras ou os leildes, onde as obras
"[...] s&o renegociadas e no qual o valor econdmico delas pode evoluir sob o efeito de
outros fatores que nao os estéticos." Mas como fixam o preco de uma obra de arte?
Pelo tamanho? Pela especificidade da técnica? Sim, pelo tamanho, pela técnica e
também pelo nimero de obras existentes no mercado, pela trajetéria do artista,
prémios recebidos, além de fatores ndo mensuraveis, entre outras tantas nuancgas. Os
galeristas aplicam um roteiro para cada obra com base nas caracteristicas do objeto e
do artista, e com as referéncias da trajetéria artistica. Como nao é possivel fixar um
valor no mercado primario de arte, limitam-se a um grau de risco equilibrado por um
valor méximo, que serd ponderado com progressdes de preco especificas a cada
criacdo e a notoriedade do artista (GREFFE, 2013, p.157). Ja o funcionamento do
mercado secundério de arte ir4d depender de varios fatores: da producdo do artista,

dos intercambios com colecionadores, da circulacdo em exposi¢cdes e em acervos, das

*3 Muitas obras de Naum June Paik, assim como de diversos outros artistas, com seus aparatos digitais e
tecnolégico, fazem parte hoje de grandes acervo patrticulares de colecionares internacionais.

* Para exemplificar a vantagem do investimento nos leilées de arte: no primeiro semestre de 2017, EUA e
China empatam nas vendas de pinturas, esculturas, desenhos, fotografias, estampas e instalagfes. Nos
EUA, 38 mil lotes vendidos. Na China, foram comercializados 37.900 lotes. Pesquisa realizada em:
br.financas.yahoo.com/noticias/eua-china-empatam-lideranca-mercado-leildes-172552580--sector.html
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premiacdes e das vendas; 0 que pode mudar ao longo do tempo porque o sistema,

segundo Greffe (2013, p.170), é imprevisto e arbitrério.

Quando entramos no campo da arte contemporanea que, segundo Greffe
(2013, p.179), "[...] desliza para fora do campo da representagédo, onde 0 corpo € o
gesto tornam-se as formas ou os suportes [...]", 0 mercado ndo tem como atuar porque
esta em um ambito diverso e intangivel, diferentemente do funcionamento tradicional
do mercado de arte moderna e de algumas modalidades contemporaneas em que 0s
materiais e suportes se assemelham aos convencionais. A dificuldade também se
apresenta, no caso da media art, que além da obsolescéncia tecnoldgica, ainda pode
estar inserida como uma instalacdo acompanhada da mistura de materiais, da
hibridacéo de estilos e processos de montagem e execucdo. E também por isso que
as vendas nesse ambito sdo minimas, como pode ser visto e analisado mais a frente
na Figura 7, o que diferentemente ocorre nos museus com 0s processos de aquisi¢ao,
via editais e concursos com relacdo a media art.>> Dentro deste ambiguo processo, as
feiras internacionais tém sido um espaco de fascinio para os investidores (e também
para os artistas!) porque em um Unico local e em pouco tempo, compradores podem
conhecer e conversar com 0s artistas contemporaneos e avaliar o potencial de suas
obras, além de terem maiores chances de negociacdo pela competitividade. Mas esse
trajeto do mercado de arte - da galeria a feira, do leildo ao museu, ndo surgiu da noite

para o dia.

No Brasil, segundo Ferraz (2015), o investimento no mercado de arte veio com
0 poés - guerra "[...] por meio dos imigrantes: Giuseppe Baccaro, Arturo Profilli, Franco
Terranova, Jean Boghici e Pietro Maria Bardi, e das primeiras galerias a representar
arte moderna — Azkanazy, no Rio de Janeiro, e Domus, em Sao Paulo." Também a
criacdo de grandes museus: Museu de Arte de S&o Paulo (MASP), em 1947; Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ), em 1948; e Museu de Arte Moderna de
Sdo Paulo, em 1948 (MAM/SP), por dois grandes empresarios paulistas: Assis
Chateaubriand (1891-1968) e Francisco Matarazzo Sobrinho (1898-1977),
notabilizaram um novo tipo de investidor que buscava crescer no mundo econémico

através dos empreendimentos artisticos. O periodo das primeiras bienais de S&o

5 Um levantamento realizado, entre 2015 e 2018, em dois sites gue oferecem um panorama da produgao
artistica e textos criticos: Mapa das Artes (www.mapadasartes.com.br) e DasArtes (www.dasartes.com.br)
apontaram que 80% dos editais e dos concursos langados no Brasil, em instituicées publicas e privadas,
apresentam na inscri¢do, a op¢do media art com as referéncias: videoarte, arte-tecnologia, multimidia,
instalagBes, projecdes, arte digital. Este dado demonstra a preocupacgédo das instituicdes em registrar esta
vertente tdo representativa que permeia diversas modalidade incorporando uma linguagem atual e,
portanto, rica de conceitos e significados.
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Paulo, das galerias de arte® e do colecionismo marca a década de 1950 como a fase
qgue " [...] rompe o isolamento dos artistas e do publico para com a arte produzida nos
centros artisticos internacionais.” (BAPTISTA, 2007, p. 71).°>’

O contato com novas tendéncias artisticas, se volta, na década de 1960, para o
momento politico brasileiro que exigia uma arte mais contestadora e, por isso, 0S
novos museus abarcam exposicdes questionadoras, como: a mostra Opinido 65°¢, que
reuniu, no MAM/RJ artistas brasileiros e da Escola de Paris; a mostra Nova
Objetividade Brasileira®, em 1967 como decorréncia do manifesto publicando os
principios da Vanguarda Brasileira, elaborado em janeiro do mesmo ano °, com
posturas criticas e de inser¢cao do publico na arte (ARANTES, 1983, p. 18-23). Nesse
clima de alta densidade criativa, a acao rigida da censura restringiu as atuacdes mais
politizadas levando a arte a tomar um duplo movimento ja no final da década de 1960.
Um movimento levou a expansdo do mercado de arte e o outro movimento foi do
siléncio imposto, onde uns se articularam em propostas independentes e outros em
alternativas de ensino e edi¢céo de periodicos (SOUZA, 2006, p.30-32). Essa expansao
teve como surgimento a Bolsa de Arte do Rio de Janeiro com seu primeiro leildo no

Copacabana Palace, em 1971, com o objetivo de ativar o mercado de arte brasileira 1

A Bolsa de Arte continua, hoje, sendo um espaco propulsor do mercado de arte

brasileira com sede em Séo Paulo. além do site, apresentado na figura 6, onde divulga

%A dinamizagdo do mercado de arte passa a contar com algumas galerias de padrdo empresarial como
Bonino, Relevo e Petite Galerie, no Rio de Janeiro; e Asteria e Seta, em Sao Paulo, favorecendo assim o
surgimento do marchand especializado (SOUZA, 2006, p.26).

57 BAPTISTA, Anna Paola P. Absolutamente modernos?: a arte brasileira das bienais e dos MAMs e os
desafios de uma colecao particular. In: MUSAS. Brasilia, DF, v. 3, n. 3, p. 67-78, 2007

%8 Organizada por Ceres Franco, que residia em Paris, e Jean Boghicci, marchand da Galeria Relevo. A
exposicao mostra obras de artistas nacionais e estrangeiros ligados a Nova Figuracdo e a Figuracédo
Narrativa, como Alain Jacquet, Antonio Berni, Gianni Bertini e Juan Genovés (SOUZA, 2006, p. 28).

% Esta mostra foi organizada por Carlos Vergara, Frederico Morais, Hélio Oiticica, Mario Barata, Mauricio
Nogueira Lima, Pedro Escoteguy, Rubens Gerchman e Waldemar Cordeiro e composta por 47 artistas,
principalmente, do Rio de Janeiro e S&o Paulo, onde se fez um balanco das diferentes correntes da
vanguarda. Disponivel em: http://www.itaucultural.org.br. Acesso em outubro de 2011.

% No catalogo, Hélio Oiticica afirmava que a Nova Objetividade seria a formulacéo de um estado tipico da
arte brasileira de vanguarda atual e enumerou 0s seus seis principios: 1l.vontade construtiva geral;
2.tendéncia para a negacao e superacdo do quadro de cavalete; 3.participacdo do espectador (corporal,
tatil, visual, semantica etc) 4.abordagem e tomada de posi¢cdo em relagdo a problemas politicos, sociais e
éticos; 5.tendéncia para proposi¢cdes coletivas; 6.ressurgimento e novas formulagdes do conceito de
antiarte (ARANTES. 1983, p.20).

1 A Bolsa de Arte do Rio de Janeiro é criada em 1971, em Ipanema, Rio de Janeiro, com um grupo de
conselheiros formado por colecionadores, entre eles: José Carvalho, Antdnio Salgado, Gilberto
Chateaubriand, Hélio Beltrdo, Jean Boghicci, Jodo Condé, José Thomaz Nabuco e José Coimbra.
Disponivel em bolsadearte.com. Acesso em novembro de 2016.
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leildes, servicos de compra e venda, avaliagdes patrimoniais, divulgacdes de eventos

e pesquisas.®

Figura 06 - Imagem da péagina, on line, da Bolsa de Arte

BOLS.\ D[ .\RTI: A EMPRESA LEILOES ARTISTAS COMPRA & VENDA O PARALELO

O Parolelo

|~ Anna Bella & Lygia & Mira &
wanca
108 Salomeicos
Lancamento da Cobog
Jergamin & Gor

'

Fonte: www.bolsadearte.com

Matsutani na £

Na década de 1980, em uma transicdo que oscilava entre euforias e
frustracdes pela reabertura politica no pais, se afirmavam marcos pontuais na
producéo artistica: a exposicéo "Como vai vocé, Geracdo 807" (1984)%, a 182 Bienal
de Sdo Paulo (1985)** e o surgimento do grupo paulista Casa 7 ®°, entre outros
eventos. Paralelamente ao periodo, os museus brasileiros, além do intercambio de
grandes exposicdes internacionais ®, também passam por um processo de
modernizagdo das reservas, dos laboratérios de conservagdo e restauragdo, dos

espagos de exposicdo (LOURENCO, 1999, p. 35). E € no meio de tantos

®2 Outro site gue propicia uma visdo do mercado de precos de obras e antiguidades é o Catalogo das
Artes (www.catalogodasartes.com.br). A pagina possui um banco de dados, atualizado diariamente, com
mais de 2 milhdes de obras para compra e venda dentro das categorias: pintura, escultura, fotografia,
antiguidades e moveis/design.

63 Exposicdo realizada na Escola de Artes Visuais do Parque Lage pelos curadores Marcus de Lontra
Costa, Paulo Roberto Leal e Sandra Magger. A mostra torna-se o marco significativo da nova pintura dos
artistas da década de 1980. Participaram, entre outros: Beatriz Pimenta, Enéas Valle, Hilton Berredo,
Fernando Barata, Jodo Magalhaes. Disponivel em itaucultural.org.br. Acesso em outubro de 2015

5 A Bienal trouxe vérias polémicas, entre elas a obra “A Grande Tela”, de Nelson Leiner, onde em trés
corredores foram enfileirados dezenas de quadros com uma distancia de 30 cm entre eles. Uma das
criticas foi a interferéncia visual, pois ndo era possivel observar um quadro sem visualizar o outro.
Disponivel em itaucultural.org.br. Acesso em outubro de 2016

% “Um atelié montado na casa numero 7 numa vila, em S&o Paulo retine um grupo de jovens artistas,
unidos por lagos de amizade e por propésitos estéticos comuns. Nuno Ramos (1960), Carlito Carvalhosa
(1961), Fabio Miguez (1962), Paulo Monteiro (1961), Sérgio Fingermann (1953) . Disponivel em
itaucultural.org.br. Acesso em outubro de 2015.

% Entre elas: Rodin (1995), Claude Monet (1997) e Salvador Dali (1998), no MNBA do Rio de Janeiro e no
MASP em S&o Paulo. (MOREIRA JUNIOR, 2010, p.82)
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acontecimentos que se evidencia a impossibilidade de negar a existéncia e a
importancia da arte contemporanea. Os museus assumem a arte contemporénea, o
gue é favorecido por uma infra-estrutura cultural apoiada por organiza¢gdes publicas
e/ou privadas com intercambio de artistas por meio de programas de residéncia,
editais e prémios; além do aumento da participacao de galeristas nacionais em feiras
internacionais e pela expansao das fronteiras patrocinada pela Bienal de S&o Paulo.

Mas como no Brasil, 0 sistema de arte ainda ndo é consolidado, o que significa,
segundo Fialho (2014), que os aspectos para a formacado do valor de uma obra de arte
(producéo, reflexdo critica, institucional e mercado), se relacionam ainda de forma
desigual, a consequéncia desse desequilibrio é a preponderancia do mercado na
definicdo do valor de uma obra®’, o que leva ao desfavorecimento de umas e, por
outro lado, a ascensdo fenomenal de outras.®® Para ilustrar melhor o crescimento
mercadoldgico das Ultimas décadas, pelo viés das galerias de arte, o relatério Latitude
% de 2014, apontou dois principais aspectos do setor "°: 1) mercado de arte jovem ",

7

dinAmico e em processo de internacionalizacdo *; 2) crescimento do volume de

7 Os comentarios divulgados na midia fortalecem a ideia do mercado como o foro definidor do valor de
uma obra de arte. Um exemplo é a fala de Virgilio Garza, diretor de arte latino-americana da Christie’s, a
segunda mais antiga casa de leildes do mundo, em 2011, quando participou de uma mesa de debate
sobre o mercado latino-americano no Museu da Imagem e do Som, de Sdo Paulo (MIS/SP), onde
comentou "[...] E maravilhoso ver como, num leildo, os colecionadores respondem bem e entram em
disputa por pecas que sao bonitas e tém frescor. O Brasil tem ambos." Pesquisa realizada em .sp-
arte.com/noticias/virgilio-garza-convidado-da-sp-arte-fala-sobre-mercado-na-america-latina/ Acesso em
novembro 2017.

%8 para uma dimens3o mais concreta da valorizagao crescente da obra de arte, Ferraz (2015) exemplifica
que a artista Beatriz Milhazes "[...] teve uma obra vendida em 2001 e leiloada em 2008 cuja valoriza¢éo
alcancou 6.000%." (FERRAZ, 2015)

% Relatério produzido pela Associacdo Brasileira de Arte Contemporanea (ABACT), entidade sem fins
lucrativos com a participacdo de 47 galerias; e pela Agéncia Brasileira de Promocao de Exportacdes e
Investimentos (APEX-Brasil), empresa privada, criada em 2003, para promover exporta¢gées de produtos e
servicos brasileiros e atrair investimentos para o pais. A APEX-Brasil tem a participacdo de
representantes dos seguinte orgaos: Ministério do Desenvolvimento, Indlstria e Comércio Exterior,
Ministério da Agricultura, Ministério das Relagfes Exteriores, Camara do Comércio Exterior, Secretaria da
Micro e Pequena Empresa, Banco Nacional de Desenvolvimento Econémico e Social (BNDES),
Confederagdo Nacional da Industria (CNI), Associacdo do Comércio Exterior do Brasil, Servico Brasileiro
de Apoio as Micro e Pequenas Empresas (SEBRAE). Pesquisa realizada nos sites:
www.latitudebrasil.org/sobre-nos/abact/ e www.wikipedia.org/wiki/Agéncia_Brasileira_de_  Promogé&o
_de_Exporta¢cbes_e_Investimentos

" pesquisa realizada, em 2013, com 45 galerias do mercado de arte contemporanea.(FIALHO, 2014)
" No universo de 1.000 artistas com obras em galerias, 15% séo jovens. (FIALHO, 2014, p.10)
2 Mais da metade das galerias foram criadas a partir do ano 2000 e 71% ja realizaram vendas para o

mercado internacional e 65% tem parceria com galerias no Brasil e no exterior. (principais paises: EUA,
Franca, Suica,Colémbia), tendo no ano de 2012, o maior indice de vendas. (FIALHO, 2014, p.10 e 11)
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negocios’®, nas vendas de pinturas, esculturas e fotografias (FIALHO, 2014,p.10),

conforme retratado na figura 7.

Figura 7- Distribuicdo do Tipo de Obras Vendidas. Relatorio Latitude
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Fonte: latitudebrasil.org/media/uploads/arquivos/arquivo/relatorio_por-1.pdf

As categorias ™ de pintura e fotografia, segundo o grafico acima, sdo as mais

> ainda

apreciadas pelos compradores, enquanto video (1%) e instalacdo (2%)
representam pouco volume de vendas diante do crescimento da artistica produgéo

destas modalidades e da oferta em editais, concursos’® e residéncias,

s Segundo os pesquisados, o motivo do crescimento no setor foi em fungcdo do bom momento do
mercado nacional e do aumento de colecionadores. (FIALHO, 2014, p.10)

" Segundo Fialho (2014,p.27) na categoria "outros” [...] encontram-se técnicas mistas, colagens,
assemblages, obra téxtil, gravuras e objetos diversos."

> O documento nao especifica quais os materiais utilizados na proposta de criagdo. Assim néo é possivel
avaliar se a presenca da media art combinada com instala¢des pode ter favorecido a baixa de interesse
dos compradores, mas normalmente apresentam caracteristicas espaciais e mistura de materiais que ja é
um detalhe de néo preferéncia do publico comprador.

® Os editais e os concursos, principalmente os publicos, via FUNARTE, para bolsas, exposicdes e
aquisicdes especificos para arte contemporanea, surgem para proporcionar a exibicdo e implementacao
de acervos com diversidade artistica preenchendo uma lacuna das instituicdes e do mercado de arte. No
levantamento realizado, entre 2015 e 2018, nos sites: 0 Mapa das Artes e o DasArtes, além das grandes
Feiras e Bienais; as instituicbes publicas, federais, estaduais e municipais, via principalmente,
universidades e museus, sdo os espacos que mais oferecem editais com a perspectiva da producgéo e da
reflexdo através de participagdo em workshops, encontros, produgéo textual, entre outras atividades. Dois
exemplos para destague sédo: o edital Novas Poéticas, da EBA/UFRJ com desdobramentos de
intervengdes, mediacdes educacionais e itinerdncia; e o edital Bolsa Pampulha, da Fundacdo Municipal
de Cultura, de Belo Horizonte, com 5 meses de residéncia em atelier da cidade, mais encontros com
curadores, além de exposicdes e a¢cdes comunitarias na cidade.
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principalmente para novos artistas.”” Outra grande evidéncia do baixo interesse na
aquisicao de obras com aparatos analdgicos ou digitais é a quase inexisténcia destas
nos catalogos da Bolsa de Artes "® e em sites como Mapa das Artes " e Revista

80

DasArtes A utilizacdo de novas tecnologias abre infinitas possibilidades e

sensacdes, e também questionamentos, principalmente quanto a sua manutencao,
montagem e desmontagem, 0 que provoca uma 'inseguranga’ para sua aquisicdo no

mercado privado.

Segundo o relatério da Latitude, as galerias concentram-se, em maior niumero,
nas cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro, assim como também ocorre com 0S
lancamentos dos editais publicos®, sendo a primeira cidade onde se movimenta o

maior volume de negdcios e feiras, como a Feira SP-Art ®; e, a segunda, a que esta

A proposta dos editais de residéncia € proporcionar espago, tempo e reflexdo sobre o fazer. O artista,
apos uma selecdo, participa, em um ambiente, por um determinado periodo, em didlogo com os demais
integrantes a fim de produzir um trabalho artistico.

® No periodo de 2004 a 2017, apenas seis obras com a presenca de dispositivos elétricos ou cinéticos
tem registro nos catalogos de leildes da Bolsa de Arte. O que predomina sdo pinturas, gravuras,
fotografias, design, esculturas. Site: bolsadeartes.com.

” O idealizador do portal Mapa das Artes é o jornalista Celso Fioravante que trabalhou com video
em1980, depois no jornal Folha de S&o Paulo, no periodo entre 1990 e 2000, tendo se dedicado as artes
plasticas a partir de 1996. Desde 1999, faz parte de juris de salGes, editais e prémios, além da curadoria
de vérias mostras. Em 2002, idealizou o periédico Mapa das Artes e em 2004, criou a versao online. Em
2011, o Mapa das Artes ganhou da Associacéo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA) o Prémio Antonio
Bento de melhor veiculo difusor de artes visuais de 2010. Informacdes no site
-http://site.videobrasil.org.br. Acesso novembro 2017.

8 A Revista DasArtes foi lancada, em 2008, em parceria com a Bienal de Sdo Paulo e passou a ser digital
em 2015. O site apresenta matérias sobre arte contemporanea, arte-educacao, artistas, além de textos
criticos e um guia. Mais informacdes no site: www.dasartes.com.br

81 No levantamento realizado nos sites Mapa das Artes e Dasartes, entre 2015 e 2018, 70% dos editais
concentravam suas exposi¢ces e premiacdes entre Sdo Paulo, em primeiro lugar; depois, Rio de Janeiro
e Minas Gerais. A regido Sul, com 20% e as regifes Nordeste e Centro-Oeste, com 5 % dos incentivos, o
gue deixa claro a desigualdade de investimentos culturais, além da prioridade mercadolégica.

8 Criada em 2005, a Feira SP-Arte — Festival Internacional de Arte de Sdo Paulo apresenta mais de
2.000 artistas do Brasil e do mundo e reline museus, instituicdes culturais, galeristas, colecionadores,
profissionais e amantes da arte. O Festival se espalha pela cidade com langamento de livros,
performances, entre outros eventos que aglutinam tendéncias. A feira tem trés frentes de premiacéo:
Prémio de Residéncia SP-Art, que oferece uma estadia em Nova York, outra em Londres; Prémio llly
Sustain Art, que consiste em uma quantia no valor de R$ 20 mil; Prémio Fundagdo Marcos Amaro no
valor de 25 mil. Informag@es disponiveis em: https://www.sp-arte.com/a-feira/. Acesso em maio 2017.
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em expansdo com o surgimento de novas galerias, museus, a Feira ArtRio * e a

Bienal de Arte Digital.®*

Além das exposi¢des, segundo o relatério, outras iniciativas dos galeristas
favorecem a comercializacdo, como as visitas aos clientes, promocdo de palestras,
viagens com curadores internacionais e colecionadores, editais para exposicdes e
ocupacdes®, o site da galeria®®, parcerias com outros espacos e as feiras
internacionais, sendo esta Ultima a responsavel por 40% da movimentacdo dos
negocios (FIALHO, 2014, p.28). Nos leildes de arte brasileira ainda prevalece a
presenca da arte moderna e, em alguns periodos, o crescimento pode ser
exponencial, em torno de 111%°’, o que contrasta com o nimero de vendas da arte

contemporanea.® Dentre os compradores estdo, em primeiro lugar, os colecionadores

8 Criada em 2009, por Brenda Valansi e Elisangela Valadares, da produtora BEX tem como objetivos
fomentar a producéo, divulgacéo e distribuicdo da arte brasileira no pais e no exterior. Durante todo o
ano, realiza feiras, publicacdes sobre arte, palestras, intervenc¢des urbanas e exposi¢des. Ha seis anos, o
Prémio Foco Bradesco seleciona trés artistas que irdo participar de residéncias artisticas, em instituicbes
no Brasil e no exterior, além de uma mostra conjunta durante a Feira. Em 2018, sua oitava edi¢éo,
ocorrerd na Marina da Gloria, entre os dias 26 e 30 de setembro. Informag¢des disponiveis em:
ww.artrio.art.br. Acesso em novembro 2017.

8 A proposta parte da Feira de Artes Digitais (FAD) que ocorre nos espacos do Rio de Janeiro e Belo
Horizonte, do Oi Futuro, desde 2007. Em 2018, a FAD, pela primeira vez, abre um espaco do pensar
sobre a complexidade dessa linguagem - a 12 Bienal de Artes Digitais. Sua meta é "[..] valorizar sobretudo
0 pensamento critico a cada dois anos dos processos digitais e tecnolégicos da vida e na arte" . A Bienal
apresenta trabalhos selecionados por edital publico, para uso em exposicbes e performances,
privilegiando experimentacdo de novas linguagens artisticas com o uso de novas ferramentas e
tecnologias. A programacao também conta com palestras ministradas por artistas, profissionais de
mercado e académicos; e oficinas. A 12 Bienal de Artes Digitais, 2018, ocorreu nas cidades do Rio de
Janeiro, entre 5 de fevereiro e 18 de margo, no Ol Futuro Flamengo; e em Belo Horizonte, de 26 de marco
a 29 de abril, no Museu de Arte da Pampulha (MAP), na Casa do Baile, na Casa Fiat de Cultura e no
espaco Atmosphera. Ver mais detalhes da programac&o em bienalartedigital.com/programacao

% Um exemplo é a proposta da Galeria Peninsula, em Porto Alegre (RS), um espaco de artistas
autdbnomos, que abre, anualmente, edital para residéncia coletiva para "praticas processuais, efémeras,
performativas e instalativas". A galeria tem um valor para a acomodac¢é&o e oferece conversas, encontros,
grupos de pesquisa, visitas a ateliés e exposi¢des, proposicao de oficinas, rede virtual. Mais informacdes
em : galeriapeninsula.art.br/convocatoria-residencia

8 Segundo a pesquisa (FIALHO, 2014, p.46), "[...] o mercado online pode tornar um importante canal para
os artistas brasileiros chegarem aos colecionadores internacionais nos préximos anos."

87 "0 aumento substancial se deu devido as remessas de alto valor de Lygia Clark e Sergio Camargo, que
venderam 4 lotes nas 10 principais vendas de Arte Moderna e Contemporanea Latino-americana, no ano
de 2013. Tais lotes foram vendidos a um valor combinado de $ 6,3 milhdes de délares americanos, o que
representa, essencialmente, 35,8% do total de receitas provenientes de venda de arte moderna brasileira
em 2013." (FIALHO,2014, p.32)

8 "0 mercado de leildes de arte contemporanea brasileira teve uma queda de 28% entre 2012 e 2013.
Parte dessa diminuigdo nas vendas foi provocada por uma queda nas vendas de leildo de duas artistas:
Beatriz Milhazes e Adriana Varejdo. As vendas em leildo das pinturas de Milhazes cairam de
US$5.726,000,00 em 2012 para US$850.000,00 em 2013 - reducdo de 85%; as vendas em leildo das
pinturas de Adriana Varejao cairam de US$1.168,000,00 em 2012 para US$ 1.000,000,00 em 2013 -
reducdo de 14,3%. O artista brasileiro com o melhor desempenho em leildes em 2013 foi Vik Muniz, que
teve 6 obras vendidas entre as 10 principais vendas de obra de arte contemporénea Brasileira no ano
passado, tendo sido, assim, responsavel por 40.6% do total de vendas alcancado pelos leildes Latino-
americanos da Sotheby’s, Christie’s e Phillips." (FIALHO, 2014, p.33)
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privados brasileiros ®°, seguido dos colecionadores privados estrangeiros; depois vem
a aquisicdo de obras pelas instituicdes brasileiras *°, que foi equivalente a compra
pelas instituicbes estrangeiras. Hoje, a ABACT atua em sete frentes: nos eventos
internacionais (SP-Arte, ArtRio, Bienal de Artes Digital, Bienal de Artes de S&o Paulo),
missdes prospectivas®™, art immersion trips®’, promogéo internacional, comunicagéo e
divulgacdo, capacitacdo e inteligéncia comercial. S&o ag¢bes patrocinadas com
investidores e curadores nacionais e internacionais, em busca de alavancar novos

artistas e ampliar o mercado.

A ideia de caréater singular, Unico da obra de arte cria uma espécie de feitiche
gue se da, segundo David Harvey (2005, p.222), pela exclusividade, ou seja, € um
dominio privado. E como fica o dominio publico inerente a todo patrimonio cultural? O
monopdlio do bem esta acima da sua dimensao coletiva? Com a ideia de busca pela
‘exclusividade', em alguns casos, o comprador ndo tem a percepc¢ao da significacdo de
um patriménio cultural, simbdlico e pertencente a histéria de um determinado grupo
social; e isto, pode até gerar uma autonomia danosa que altera e até destr6i uma obra
como ocorre, em algumas situacdes, com as instalacdes.”® Com a perspectiva de
protecdo e também de acesso publico ao seu patrimdnio cultural e, ao mesmo tempo,
para uma grande inquietagdo do mercado de arte, o Decreto n® 8.124/2013%,

regulamenta os dispositivos da lei 11.906/09 que institui o IBRAM e reforca a

% Citando os maiores colecionadores brasileiros, temos: Bernardo Paz; proprietario do Instituto Inhotim;
os irméos Marinho, do Grupo Globo; Angela Gutierrez, uma das controladoras da Construtora Camargo
Gutierrez; Ricardo Brennad, empresario pernambucano; Joseph Safra, banqueiro; Carlos Sanchez, do
setor de medicamentos genéricos; Lily Safra, bilionaria radicada na Europa; José Olympio, banqueiro.
InformagBes disponiveis em: glamurama.uol.com.br/glamurama-lista-os-colecionadores-de-arte-mais-
poderosos-do-brasil. Acesso em novembro de 2017.

A aquisicao de obras, principalmente, arte moderna e contemporanea se deve aos diversos editais da
FUNARTE, alguns especificos para arte contemporanea, que promovem residéncias, exposi¢cbes e
aquisicdes para os museus do Brasil, além da instituicdo do Decreto n° 8.124/2013, abordado mais a
frente, e que favorece a aquisi¢cdo de obras, em leildes, consideradas de importancia para o patrimdnio
publico.

! Missao Prospectiva € uma programacéo organizada pela Apex-Brasil para um evento multissetorial
(industria de alimentos e roupas, turismo, construgdo, cosméticos, maquinas, softwares e artes) entre
paises, como, por exemplo, a Expo Paraguay Brasil, que ocorreu em outubro de 2017, em Assuncdo. A
agéncia convida empresarios com menos experiéncia no comércio exterior para 0s auxiliar na ampliagao
dos seus investimentos: reunifes com compradores, distribuidores e parceiros estratégicos; seminarios
técnicos sobre exportacdes, networking, operagfes comerciais; além de a¢des como visitas exclusivas ao
espaco expositivo e rodadas de negdécios. Pesquisa no site: apexbrasil.com.br. Acesso em junho 2017.

%2 550 visitas com o foco em pequenos grupos de curadores e colecionadores promovidas pela Latitude.
Ocorrem em duas etapas: a primeira, 0o destino € um Museu ou galeria ja definido para todos; e, na
segunda etapa, cada convidado tem a opgéo de escolher um destino de sua escolha.

% Muitas instalacdes sdo alteradas em funcéo do espacgo e dos materiais variados e frageis.
° O Decreto n° 8124/2013 regulamenta a criagdo do Instituto Brasileiro de Museus (IBRAM) e define as

linhas gerais para a implantagdo de uma politica setorial para os museus. Ler o Decreto na integra em:
pesquisa.in.gov.br/imprensal/jsp/visualiza/index.jsp?data=18/10/2013&jornall&paginal&total Arquivos=200
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proposicdo de um inventario® e a aquisicdo de obras de arte consideradas de
"interesse publico”, dando-lhe o direito de preferéncia para obtencdo de obras em
leildes e, assim oferecendo inimeras possibilidades de contemplacéo, de pesquisas e
anélises.”® Até poucos meses®’, uma minuta da resolucdo normativa complementar ao
Decreto n°® 8124/2013, esteve aberta para sugestdes do publico que, em seu bojo,
inclui cinco fases: "[...] solicitagcdo; trAmites do processo pela Presidéncia do IBRAM;
constituicdo e composicdo da Comissdo de Avaliacdo Técnica; analise da Comissdo

de Avaliacdo Técnica; e homologacdo" %

para efetivacdo das acdes com respaldo
juridico aos museus publicos e privados e aos proprietarios ou responsaveis legais do

bem cultural em questao.

S&o0 muitas instancias que precisam ser discutidas e, principalmente, resolvidas
na esfera do 6rgdo de poder designado para este campo, ou seja, o Ministério da
Cultura (MinC). E verdade que muito se ampliou com relagio ao fomento no &mbito da
arte contemporanea, incluindo a media art, quando contabilizamos® que mais de 60%
dos editais sdo publicos'® para exposicdes com desdobramentos de itinerancias,
bolsas, residéncias, aquisicdes™, além da valoracdo do papel da curadoria . Mas
ainda falta uma maior participacdo das instancias do governo em politicas
publicas adequadas e em normatizagBes comerciais e tributarias para que, como

exemplo, ndo ocorra o abuso da mudanca da taxa de armazenamento das obras em

% E um cadastro, como instrumento de protecdo e preservacao, com informagdes sobre os acervos dos
museus brasileiros, publicos ou privados. Disponivel em: pesquisa.in.gov.br/ imprensa. Acesso em
setembro de 2017.

% Esta pratica foi realizada, anterior ao Decreto 8124/2013, com a obra "A Primeira Missa no Brasil"
(1948), de Candido Portinari (1903-1962) utilizando o direito de preferéncia na aquisicdo de bens culturais
moveis, disposto no Estatuto dos Museus, lei n° 11.906/2009, Artigo 4°, inciso XVII, e hoje a obra faz
parte do acervo do Museu Nacional de Belas-Artes (MNBA) acessivel & visita¢&@o publica.

7 As contribuicdes foram enviadas no periodo de 20 de fevereiro a 20 de junho de 2018 no site: www.
museus.gov.br/consulta-publica-declaracao-de-interesse -publico/

% para ler o termo de normatizacdo, acessar: museus.gov.br/consulta-publica-declaracao-de-interesse -
publico/

® A pesquisa foi realizada nos sites Mapa das Artes e DasArtes, no periodo de 2015 ao primeiro
semestre de 2018.

1% pos editais publicos abertos, entre 2015 e 2018, 50% na esfera federal, 35% na esfera municipal e
15% na esfera estadual.

1 pos editais publicados nos sites Mapa das Artes e DasArtes, entre 2015 e 2018, 30% tinham a
finalidade da aquisi¢do da obra para a instituicdo proponente ou para outras instituicoes.

2 5 mesmo incentivo & pesquisa e a producdo oferecida ao artista também é estendido ao curador em
alguns editais como o Prémio de Artes Plasticas Marcantonio Vilaga, da FUNARTE com premiagdo em
dinheiro e, em outros editais de residéncia, a participagdo do curador acompanhando o processo artistico
tem as despesas pagas, além de um proé-labore.
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aeroportos, alterada em marco de 2018 . Ac¢des abusivas como esta, somam-se a
outras tantas areas ainda tdo fragilizadas pela falta de iniciativas voltadas a
profissionalizacdo, a expansdo e a internacionalizagdo ndo s6 do mercado, mas
também das demais instancias do sistema, ou seja, na formag&o, na critica, na
curadoria, na pesquisa, na conservacdo, na arquitetura e na manutencdo das
edificacdes, assim como no plano de carreira para seus profissionais. A pergunta que
vem a mente é: se ha tanto investimento publico em feiras de arte, editais e parcerias
com o privado; por que as instituicdes publicas estdo em condi¢des fisicas precarias e
com numero irrisério de profissionais? Mas essa ndo € uma questdo para ser
detalhada aqui, apesar de crucial para entender o jogo econdmico das trocas
simbdlicas. (GREFFE, 2013; CAMPQOS, 2016)

Retornando ao nosso foco, o fato € que novas producdes, principalmente no
campo da media art e da instalacéo, aqui podemos incluir também a site specific art'®,
tem crescido muito, entre os artistas, o que, consequentemente, tem exigido uma
mudanca do sistema de arte com investimentos, principalmente, em editais e

195 A l6gica, até entdo, do circuito do mercado - do artista & galeria, da galeria

projetos
a feira, da feira ao leildo - ndo abarca a expansdo da arte como projeto. Assim, as

esferas publicas da cultura e as instituicdes necessitam rever seu papel para que

103 g marco de 2018, as concessionarias dos aeroportos de Guarulhos (SP), do Galedo-Tom Jobim (RJ)

e Viracopos (SP) mudaram a metodologia sobre a cobranga de impostos para armazenagem de obras de
arte trazidas ao Brasil. A mudanca encarece o transporte das obras que inviabilizara a vinda de
exposicdes ou eventos estrangeiros. Até entdo, era cobrado R$ 0,15/quilo para “cargas em regime
especial de admissdo temporéaria destinadas a eventos comprovadamente cientificos, esportivos,
filantrépicos ou civico-culturais”, de acordo com o Contrato de Concessdo N° 002/ANAC/2012. Na nova
interpretagdo, as obras estrangeiras ou brasileiras que estejam no exterior ndo se enquadram na
categoria "civico-cultural”, tendo a taxagdo do valor de mercado, o que pode atingir até 4,5% do valor da
obra. Segundo Fernanda Feitosa, diretora da SP-Art, varias galerias deixaram de trazer obras para a
Feira deste ano. Mais detalhes: oglobo.globo.com/cultura/artes-visuais/sp-arte-comeca-em-meio-embate-
do-setor-com-aeroportos-22576350

194 550 obras projetadas e construidas para um determinado espago com um ambiente que incorpora
e/ou vai transformando. Pode ser 0 espaco de uma galeria, de um museu, de um ambiente natural ou de
area urbana. Normalmente, o projeto trabalha com medias e dispositivos. Muitas vezes, a proposta é fruto
de um convite, em que os artistas dialogam com o0 meio circundante. Disponivel em
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5419/site-specific

195 Além de editais da FUNARTE (Prémio Funarte de Arte Contemporanea, Prémio de Artes Plasticas
Marcantbnio Vilaca, Bolsa Funarte de Estimulo a Producéo em Artes Visuais, entre outros), citamos aqui
trés exemplos de editais para residéncia e ocupagéo voltados para media art, instalacao, site specific art:
1) Edital Oi de Cultura Digital - o tema do edital 2017/2018 é Cidades Colaborativas. O objetivo &
ressignificar espagos urbanos utilizando o uso inventivo e convergente da tecnologia em processos
coletivos de trabalho, apoiando a interagdo das pessoas com a dindmica das cidades; 2) PIPA (prémio
investidor de profissional de arte) com objetivo de incentivar novos artistas que se destacaram, portanto,
0s participantes sao indicados por uma comisséo do PIPA. As obras vencedoras, no resultado do jari
técnico, sdo doadas ao MAM/RJ e o vencedor ganha bolsa de residéncia; o ganhador do jari popular,
recebe verba para exposicao; e os vencedores on line recebem dinheiro e suas obras doadas ao PIPA.
Todos participam de uma exposigdo no MAM/RJ e outra itinerante por algumas galerias. 3) Rumos ltad
Cultural com edital pautado na diversidade artistica multimidia recebe propostas de projetos e os
selecionados recebem verba para montagem, além dos prémios.
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coexistam a producdo artistica, a reflexdo critica, o institucional e o mercado

consolidando um processo de formacao de valores simbdlicos e artisticos.

As modalidades inter-relacionais de media art com instalacéo, site specific art,
entre outras, expressam, além da demanda de equipamentos, suportes analégicos ou
digitais, programas e sistemas; também apresentam todas as dificuldades quanto a
manutencdo, a montagem em um espaco estabelecido e a desmontagem, o que

justificam, em parte®®

, a baixa aquisicdo no mercado. Apesar disso, tem um nimero
de interessados neste nicho, que adquire para sua cole¢éo ou museu particular **, ou
para deixar em comodato com um museu ou instituicdo de arte, ou ainda permanece
nos seus espacos de exibicdo como garantia de operacdes comerciais.'”® Mas além
da questao tecnoldgica e do espaco fisico, tem outra demanda: a arte contemporanea
lida com a originalidade das sensac¢des onde o acolhimento do publico € uma das
intencbes do artista como, por exemplo, na instalacdo "Chuveiros Sonoros", de
Floriano Romano, em que a obra acontece ao ser experimentada; e tem a mesma
poténcia em "Chapéu Panoramico" e em "Falante". S&o obras 'refratarias' assim como
o0 artista € um pouco de tudo o que recebe - € pintor, videoartista, performer, arquiteto,
cineasta, empresario, produtor, entre tantos outros papéis que permitam a execugao

do projeto artistico.

Alguns artistas criam obras vinculadas a concursos com financiamento de
projetos préprios ou encomendados; ja outros executam a obra no e em fungédo do
lugar da exposicéo ou da execuc¢do; ainda outros fazem o objeto e o capturam em uma
foto, que se torna a obra de arte.'® Com um novo viés de 'encomenda’ in situ, via
editais e concursos, obras media art passam a ter visibilidade relacionadas com outras
modalidades e se deslocam para os espacos institucionais - os museus, as fundagoes,
0S espacos privados, entre outros. Assim, alcanca dimensdes processuais e com 0
carater de exclusividade pelo didlogo com o ambiente especifico em que é instalada e
com o0 publico que interage, sedimenta uma relagéo criativa com o mundo cada vez

mais tecnoldgico em que vivemos .

196 Muitos artistas se colocam a disposicdo para montagem e manutencdo da obra adquirida. E na

Europa tem empresas que também executam este servico.
17 O colecionador Bernardo Paz é um desses exemplos, que aloca seu acervo no Instituto Inhotim, em
Brumadinho, MG, e convidada artistas para residéncias dentro do préprio espaco integrando a obra ao
ambiente, além da facilidade com o deslocamento e materiais.

1% E uma modalidade recente em que as obras sdo adquiridas com os direitos autorais para vendas
futuras, com um determinado tempo ou ndo. E apés a revenda, é feita a distribuigdo dos lucros.

199 Normalmente obra in situ specific, a obra é o registro do processo e do resultado final.
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Para a realizagdo destes editais e concursos que, normalmente, sdo para
aquisicdo do acervo de museus, ou para instituicbes culturais ligadas ou nao a
empresas privadas, 0s organizadores apelam para a generosidade de empresas
mecenas com patrocinio para os prémios em dinheiro e para a infra estrutura.
Contudo, a questao do "projeto”, via edital ou encomenda, tem o risco de direcionar os
valores artisticos aos interesses dos valores econémicos, o que pode gerar, um tributo
muito pesado ao artista que ndo conseguir lidar com suas razdes artisticas e o com o
beneficio monetario. Também, pode-se, neste cenario, pontuar sobre a acdo do
Estado que com investimentos privados pode se transformar em apenas um coativo de
obrigac@es, deixando de investir em politicas publicas que atendam a diversidade e a
multiplicidade de processos de criagdo e de educacdo enquanto a industria cultural
comanda o consumo cultural *°.

Caberad um novo olhar, uma nova postura, mais critica, porque mudancas séo
inevitaveis, como as trazidas permanentemente pela tecnologia e pelo mercado; e
precisam juntamente com a industria, com o governo, com os setores da esfera
artistica e, principalmente, com a comunidade e os profissionais, discutir em que lugar
de futuro estard nossa cultura e 0os nossos museus: plural e democrético ou seleto e

financeiro?

10 Um exemplo de museu 'multinacional' € o Guggenheim, que vende sua marca e experiéncia como

empresa.
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1.3 - O MUSEU E O CONTINUO DESAFIO

A partir dos anos de 1980'**, os museus no Brasil assumem definitivamente®*?

a arte e as suas diversidades com o uso da tecnologia, como os filmes e videos. Esta
integracdo néo foi linear e muito menos livre de paradoxos. O acolhimento dessas
obras tem sido feito com muito mais perguntas do que respostas, o que faz, ainda
hoje, ser um tema marcado por constantes reflexdes e avaliagdes. Assim, quando os
museus assumem o filme no dominio das artes visuais, também assumem uma
grande questdo: o desafio continuo da preservacdo do novo, do inusitado, do
ocasional, do chocante, do singular, do perturbante, do ténue, do exposto, do
vulneravel, do anacronico. E, sendo assim, é compelido a confrontar todo o saber e o
fazer em descontinuidade entre o antes e o agora, entre o ontem e o hoje, entre o
passado e o presente. Se por um lado, a arte contemporanea nao tem mais limites,
também ¢é fato que o museu, sendo um dos lugares de referéncia histérica, deve
constantemente, com atualizagbes e investimentos, refazer seus pressupostos tendo
como base as mudancas operadas no objeto e na sociedade. Mas isto ndo é nada
facil! Na verdade, é premente porque convivemos todos e tudo: artistas e profissionais
de museu, o material e o imaterial, a funcionalidade e a obsolescéncia, a misséao e a
gestao, o publico e o privado, na interface das diversas realidades. Por um lado, esta
angustia pode permitir aos profissionais de museus o arrebatamento a multiplos
cruzamentos com outros saberes (BOTTALLO, 2011, p.36), pela dinamica contextual
em gue as obras se apresentam; e, por outro lado, esta anglstia exige uma resisténcia
do coletivo na luta pelos referenciais de ética, de igualdade, de participacdo e de
liberdade diante de momentos de conflitos de identidade e de representa¢gdo como 0s

que vivemos, socialmente, nessa segunda década do século XXI.

113

Na visdo, talvez premonitéria, de Bauman (1925-2017)°, esse conflito é o

movimento da realidade 'liquida’, onde "os sdlidos [..] estdo derretendo na

136 relembrando que, principalmente, o inicio da década de 1980 foi um periodo instavel no nosso

pais, com ganhos e perdas na luta pela reabertura politica e democratica. E este ambiente também
ocorreu no meio artistico com eventos de resisténcia e critica, conforme melhor exemplificado no item 1.2.
12 p utilizagdo do filme foi um fendbmeno global nos grandes circuitos artisticos do mundo, a partir dos
primeiros anos da década de 60, mas com o periodo politico turbulento do nosso pais e as dificuldades
para acessar uma tecnologia cara, a introducdo de filmes nas exposi¢@es ficou muito restrita a algumas
galerias e ao interesse de alguns grupos, como o do MAC/USP, sob a dire¢do de Walter Zanini. Por isso
também, os filmes e videos entraram, de forma efetiva nos museus e galerias a partir da década de 80.

13 Socidlogo polonés e militante do Partido Comunista . Professor na Universidade de Leeds [1971], Gra-
Bretanha, defende o conceito de "relagdes liquidas" para apontar que as relagdes sociais atuais sédo
menos duradouras. Informacgdes do site: pt. wikipedia.org/wiki/Zygmunt_Bauman. Acesso em 07 de
outubro de 2017.
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modernidade fluida" (2000, p.12) e, que dessa forma, perde/dilui as referéncias de
responsabilidade na construgdo histérica do individuo e da sociedade, e passa a ser
atribuicdo voluntaria de cada um. Para Bauman (2000, p.14), "[...] as relagbes, as
instituicdes, as crengas, os quadros de referéncias mudam antes que tenham tempo
de se solidificar e, assim, as vidas séo transformadas em objetos de consumo." Para
ele, antes as comunidades solidas eram éticas e genuinas porque havia a partilha na
permanéncia; jA nas comunidades liquidas, desmaterializadas, ndo ha duracdo porque
impede a socializacdo, o que abre a dominac¢ao. Tudo tem cunho econdmico focando
na materialidade das relacées.(BAUMAN, 2000)

E querendo abrir brechas nas discussdes do Bauman sobre os dilemas
contemporaneos, recentemente foi lancado o filme "The Square"**, de Ruben Ostlund
(1974), que traz as incoeréncias entre a exigéncia do coletivo e os desejos do instinto
nesta complexa e, muitas vezes, perversa sociedade "pés-alguma coisa". Na sinopse,
0 gestor de um museu de arte contemporédnea monta uma exposicdo com objetivo de
sensibilizar o publico e os patrocinadores sobre a importancia de sermos solidarios e
olharmos o outro, onde no outro também se inclui 0 museu com suas dificuldades
financeiras. Uma das obras é a performance The Square "o quadrado" que ocorre
durante um luxuosissimo jantar no museu para a alta sociedade, em que um ator
encarna um macaco. Quando o homem-macaco entra no saldo e perturba a harmonia
da convencao social dentro daquele "quadrado”, o desconforto dos convidados causa
um misto de reacdes entre risos de constrangimento e interjeicdes de desespero*®.
Em contra posicéo, fora do "quadrado” do museu, o gestor tenta lidar com seu instinto
diante de situagfes inesperadas do seu cotidiano com gestos de violéncia, preconceito
e medo. Segundo o diretor do filme, em uma entrevista para a revista Cineaste,**

“[...Jum dos maiores dilemas para mim é que, como seres humanos,
estamos lidando com nossos instintos e nossas necessidades ao
mesmo tempo em que nNOS vemos COMO pessoas racionais e
civiizadas. O lado civilizado de nossas personalidades governa
nosso self ético, a nossa tendéncia de demonstrar respeito e
confianga nos outros. Mas quando estamos lidando com nossos
instintos e somos colocados contra a parede, existe um conflito entre
esses dois lados de nossas personalidades.”

114 Produzido em 2017, sob a direcdo de Ruben Ostlund (1974), ganhador do Prémio Palma de Ouro, em

Cannes e indicado ao Oscar de melhor filme estrangeiro.
15 A cena foi inspirada na performance de um artista russo, Oleg Kulik (1961), que representou um
cachorro contendo uma placa escrita "Perigoso”, no Museu, em Estocolmo, em 1996. O artista acabou
mordendo algumas pessoas que ignoraram o aviso. Disponivel em: wikipedia.org/wiki/Oleg_Kulik.
Acessado em marco de 2018.

16 | er mais detalhes na reportagem da Revista Cult, janeiro 2018 em https://revistacult.uol. com.br
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Estar em uma situagcdo limite e desejar o lado irracional é involuntario ao
humano, mas, como lembra Bauman (2000), as nossas referéncias de
responsabilidade social devem nos fazer parar, refletir e agir civilizadamente; porém,
0 que presenciamos, principalmente nos Ultimos anos, sdo ac¢des violentas que punem
as diferencas e sabotam os vinculos sociais. H4 um conflito de representacdo que
envolve todos os espacos da sociedade, onde a intolerancia e a censura tem sido a
expressao violenta de uma instrumentalizacdo politica e moral religiosa. E como as
artes ndo se moldam nem para o0 bem e nem para o mal, mas sim como espaco de
reflexdo critica; ela é alvo dos ataques conservadores como presenciamos com
relacdo as exposicoes: "Queermuseu: cartografias da diferenca na arte brasileira", em
Porto Alegre; "Histéria das sexualidades” no MASP, além da manifestagdo contra a
presenca da filésofa norte-americana Judith Butler, como organizadora do seminario
internacional Os Fins da Democracia’’, no SESC Pompéia, e tantos outros

desdobramentos resultantes.

Quando se quebra a democracia, tudo fica fluido e fortalecem movimentos
reacionarios contra a liberdade de expressdo. Com a polarizacdo das redes sociais, 0s
espacos da arte sdo os primeiros alvos de ataque porgue, como afirmou Moacir dos
Anjos, em entrevista a Revista Bravo''®, em junho de 2017,

"[...] a arte ndo pode mudar o mundo, mas pode sim nos indicar as
fissuras nos consensos que formaram como sociedade oferecendo
novas maneiras de compreender o mundo.[...] € sem encarar as
fissuras que somos nés- fissuras de raca, de classe, de género - ndo
seguiremos para lugar nenhum diferente deste onde estamos ha
tanto tempo. E hora de assumir lados!"

Assumir as “fissuras" deve ser o caminho de resisténcia e de evolugdo dos
museus, que vem ao longo da sua trajetoria com tedricos como Stransky (1926-2016),
Gregorova (1952), Scheiner, Deloche (1944), Francois Mairesse (1968), Peter Van
Mensch (1947) entre tantos outros, pesquisando e normatizando conceitos e

experiéncias que sempre fortaleceram a diversidade e o didlogo (DESVALLES,

17 Judith Butler (1956) é uma das mais renomadas tedricas sobre temas contemporaneos como:

feminismo, teoria queer, filosofia, politica e ética. Ndo estava na programacdo nenhuma palestra,
conforme o pedido de cancelamento dos manifestantes, apenas lhe coube duas falas dividida com outros
organizadores: uma na abertura e outra no encerramento do Seminario Internacional Os Fins da
Democracia, em novembro de 2017, no SESC Pompéia, S&do Paulo. O tema central do Seminario era
populismo e autoritarismo. O que se entende é que, sem nenhum conhecimento, pessoas sao
"manipuladas” a agirem em nome de uma moral perversa e preconceituosa , sem o respeito a diferenca e
a liberdade de pensamento. www.sescsp.org.br/online/artigo/11395 SESC+POMPEIA+RECEBE+O+
SEMINARIO+ INTERNACIONAL+OS+FINS+DA+DEMOCRACIA

118 Texto "Hora de Assumir Lados", de Andrei Rena, na Revista Bravo http://bravo.vc/seasons/s04e02
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2013)'*°. Portanto, ndo cabe, nos tempos atuais e diante dos desafios, seja na
discussdo sobre a preservacéo do objeto contemporaneo ou na conduta profissional,
uma postura que ndo seja critica, politica e plural, até porque "preservar/defender" e
"conduzir/atuar" ndo sdo acbes distintas dentro de um museu, e deveriam ser
indissociaveis, como pontuou o encontro "Definindo o Museu do Século XXI: as
Experiéncias Latino Americanas”, em novembro de 2017, no Rio de Janeiro*®, sobre a
importancia do "[...] papel social e politico dos museus, utilizados no século XXI pelos
grupos sociais como instrumentos de resisténcia, de existéncia e re-existéncia em
contextos marginalizados e contra hegemonicos." E a partir deste consenso, pergunta-
se no mesmo texto: "a que sociedade serve 0 museu que buscamos definir?" O Museu
€ um espago que apresenta as nossas "fissuras" sociais? O Museu é acessivel aos
mais diversos grupos que compdem a sociedade? Qual tem sido o papel dos Museus:

subserviéncia ou posicionamento critico?

Ao ser perguntado sobre qual seria a funcdo de um museu nos tempos de hoje,
Meneses™*! (2011)'# respondeu: "[...] tém potencial de exercer vérias funcdes: fruicdo
estética, conhecimento critico, informacao, educacdo, desenvolvimento de vinculos de
subjetividade, sonho e devaneio. O grande privilégio do museu é poder articular -
solidariamente - essa multiplicidade.” E um pensamento que compactuamos porque 0s
museus sdo produtos da agdo humana e devem também versar pelos interesses
humanos, portanto, sdo histdricos, politicos e plurais. A postura de subserviéncia
atende a burguesia, a propriedade privada, ao neoliberalismo, ao conservadorismo, ao
fascismo; ja o posicionamento critico, defendido pela Museologia Social, compreende
"[...] 0 museu como um processo politico com ciéncias e poéticas" (CHAGAS, 2014,

p.17), e em permanente desafio de constru¢do, a partir da memoria da comunidade

90 pensamento destes e outros autores sobre varios conteido do campo estdo no livro: Conceitos-

chave de Museologia/André Desvallées e Frangois Mairesse, editores; Bruno Brulon Soares e Marilia
Xavier Cury, tradugdo e comentarios. Sdo Paulo: Comité Brasileiro do Conselho Internacional de Museus:
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo: Secretaria de Estado da Cultura, 2013. 100 p

120 Organizado pela UniRio, através do Programa de Pds-Graduacdo em Museologia e Patriménio e pelo
Grupo de Pesquisa Museologia Experimental e Imagem (MEI), realizado entre os dias 16 e 17 de
novembro de 2017, no Museu da Vida/FIOCRUZ e no Espaco Ol Futuro. Ler a sintese das discussdes do
encontro em https://glbalherit.nypotheses.org/6616

121 professor Emérito da Faculdade de Filosofia e Ciéncias Humanas da Universidade de Sao Paulo,
titular aposentado de Historia Antiga, docente do programa de Pés-Graduacdo em Historia Social,
Licenciado em Letras Classicas (USP, 1959), Doutorado em Arqueoloiga Classica (Sorbonne, 1964).
Dirigiu 0 Museu Paulista/USP (1989-1994), organizou o Museu de Arqueologia e Etnologia/USP (1963-8)
e o dirigiu (1968-78). Membro do Conselho Superior da FAPESP (1977-79), da Missao arqueoldgica
francesa na Grécia (antigo membro estrangeiro), do CONDEPHAAT (1971-87, 1996-2004, 2006-7), do
Conselho do IPHAN (desde 2005). Mais informagc8es em: ww.escavador.com/sobre/7306124/ulpiano-
toledo-bezerra-de-meneses

122 Entrevista no SESC Sao Paulo, on line. Ver e ler em www.sescsp.org.br/online/artigo/5774_
ULPIANO+ BEZERRA
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gue o fortalece. Este tem sido o compromisso do Movimento Internacional para uma
Nova Museologia (MINOM), que ao longo das ultimas trés décadas, vem

[...] valorizando o trabalho coletivo e participativo, vem
compreendendo o museu como um dispositivo estratégico para a
defesa da dignidade social, da cidadania e do direito a criatividade e a
memoria. Nesse sentido, 0 museu ndo tem valor em si, mas o valor
gue lhe é atribuido pela sociedade e pela comunidade da qual surgiu
e para a qual trabalha. (CHAGAS, ASSUNCAO,GLAS, 2013, p.430)

No filme "The Square”, Ruben Ostlund critica as instituicdes de arte por sua
distancia da vida comum e pela sujeicdo aos patrocinadores, uma questao ja apontada

por Danto (2006), no texto intitulado "Museus e milhdes de sedentos"'?®

, onde expde
gue a arte dos museus s0 sera significativa quando for um espaco de democratizagéo

da experiéncia estética independente da erudicdo, da critica e do mercado.

Aqui no Brasil, enquanto muitos museus e centros culturais vivem lutando para
ndo fecharem as portas'®*, alguns poucos se equivalem indiretamente como no filme,
se ancorando nas associa¢gdes com patrocinadores que passam a deter o poder de
decisdo, como o de proibir exposicdes com receio da saida de investimentos.'® O n6
estd na falta de democratizagdo ao acesso: ao acesso financeiro, ao acesso
administrativo e ao acesso participativo das comunidades; e que atrelam os museus a
uma burocracia inoperante e aos interesses de mecenas que ndo sao os protagonistas
das iniciativas de memoria e dos processos museais. Urgentemente, como destacam
Chagas, Assuncdo e Glas (2013, p.434), "é preciso descolonizar 0 pensamento,

descolonizar a museologia e 0s museus".

Embora a arte contemporanea tenha surgido com propostas de contestacéo
aos ambientes dos museus; estes espagos sdo, hoje, os que mais a absorvem. Uma
arte que desafia a propria nogédo de arte, que dilui as fronteiras das linguagens, que
rompe os limites sociais, que exige a existéncia do "outro”, que reflete as relagcbes

entre 'eu e 0 outro' nos seus objetos e performances. E é nesta impertinéncia da arte

123 Esse é um dos 11 ensaios coletados para a publicacdo do livro Apds o fim da arte: a arte

contemporanea e os limites da histdria (2006). A proposta da coletanea é refletir sobre o depois do
processo de "descontinuidade", onde a arte ja esta livre e autbnoma em seu préprio meio cultural e
inserida nos espacos institucionais.

124 Alguns fatos calamitosos: 0 MAM/RJ colocou uma obra de Pollock a venda para a criagdo de fundo de
reserva. O MOM terceirizou o0 estacionamento e alugou o espaco do café, além de espaco para eventos
externos porque ndo consegue pagar suas contas. Outros, como: Museu Historico Visconde de Sé&o
Leopoldo (RS), Museu Internacional de Arte Naif (RJ), Museu da Energia (SP), Museu do Carnaval (RJ),
Museu de Arte de Brasilia (DF), Museu Antonio Parreiras (RJ), entre outros, estdo com as portas
fechadas.

15 g importante a atuacdo dos conselhos e associagcbes de museus, mas 0 que se ressalta é o
atrelamento politico, moral e financeiro ao interesses particulares do seus membros.
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contemporanea e neste continuo desafio encarado pela Museologia Social, que os
profissionais devem respaldar suas agfes no
"[...] combate as préaticas preconceituosas, racistas, moralistas,
autoritarias,  aristocraticas,  hierarquizantes, = homofébicas e
xenofébicas assumidas por determinados museus e orientagcoes
museologicas, a partir de seus ideologos e operadores.” (CHAGAS,
ASSUNCAO,GLAS, 2013, p.433)

A questdo da impertinéncia, enquanto exigéncia, vem sendo elaborada desde
os ecos dadaistas com Duchamp'®®, e depois largamente realizada pelos artistas
ligados ao Fluxus com outros apelos aos sentidos como: sons, movimentos e luzes
iniciando um caminho para o0 que denominamos, aqui, de media art. E para delinear
este ambiente artistico contemporaneo que infere mudangas no campo da museologia
e também no campo da ciéncia da conservagdo, vamos destacar, aqui, entre tantos,
dois momentos paradigmaticos na ruptura de um sistema contemplativo para uma
construcdo partilhada e conceitual. O primeiro € do artista Marcel Duchamp quando,
por volta de 1916, "[...] rompe com a préatica estética da pintura e se declara anti-
artista" (CAUQUELIN, 2005, p.92) ao lancar os ready-mades. Esta manifestacdo
trouxe mais uma atitude do que uma questédo de criacdo artistica, porque ao alterar o
status de obra de arte, mudou também os seus valores, ou seja, Duchamp
dessacralizou o objeto de arte e estabeleceu uma ligagédo direta com o publico ao
torna-lo parte do processo criativo, ndo apenas na re-significacdo dos objetos do
cotidiano como também no refletir e no sentir e, assim, recriar a obra com 0s conceitos

e os significados do universo pessoal e, portanto, mais préximo de cada individuo.

Outro momento expressivo foi 0 gesto de Lucio Fontana (1899-1968) **" ao

rasgar a tela numa acéo direta, re-significando um suporte que se julgava esgotado.
Para o artista, o tecido e a disposi¢do das incisdes ou furos sao a explicacdo estética
de suas ideias para a comunicacdo com o publico. A matéria de sua obra, neste
exemplo, €, ao mesmo tempo, o material tecido e o0 vazio como espac¢os determinados

por seus gestos. E, em 1952, ele vai além. Fontana rompe mais fronteiras ao escrever

16 Ele se opunha a concepc¢éo do 'Grande Artista' como o her6i adorado. A criagdo sem a intervencao

direta era o ideal dadaista, por isso nos ready-mades, o artista ndo € mais o construtor ou 0 manipulador
da matéria que constitui a obra. A arte passa para a ideia, independente de quem executa. E o
interessante deste pluralismo é que ndo existe mais uma maneira Unica de fazer as coisas. (CAUQUELIN,
2005, p.94),

127" pintor e escultor argentino-italiano. Publica o Manifesto Branco (1947) que influencia os artistas
abstratos e, paralelamente, cria 0 movimento Espacialista (1946), que inclui na obra nog¢des de espaco,
profundidade, tempo e movimento. Suas obras levam a denominagdo de Conceito Espacial. A partir de
1949 comega a pintar superficies em monocromia e, a partir de 1958, fazer buracos, incisfes na tela
inspirando varios artistas. E um dos primeiros artistas a falar de arte conceitual. Disponivel em
pt.wikipedia.org/wiki/Lucio_Fontana. Pesquisa em junho de 2017.
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o Manifesto del Movimiento Spaziale per la Television'?®, reivindicando a televis&o
como meio para a arte, inserindo valores de tempo e de lugar e ja prescrevendo o que

também iria ser incorporado pelo conceito de "instalagéo".

Um re-significa o status da arte e o outro acolhe o publico. Para Danto, toda
esta ruptura na arte é parte do principio da descontinuidade, que ja tinha ocorrido,
historicamente, na passagem do século XIV para o século XV, na producéo visual de
imagens, a chamada "Era da Arte" 129 'E ocorre novamente esta 'descontinuidade' com

o rompimento da "Era dos Manifestos”, quando a arte exige " [...] uma prética
inteiramente critica” (DANTO,2006, p.33), com uma liberdade formal e conceitual
denominada por Danto de "Producdo P@s-historica ou Pdés-Moderna”. O fim da
evolucdo de acontecimentos artisticos através dos tempos, surge com a inser¢do dos
objetos comuns como objetos de arte: “como um objeto adquire o direito de participar,

como obra de arte, do mundo da arte?” (DANTO, 2005, p.16)."*

Danto estabelece como marco do 'fim da arte' o ano de 1964, em virtude da
sua experiéncia com os ready-mades, especificamente no impacto ao vislumbrar a
obra "Brillo Box", de Andy Warhol, em 1964, na Stable Galery, que sdo cOpias das
caixas de sabao em p6 arrumadas como se estivessem a venda hum supermercado. A
gquestao sobre o status de arte ao expor, das mais variadas formas, objetos de arte e
objetos comuns sem qualquer diferenca ird acompanhar toda a reflexdo de Danto: "o
gue faz a diferenca entre uma obra de arte e algo que ndo € uma obra de arte quando
ndo se tem nenhuma diferenca perceptual interessante entre elas?" (DANTO, 2006,
p.40). A resposta: 0 conceito é o que designa a morte da arte porque "o que tinha
chegado ao fim era a narrativa e ndo o tema da narrativa" (2006, p 4), ou seja, a arte
rompe a dependéncia com critérios estruturados para a sua definicdo. Assim, a

'indiscernibilidade' do objeto de arte trouxe uma série de gquestionamentos, tanto no

2% O Manifesto del Movimiento Spaziale per la Television aponta para o uso da televisdo como material

plastico e como veiculo de propostas artisticas.
129 |nicialmente n&o se produziam imagens para se tornarem obras de arte e tdo pouco existia o conceito
de artista, que surge na Renascenc¢a quando Giorgio Vasari escreve um livro sobre a vida dos artistas.O
livro é publicado em 1550 e é considerado a obra inaugural da histéria da arte. Nele, Vasari relata a
biografia dos mais importantes artistas do Renascimento Italiano. Mais informagBes em
repositorio.unb.br/.../1/Tese_Ana%20Beatriz%20de%20Paiva%20Costa %20Barroso.pdf

130 sua analise para o discernimento desta questdo € desenvolvida, pela primeira vez, no artigo The Art
World (1964), depois nos livros: The transfiguration of the commonplace: a philosophy of art (1981) -
traduzido em 2005, com o titulo A transfiguracdo do lugar-comum: uma filosofia da arte; e The
Philosophical Disenfranchisement of Art (1986) - traduzido em 2014, com o titulo O Descredenciamento
Filosofico da Arte; e retomado na compilagdo de 11 artigos intitulado After the End of Art: contemporary
art and the pale of history (1997) - traduzido em 2006, com o titulo Apds o Fim da Arte:arte
contemporanea e os limites da histéria. Entre mais de uma dezena de livros publicados, onde desenvolve
a questdo acima, sua Ultima publicacéo foi "What Art Is" (2013), ainda sem traducgdo para o portugués.
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ambito do publico como também na esfera dos profissionais do campo da arte, que
podiam considerar como "[...] fascinante ou degradante, dependendo da posicdo em
que estivessem em relacdo a realidade comercial, ao papel do artista e ao propdésito
da arte." (DANTO, 2005). Danto discute essas tematicas, no seu livro 'A transfiguragédo

131

do lugar comum' (2005)™°", apontando para a necessidade de um olhar novo sobre a
arte, que é objeto artistico e também objeto do cotidiano, e que ndo tem mais uma
diferenca fisica entre eles para definir o que é ou ndo é.*? E a interpretacdo que
transfigura "[...] o mundo que compartiihamos em arte" (DANTO, 2006), e esta
apreciacdo estd, segundo a Museologia Social (2013, p.435), vinculada ao campo

histérico, social e simbdlico dos sujeitos envolvidos nesta prética artistica.

Assim, sendo a arte parte do mundo das pessoas, nada pode ser excluido no
conceito de arte, nada pode ser excluido dos museus, por ser histérico e, como
sublinhado por Meneses (2011), "[...] um espaco de confronto, visdo critica e
entendimento das memorias." Portanto, a arte livre, autbnoma e plural, arte pés-
historica ou pds-moderna, como definida por Danto (2006), € uma reflexdo que em si
traz atributos histéricos e simbdlicos, e ndo mais caracteristicas estilisticas que
possuem aspectos para a definicdo de um género artistico; o que Vifias ja observava
em seu livro "A Teoria Contemporénea da Restauragdo” (2003), pelo viés da
restauracdo, como sendo importante o reconhecimento da fungéo simbdlica do objeto,
em questionamento aos conceitos classicos de Brandi.** No livro 'O
Descredenciamento Filosofico da Arte' (2014), Danto aprofunda as intersec¢des da obra

134’ em

e com a interpretacéo historica. E em entrevista a equipe do Férum Permanente

2006, em Séao Paulo, afirma que "[...] a autonomia da histéria sustenta, no meu ponto

1Bl Neste livro, Danto continua a reflexdo da publicacdo anterior, 'O Mundo da Arte', aplicando os

principios do sistema a filosofia da arte. Segundo o autor, € um livro "[...] dirigido n&o s6 aos fil6sofos, mas
também ao meio das artes, do qual as questdes tinham brotado." (NOVOS ESTUDOS, 2005,p.129)

132 Aqui ndo estamos discutindo a capacidade critica do publico cujas rea¢Bes de positividade ou de
negatividade podem ser produzidas pela arte ou por uma exposi¢do, o que também néo significa que a
arte ndo possa desconcertar e/ou emocionar. Simplesmente, ndo se quer afirmar que isso decorre de
qualquer 'procedimento formal da arte' e da 'indiscernibilidade' do objeto contemporaneo porque a
singularidade da experiéncia que a arte propicia esta além da matéria da sua criagao.

133 salvador M. Vifias reconhece a contribuicdo de Brandi, mas contesta alguns conceitos classicos em
artigos como: "Pertinencia de la Teoria del Restauro” (2007), "Who is Afraid os Cesare Brandi? Personal
Reflections on the Teoria del Restauro" (2015), além de outras publicagfes. Nestes trabalhos, Vifas
questiona a manutengédo, ainda hoje, em pleno século XXI, dos parametros apontados por Brandi, como,
por exemplo: a nocdo de "falso histérico", qual seria o "momento metodoldgico”, o que € "unidade
potencial”, entre outros termos muito amplos que ndo deixa claro a intencdo pretendida. Para Vifas,
apesar do reconhecimento, a teoria de Brandi possui alguns problemas basicos: conceitos ambiguos, falta
de coeréncia e auséncia de uma filosofia que respalde o que o autor intitula de teoria.

134 A entrevista completa esta no site: http://www.forumpermanente.org/revista/edicao-0/entrevistas/arthur-
danto fevereiro 2006. Consultado em novembro 2016.
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de vista, a idéia de que seres humanos sdo essencialmente seres histéricos [...]" e,

portanto, transfiguradores dos seus tempos e de suas producoes.

Mudam os tempos, mudam as producdes artisticas, e os museus devem abrir
as portas para todas as diferentes interpretacdes e temporalidades estéticas -
conceituais, eletrénicas e/ou virtuais - mesmo com a fluidez que emergem sobre o
titulo maior de "arte contemporanea", e que descontinuam e tornam-se obsoletas em
um atimo de tempo. E neste processo produtivo, tem cada vez mais "atimos de
tempo”, o que exige um herculeo trabalho para a conservacao-restauracdo que lida
com 0 que € contemporaneo no presente convivendo com o que também foi
contemporaneo no passado, ainda tdo proximo e ainda tdo latente trazendo mais
indagacdes. Uma das questfes, fundamental para a conservacgéo € a convivéncia com
a ideia de fragilidade trazida, com mais evidéncia, pela liberdade formal e conceitual
da arte contemporanea, que torna-se tdo proxima a partir da segunda metade do
século XX, quando sucederam e alternaram as tecnologias e 0s meios artisticos com

uma rapidez vertiginosa.

Na verdade, as mudancas ocorreram de forma acelerada em todas as areas
durante o século XX, e assim permanecem no século XXI. Na arte ndo foi e ndo é
diferente. A entrada da imagem em movimento nos espacos de exposicdo, segundo
Magalhdes (2015, p.77), "[...] potencializou a criagdo de formatos expandidos,
cruzamentos interdisciplinares e novas formas de relacionamento com o espectador.”
Sao propostas estéticas que reivindicam intencdes, sejam essas geograficas, sociais,
histdricas e culturais que elevam a categoria de arte como "[...] algo criado para um fim
em si mesmo, que tem valor pela simples razdo de que lhe outorgamos, livre de
submissdes a um fim posterior (MORALES, In: FREIRE, 2015, p.32)'*. Para cada
obra, em cada espaco e tempo; uma vivéncia, uma apropriacdo, uma corporificacdo
das intengfes, uma instalagdo, que Josu Larrafiaga Altuna (1959), apresenta em
quatro observacoes:

Aln hoy, cuando hablamos de instalar, lo hacemos refiriéndonos a
actuaciones de diverso signo. Podemos entenderlo como el trabajo
de engarzar o ensablar una construccién de caracter productivo y
cierta proyeccion social [....]. O también, como una accion de
establecer criterios de orden y de distribucibn en un espacio
determinado [...]. En tercer lugar, podemos interpretarlo como el
trabajo de adecuar un lugar con los accesorios que precisa para su
correcto funcionamiento [...], y, en cuarto lugar, con el sentido de
apropiarse o tomar posesion, tanto de un espacio [...] como también

1A palestra 'Conservar o Nada', de Lino Garcia Morales, é parte das falas proferidas no Seminario

Internacional Arte Contemporanea: preservar o qué?, realizada entre 06 e 08 de outubro de 2014 no
Museu de Arte Contemporéanea de S&o Paulo.
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de un puesto de trabajo o de una responsabilidad (LARRANAGA
ALTUNA, 2001 p.31)"**

As vertentes expostas por Larrafiaga trazem duas questdes para 0s museus: 0
cuidado com a preparacdo de um determinado espaco, sempre renovado, para ser
usado pelo publico e a complexidade funcional/técnica na montagem do objeto™’. Na
media art essas questdes ampliam cada vez mais, segundo Santaella (2003, p.135),

em um principio de hibridizaco™®

, em que é valido a utilizacdo e a combinacdo de
qualquer material, tanto como suporte, quanto como veiculo huma "[...] sobreposicdo
crescente das culturas artesanal, industrial-eletronica e teleinformatica." Assim, no
vasto campo artistico contemporaneo, genericamente, a autora aponta trés tendéncias
atuais das instalacdes, onde a media art estd sempre presente:

primeiro: as misturas em ambito interno das imagens,
interinfluencias, acasalamentos, passagens entre imagens artesanais,
fotografias, incluindo cinema e video, e as infograficas; segundo: as
paisagens signicas das instalagbes e ambientes que colocam em
justaposicdo objetos, imagens artesanais bi e tri dimensionais, fotos,
filmes, videos, imagens infograficas e ciberambientes numa
arquitetura capaz de instaurar novas ordens de sensibilidade; e,
terceiro: as misturas de meios tecnolégicos presididos pela
informética e teleinformatica que, gracas a convergéncia das midias,
transformou as hibridizagbes das mais diversas ordens em principio
constitutivo daquilo que vem sendo chamado de ciberarte.
(SANTAELLA, 2003, p.136)

Estas tendéncias de instalagbes e ambientes tecnol6gicos apontados por
Santaella, podem inserir duas condigbes que transpassam estas hibridizagbes: a
gualidade e a permanéncia. Primeira, a condi¢cdo de pouco conhecimento do padréo
tecnolégico e da composi¢cdo dos materiais preparados industrialmente, que nem
sempre sdo escolhidos de acordo com os requisitos de qualidade e duracdo; e, uma
segunda condicdo, € quanto aos pontos de instabilidade: incompatibilidade das
interfaces e dispositivos, ndo atualizagéo, falta de material no mercado, entre outros

fatores, que podem causar a descontinuidade do funcionamento. Assim, o que fica de

136 Traducéo do autor: "Mesmo hoje, quando falamos de instalag&o, referimos a performances de diversos

signos. Podemos compreendé-la como o trabalho de montar uma construgéo de carater produtivo e certa
projecdo social [...]. Ou também, como uma agéo para estabelecer critérios de ordem e de distribuicdo em
um determinado espaco [...]. Em terceiro lugar, podemos interpreta-la como o trabalho de adaptar um
lugar com os acessoérios que é necessario para o seu bom funcionamento [...], e, em quarto lugar, no
sentido de se apropriar ou tomar posse de um espaco [...] como também de um local de trabalho ou de
uma responsabilidade.” ( LARRANAGA ALTUNA, 2001)

137 0 sistema de construcdo e, consequentemente, o sistema de comunicacdo de uma instalacdo é
relativizado pelo espago que ajuda a definir quantidade, forma, disposicao, ritmo, trajeto para que a ideia
da obra e a experiéncia perceptiva ocorra a cada montagem.

138 O termo *hibrido’ vem da genética para designar o cruzamento de espécies diferentes. Nestor Canclini
(1939), filésofo e antropdlogo argentino radicado no México, recoloca o termo "hibridagdo cultural" para
descrever e discutir fendbmenos modernos, considerando as intersecgbes entre as culturas para
estabelecer como objeto de estudo esses cruzamentos, fusdes, conflitos e contradigbes.(CANCLINI,
2003). Aqui, Santaella, usa o termo para explicar o processo de mistura de imagens e meios nas artes.
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muitas obras contemporéneas € o documento (réplicas, filmes, projetos, fotografias,
relatos), que, segundo Freire (1999, p.53), "[...] supde uma nova concepc¢ao de museu
que possa também assimilar o fluido e entremear o paradoxo de incorporar
dinamicamente o transitorio." E para este entendimento, o museu tem muito a refletir e
redimensionar. E um processo de reconhecimento, de reestruturagdo para uma nova

condicdo que se apresenta de forma irreversivel.

A descontinuidade é a fragilidade da matéria, mas ndo € a obra de arte, porque
a arte €, como Danto (2005) destacou, "indiscernivel”, livre na forma e no conceito,
ocupando-se de sua histéria e de suas subjetividades (VINAS, 2003), em mudiltiplas
configuragcbes. Com tantas nuancas e questdes, um exemplo de continuidade da
proposta de criacdo da obra séo os dois trabalhos de Wolf Vostell, 6 Tv Dé-Coll/age
1963/1995, em que o artista cria uma nova versao ao estender a possibilidade de
acesso com o0s recursos do momento. Outro exemplo, é a obra de Angelo Marzano,
que foi atualizada para um novo suporte e ampliada com varios outros trechos de
filmes Super-8. Mas, ao pensarmos que grande parte das obras em video séo
acessiveis em meio digital, sera que sua qualidade e permanéncia tem a referéncia do
trabalho artistico proposto inicialmente? O movimento ciclico de troca para sistemas
mais recentes podem ocasionar a impossibilidade da visualizacdo obra, seja na
qualidade e até na possibilidade de permanéncia, quando ndo ha normativas para
registros e atualizacdes. Na presenca dessa hibridizagdo de meios e efeitos, de
perguntas e duvidas, a acdo do profissional da conservagéo e da restauragdo, diante
deste multiplo campo artistico, segundo Heinz Althéfer (1998, p. 77), precisa “[..]
estar familiarizada com essa nova situagéo da arte, renunciando a muitos métodos
convencionais, reconhecendo quando a obra abre um novo e vasto campo de
exigéncias e possibilidades ainda inexploradas [...]7, principalmente, resgatando o
contato com o artista e toda a informagdo sobre seu contexto de criagdo, quando
possivel, além de textos, projetos, plantas, publicacdes, registros de fotograficos e
outros meios definidores que respalde acdes de conservacao e auxiliem na exibicdo

da obra.

Este vasto campo de possibilidades e exigéncias da media art vem
aparecendo nas discussdes do International Council of Museums (ICOM), desde 1981,
em Ottawa, dentro do International Council of Museums — Committee for Conservation
(ICOM-CC), especificamente no Grupo de Trabalho: Materiais Modernos e Arte
Contemporénea, que tem como objetivo "promover e facilitar a divulgacdo da

pesquisa, discussdo e reflexdo sobre toda a gama de questdes de conservagdo e
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implicacdes para a arte moderna e contemporanea.”" '* A atividade mais recente
ocorreu em junho de 2018, um workshop sobre midia, no Museum of Modern Art
(MoMA), com prioridade para instituicdes que estejam adquirindo obras de midia e
tenham necessidade de treinamento e auxilio para projetar um plano de acdo. Outro
orgdo que vem investindo em pesquisas sobre a preservacado da arte contemporanea
€ The Netherlands Foundation for the Conservation of Contemporary Art (SBMK), que,
em 1997, organizou o simpédsio internacional denominado “‘Modern Art: Who
cares? discutindo sobre as novas midias e 0os novos materiais, em que um dos
resultados foi a base do INCCA, que desenvolve muitos projetos em colaboracdo
internacional com resultados compartilhados através do site. Outro projeto no campo
especifico da preservacéo do patriménio digital € o "Arquivando a Vanguarda™*' que,
em 2014, realizou o Whorkshop Visit, na Austria, no Ars Eletronica Center, com
objetivo de conhecer acervos, pesquisas e projetos na area de media art. A SBMK
continuou com projetos como o simpdésio internacional "Contemporary Art: who cares",
em 2010, que dentre outros temas, apresentou uma pesquisa sobre preservacao e
documentagéo da media art; e, em novembro de 2018, aconteceu um novo simposio
que avaliou estas duas décadas e refletir sobre a conservacao no terceiro milénio. No
Brasil, além de seminarios como "Arte Contemporanea: preservar o qué?", em 2014,
no MAC/USP, com duas mesas sobre videoarte e arte digital; nO ano de 2018, ocorreu

142

a X Audiovisual Preservation Exchange (APEX)™, com workshops e palestras

voltadas para a preservacdo de arquivos audiovisuais.**

Uma obra de arte € um todo da realidade, que comporta em si as
singularidades das mudancgas naturais do tempo e do espago, pois a alteracdo, a

degradacgédo, o envelhecimento afeta qualquer obra, em maior ou menor velocidade,

139 Mais detalhes no site:icom-cc.org/32/working-groups/modern-materials-and-contemporary-art

140 Este simposio resultou na publicacdo do livro “Modern Art: Who Cares? An Interdisciplinary Research
Project and an International Symposion on the Conservation of Modern and Contemporary Art." IJsbrand
MC Hummelen , Dionne Sillé Arquétipo , 2005 - 447 paginas

141 Participam do projeto, entre outras, as instituicdes: a Berkeley University, o Guggenheim Museum, o
ZKM Museum, o Ars Electronica, NIMK, EAI, V2 Lab e C3.

142 Esta edicdo ocorreu na Universidade Federal Fluminense (UFF) com a realizagio do Laboratério
Universitario de Preservagédo Audiovisual (LUPA/UFF) vinculado ao Departamento de Cinema e Video do
IACS - Instituto de Arte e Comunicagdo Social da UFF. O objetivo foi fomentar a discussdo sobre a
preservacao de filmes e midias entre diferentes paises no intuito de garantir patriménio audiovisual no
mundo.

143 Destacamos a palestra "Preservagdo Audiovisual e o Impulso Criativo", de Bill Brand (professor,
artista) sobre sua preocupacdo com a preservagdo a partir de sua pratica como artista. Outra palestra
"Preservando a Midia de Dimensédo Temporal e Pensando em Midia Complexa" sobre o estado da arte no
Brasil.
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dependendo de seus atributos e das relagbes existentes. Na arte contemporanea, a
complexidade é, muitas vezes, incomensuravel, porque é heterogénea, multifacetada,
abstrata e, acima de tudo, "livre de submissdes". Os dados cientificos ajudam a acao
do conservador-restaurador, mas néo explicam o carater relacional do objeto, ligado
ao tempo, a sua histéria, a sua trajetoria, ao artista, & comunidade, que nao sdo

fatores cientificos e nem regidos pela légica.

A importancia de cada funcao variara para cada usuario; a decisao
eticamente correta sobre que a¢Bes desenvolver ndo pode basear-se
nas prioridades de um individuo como restaurador, como quimico,
como historiador da arte, como proprietario, etc. Seria eticamente
mais correto (mas também funcionalmente melhor) tentar melhorar o
mais sincero e equilibradamente possivel as eficacias que esse
objeto tem para seus usuarios, para cada pessoa, para quem
desenvolve alguma funcdo de algum tipo. Nestes casos, o critério de
atuacdo tampouco pode variar muito com respeito ao que se viu
antes; em teoria, o ganho funcional tem que ser o maximo. (VINAS,
2003, p.159)

Na media art, o funcionamento da obra, como objeto, s6 é possivel em fungéo
do desempenho dos seus equipamentos e das rela¢gdes com as linguagens e materiais
que compdem a obra. Até no ato de reconstruir, de adequar, de atualizar tem uma
margem de risco e imprevisibilidade, mesmo quando o artista ja contabiliza em seu
projeto de exposicdo algumas modificagdes, as mudangas ocorrem. Dois exemplos:
um a adequacao da proposta de projecdo em grande escala dos filmes de Alessandra
Vaghi para exibicdo em tevé, por uma regra institucional; outro, na performance
"Chapéu Panoramico”, de Romano***, a configuracdo é adaptada a partir do ambiente

e do publico.

Se, por um lado, é muito limitado agrupar as obras de arte contemporaneas
pela semelhanca de materiais e técnicas empregadas como nas obras tradicionais
porque, frisando Althdfer (1998), "[...] as exigéncias e possibilidades sdo ainda
inexploradas" ; por outro lado, pode ser mais coerente a reflexdo dos profissionais da
conservacdo a partir do binbmio material/significado, sabendo que é possivel
encontrar obras em que a matéria seja o fio condutor que leva o conceito a um fim; ou
onde a matéria € apenas um suporte para a ideia; e, em outros casos, é possivel
encontrar conceitos "aprisionados" em dispositivos sem veiculos para sua concretude,
como muitos dos mecanismos industriais-eletrnicos e digitais, e assim ndo ser

possivel a sua leitura mantendo o registro do significado como histérico da obra. Mas,

144 Este e outros artistas contabilizam, principalmente, as modificacbes como mudan¢a de escala,

acréscimo de elementos em fungdo do ambiente e do olhar do publico, regras do espago de exibicdo e
também o limite orgamentario.
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com todas as complexidades, pensar por esse viés material/significado, com novas
possibilidades de fluidez, é o caminho escolhido para avaliar as obras selecionadas do
acervo do MAC/Niter6i, apresentadas no proximo capitulo, com todas as suas

guestdes conceituais e processuais.

Por fim, nosso terceiro milénio, €, e serd marcado nhum avanco veloz, pelas
tecnologias digitais, pelas memoarias eletrénicas, pelas hibridizacdes dos ecossistemas
e pelas absorcbes das pesquisas cientificas ha criacdo artistica; e,
concomitantemente, também demarcado pelos confrontos politico-social, pelos gritos
de respeito a diferenca, pelas crises de representacdo. Neste inquieto e conturbado
mundo, com certeza, clama-se por espacgos "sOlidos" que acolham o dialogo, a
diversidade e a sensibilidade. Espacos de memodrias, de tempos e de gente, do
encontro e da vivéncia. Espacos que facam perguntas, muito mais do que dar
respostas. E desejo que nossos museus possam encarar este desafio olhando as

fissuras como caminhos para o "[...] homme dans sa plénitude"!
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CAPITULO 2

O MAC/NITEROI E AS PRODUCOES DE
MEDIA ART

"[...] a arquitetura ocorreu espontanea como uma flor. A vista
para 0 mar era belissima e cabia aproveita-la. E suspendi o
edificio e sob ele o panorama se estendeu mais rico ainda.
Defini ent&o o perfil do museu” (NIEMEYER,1998, p. 11).
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O MAC/Niterdi, projetado por Oscar Niemeyer (1907-2012), foi inaugurado
em 1996, onde segundo o arquiteto (1998, p. 11),

“[...] o terreno era estreito, cercado pelo mar e a solugdo aconteceu
naturalmente, tendo como ponto de partida o apoio central inevitavel.
Dele, a arquitetura ocorreu espontanea como uma flor. A vista para o
mar era belissima e cabia aproveita-la. E suspendi o edificio e sob ele
0 panorama se estendeu mais rico ainda. Defini entdo o perfil do
museu. Uma linha que nasce do chdo e sem interrupcéo cresce e se
desdobra, sensual, até a cobertura”

A ideia do museu de arte surge quando, em 1991, o empresario do ramo do
café, Jodo Sattamini (1933-2018) indaga o prefeito na época, Jorge Roberto Silveira
(1952), sobre o interesse em acomodar sua cole¢do de arte contemporanea brasileira,
0 que logo foi aceito juntamente com a indicacdo de Oscar Niemeyer para sua
projecdo. Segundo Gongalves (2010, p.168), o museu foi desenhado em "[...] um platd
debrucado sobre as aguas da baia da Guanabara, de onde se avista 0 Pao de Acucar
e o Corcovado [...]. Assim, a arquitetura € valorizada frente a poténcia da vista."

Hoje o museu conta em seu acervo com aproximadamente 1.200 obras da
Colecdo Jodo Sattamini em regime de comodato; e com mais de 590 obras da
Colecdo MAC, formada a partir de doagfes de artistas que realizaram exposi¢cdes no
museu e de obras do Prémio Marcanténio Vilaca'*®. Da Colegéo Sattamini, pode-se
destacar obras de: Aluisio Carvao (1920-2001), Almicar de Castro (1920-2002), Anna
Bella Geiger (1933), Antonio Dias (1944), Athos Bulcdo (1918-2008), Beatriz Milhazes
(1960), Carlos Zilio (1944), Carlos Vergara (1944), Cicero Dias (1907-2003), Daniel
Senise (1955), Dionisio Del Santo (1925-1999), Ernesto Neto (1964), Frans Krajcberg
(1921-2017), Hélio Oiticica (1937-1980), lvens Machado (1942), Ilvan Serpa (1923-
1973), lone Saldanha (1919-2001), Jorge Guinle (1947-1987), Lygia Clark (1920-
1988), Manfredo Souzanetto (1947), Mira Schendel (1919-1988), Nelson Leirner,
Paulo Pasta (1959), Raymundo Colares (1944-1986), entre outros. Da Cole¢do MAC,
destacam: Abraham Palatnik (1928), Adir Sodré (1962), Adriana Varejdo (1964),
Afonso Tostes (1965), Alessandra Vaghi (1965), Alex Flemming (1954), Almir
Mavignier (1925), Ana Holck (1977), Ana Linnemann (1956), Arcangelo lanelli

145 O Prémio Marcatdnio Vilaca para as artes plasticas foi criado em 2004 e financiado pela Confederagéo

Nacional das Industrias (CNI), juntamente com o Servi¢o Social da Industria (SESI) e o Servico Nacional
de Aprendizagem Industrial (SENAI). O prémio contempla cinco artistas, que recebem bolsa para o
desenvolvimento do seu projeto e percorrem todo o pais com mostras itinerantes acompanhadas por um
critico ou curador de arte. Apds o percurso, as obras sdo doadas ao acervo de instituicdes culturais.
InformagBes obtidas no site: http://www.portaldaindustria.com.br/sesi/canais/premio-marcantonio-vilaca-
home/ Pesquisa realizada em 5 de dezembro 2011.
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(1922-2009), Celeida Tostes (1929-1995), Cildo Meirelles (1948), Daniel Senise
(1955), Gustavo Speridido (1978), entre outros.

Como nao € possivel aqui apresentar a intensidade da criagdo em media art,
no mundo e no Brasil, j& que sdo muitas vertentes e desdobramentos que ndo cabem
mais em estilos, como anunciado por Danto (2006), pontuamos as producdes
artisticas, pertencentes a Colecdo MAC/Niterdi, dos artistas: Alessandra Vaghi (Rio de
Janeiro, 1965) , Angelo Marzano (Minas Gerais, 1955), Cildo Meireles (Rio de Janeiro,
1948), Floriano Romano (Rio de Janeiro, 1969) e Gustavo Speridido (Rio de Janeiro,
1978). O aspecto que une estes cinco artistas € a presenca de tecnologias, sejam
eletrbnicas, analdgicas e/ou digital nas producgdes artisticas em filme ou sonoras, com
suas variagcbes em seus repertérios, com a liberdade para transitar de forma
interdisciplinar com pintura, objetos do cotidiano, escultura, arte digital, masica, poesia,
entre outras expressdes, que podem estar presentes no projeto de instalacdo ou
ambientes diferenciados de acordo com a proposta.

A ideia inicial é discutir as questdes relacionadas a transitoriedade dos objetos
doados ao MAC/Niter6i com as reflexdes do artista sobre as possibilidades de
conservacao, incluindo a sua percepgdo de qualidade e permanéncia da obra. A partir
deste panorama de sustentacdo material, simbdlica, histérica e patrimonial, apontar
para a acdo do conservador-restaurador a possibilidade de observagfes que déem
conta da decodificacdo da obra e da sua preservagdo. Durante a pesquisa, sO foi
possivel realizar entrevistas com os artistas: Alessandra Vaghi, Angelo Marzano e
Floriano Romano. A opc¢éo foi pela apresentacdo de todas as cinco obras e os
comentéarios dos trés artistas, que puderam retornar com a sua opinido, além dos
comentarios da equipe de museologia do museu. As entrevistas foram pautadas em
duas plataformas: International Network for the Conservation of Contemporary Art -
INCCA™®, que compartilha projetos, pesquisas e textos, além de sugestdes de
guestionarios para uma boa abordagem com o artista; e o Repositério Legatum, do
grupo de estudos sobre Cultura, Representacéo e Informac&o Digitais (CRIDI)**’ com

questdes relacionadas aos acervos audiovisuais.

146 Maiores informagcdes disponiveis em www.incca.org

147 Apresentacdo do projeto pelo coordenador da pesquisa Prof. Dr. Rubens Ribeiro Gongalves da Silva,
do Instituto de Ciéncia da Informacdo, da Universidade Federal da Bahia (UFBA), foi realizada, em
novembro de 2017, no Arquivo Nacional, em comemorac¢do ao Dia Mundial de Preservacéo do Patrimbnio
Audiovisual, sob o titulo Descubra, lembre e partilhe: os arquivos na era digital. Mais informagdes em:
www.cridi.ici.ufba.br/institucional/sobre-o-grupo-cridi.html
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O INCCA, desenvolveu o projeto Inside Installations'*®, que é um repositério

com mais de trinta instalacbes abordando o processo de construcdo das obras,

entrevistas com o0s artistas, instrucbes de montagem, podendo ser ampliado

permanentemente pelos membros com outras entrevistas, pesquisas cientificas e

informacg0des pertinentes. Além da apresentacdo das obras, 0 projeto apresenta cinco

areas de estudo: participagdo do artista, preservacdo, documentacdo, teoria e

semantica, gerenciamento do conhecimento e troca de informacdo. O Repositorio

Legatum, do CRIDI, é uma plataforma de acesso publico aos acervos de audiovisual,

iconograficos, sonoros de 65 instituicbes publicas de paises com idioma latino. A

pesquisa para a elaboracdo do repositério é pautada em duas frentes™**:

A partir desses dois modelos, montamos a entrevista realizada

"1) conservacao e preservacdo dos acervos audiovisuais estimulando
a reflexdo sobre o universo digital; 2) politicas e tecnologias da
informacao visando estudos tedricos e aplicados sobre as politicas e
0s usos da informacdo, do documento, suas techologias e o0s
mecanismos e metodologias de preservagcdo e custodia."
(cridi.ici.ufba.br/institucional/ index.html)

150 com os trés

artistas: Alessandra Vaghi, Angelo Marzano e Floriano Romano, via e-mail, messenger

e/ou pessoalmente, pautada em trés momentos:

e 0 primeiro momento - PRODUCAO - sobre a concepcéo, a escolha dos

materiais, 0s procedimentos e a apresentacao;

e 0 segundo momento - DOCUMENTA(;AO, TRANSPORTE E
MONTAGEM - sobre a forma de recepcdo, a insercdo no acervo, 0

registro documental, a pesquisa, 0s aspectos de transporte e

armazenagem, e a exposicdo com todos os desdobramentos sobre a

composicao espacial;

e 0 terceiro momento - CONSERVACAO DA OBRA E O PROFISSIONAL

- acerca das perspectivas de preservacao, reflexdes sobre a perenidade

e obsolescéncia, e a importancia do trabalho do conservador-

restaurador para o artista.

148

149

150

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

O projeto encontra-se na terceira e Ultima fase (2016-2019) para elaboragédo de estudos tedricos e
aplicados sobre as politicas e metodologias de preservagao. Insercao de artigos e trabalhos relacionados
ao tema e inserir um canal de comunicacdo com agenda de eventos sobre o patrimdnio audiovisual.

Entrevistas, em anexo.
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2.1 Alessandra Vaghi
"ESTAVA CHOVENDO AQUELA NOITE..." E "SOBRE SEU
CORPO AS NUVENS PASSAM"

Figura 8 - Trecho do filme "Estava chovendo aquela noite..." (2006)

Imagem: Geisa Souza (2017)

Figura 9 - Trecho do filme "Sobre seu corpo as nuvens passam."” (2008)

Imagem: Geisa Souza. (2017)
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151 & doados ao

Estes dois videos produzidos pela artista Alessandra Vaghi
acervo do museu fizeram parte da exposicdo individual "Reflexos", em 2009,
juntamente com bordados, fotos, pinturas, poesia, objetos de vidro, utilizando o espaco
da varanda do MAC/Niter6i™®>. A artista explica no projeto como conceberia a
montagem:

"[...] desenvolverei uma video instalagdo em suas areas da varanda.
Cada instalagéo ocupard um espago marcado pelas colunas, com 22
janelas cobertas por black-out.[...] Uma maquina de fumaca branca
serd colocada na instalagdo "Estava chovendo aquela noite..." para
gue essa se espalhasse entre os dois ambientes." (projeto da artista -
Biblioteca do MAC)

A artista une as artes plasticas com a natureza aproveitando as janelas da
varanda do museu e utilizando o céu para sobrepor com imagens as pecas com vidro,
conforme aparece na Figura 10, onde o trabalho "[...] provoca um fluxo de sensacdes
ampliada pela visdo da seqiiéncia de imagens repetidas, vistas a partir de um
movimento quase circular do observador que é determinado pelo espaco fisico do

Museu." %2,

Todos os seus trabalhos se inserem neste campo ampliado da poesia como um
labirinto no entrelace dos bordados, no jogo de fotos, na re-significacdo dos objetos e
nas sensacgdes dos videos, onde ndo ha contradicdo entre os meios, mas sim, desejos

em tecer memoria e vida, afeto e amor.

51 Artista plastica, graduada em design grafico, na Platt University, nos Estados Unidos. Estudou na

Escola de Artes Visuais Parque Lage, no Rio de Janeiro (1998/2000). Em 2002, teve sua primeira
exposicao individual com o titulo" Do Comecgo ao Fim", no Museu da Republica e logo depois, "Nest", em
S&o Francisco, EUA. Em 2005, participou da Bienal do Mercosul, em Porto Alegre e da exposi¢cdo "Jogo
da Memoria", no MAM/RJ.Em 2009, exposi¢do no Museu de Arte Contemporanea, Niterdi, com os videos
instalagBes com fotos e pinturas bordadas; objetos de vidro. Em 2010, teve duas exposi¢fes individuais e
participou de mostra coletivas no Centro Cultural Hélio Oiticica com a instalagdo Holothuria. Em 2011,
teve uma exposi¢éo individual, no MAM/ Bahia com instala¢do de croché e durante a Bienal da Bahia,
2014, o projeto de Deriva. Pesquisa realizada em:alessandravaghi.com/index_pt.html. Julho de 2017.

152 Divulgacdo da exposicdo no site:guiadasemana.com.br/rio-de-janeiro/arte/evento/depois-da-
tempestade-alessandra-vaghi-museu-de-arte-contemporanea-de-niteroi-18-05-2009

'3 Texto sem autoria do blog Probjeto.Disponivel em: probjeto.blogspot.com/2009/09/ alessandra-vaghi-
mac-niteroi.html.
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Figura 10 - Caixas contendo foto de nuvens e na frente uma pequena pintura do mesmo céu com
bordados e molduras douradas.

Fonte: probjeto.blogspot.com/2009/09/alessandra-vaghi-mac-niteroi.html. Ano 2018

A exposicao "Reflexos" projetava varios ambientes com diversas instalagdes e

A154
e

em dois deles organizou-se dois filmes em video exibidos em tevé™" sobre a tematica

da natureza: “Estava chovendo aquela noite...”(1'45")**°, de 2006, desenvolvido
através do poema, de Victor Hugo com o mesmo titulo; e “Sobre seu corpo as nuvens
passam” (08'14"), realizado em 2008, a partir do poema intitulado Gulliver, de Sylvia

157

Plath™*®. Os dois filmes podem ser vistos no site da artista.™®’ O interesse era o registro

% segundo a artista Alessandra Vaghi, foi exigéncia do museu a apresentacdo em televisdo pela

proibicdo de perfuracdo na varanda para a instalacdo de projetores. Conversa realizada, via messenger,
no dia 10 de janeiro de 2018.

%5 No site da artista: alessandravaghi.com/index_pt.html, o video estd com o titulo "Estava chovendo
ESSA noite..." e sua exibicdo é de 1 minuto diferentemente do titulo exibido no MAC/Niteroi e
catalogado: "Estava chovendo AQUELA noite..." com duragdo de 1 minuto e 45 segundos. Segundo a
artista o primeiro titulo foi na primeira exibicdo da obra e o tempo foi ajustado para cada projeto de
instalagéao.

%6 0o poema Gulliver, de Sylvia Path: "Sobre seu corpo as nuvens passam/Altas, altas e geladas/E um
tanto finas, como se/Flutuassem num vidro invisivel./Diferentes dos cisnes,/N&o tém reflexos;/ Diferentes
de vocé,/Sem cordas para te prender./Tudo bem, tudo azul.Diferentes de vocé/ Vocé ai, de costas,/Olhos
grudados no céu./ Os homens-aranhas te pegaram,/ Lancando e enrolando suas frageis algemas,/ Suas
sedugbes/ Tantas sedas./Como eles te odeiam./ Eles conversam no vale dos seus dedos, mindsculos
vermes./ Fariam vocé dormir em seus armarios,/Este dedo e aquele, uma reliquia./ Cai fora!/ Cai fora,
sete-léguas, como aquelas distancias/Que se movem num Crivelli, intocaveis./ Deixe que este olho vire
aguia,/A sombra de seu labio, um abismo." Pesquisa realiza em:
http://estudiorealidade.blogspot.com.br/2011/04/gulliver-poema-de-sylvia-plath-traducao.html
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das imagens captando, "[...] luz da trovoada, a silhueta da floresta e das
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montanhas,"™” sem a preocupacdo com a qualidade da imagem.

No primeiro video, momentos de tempestade registrados a partir de um mesmo
ponto do interior de uma casa, com flash dos relampagos marcando a silhueta de uma
floresta, com o trecho selecionado do poema de Victor Hugo: "Cette mit, il
plewait.../Cette mit, il pleuvait, la marée etait haute/un brouillard loud et gris couvrait
toute la cote..." **°. O video fez parte da instalagdo de mesmo nome, como ilustrado na
Figura 11, composta de um sofa berger coberto de uma rede preta estendida sobre o
chdo com uma tevé a frente da poltrona para exibi¢cdo do video. No detalhe da Figura
12, um recorte fotografico do adesivo de olhos, preso na lateral direita da poltrona.

Figura 11 - Videoinstalacéo "Estava chovendo aquela noite"

Fonte:MAC/Niter6i. Ano 2018
Imagem: Marcia Muller e Paulinho Muniz

%7 Site da artista: alessandravaghi.com/index_pt.html.

%8 Comentario da artista, por e-mail, no dia 23 de maio de 2018.

%9 Traducdo do autor: "Estava chovendo...Estava chovendo, a maré estava alta um nevoeiro alto e

cinzento cobria toda a costa ..."
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Figura 12 - Detalhe da foto na lateral do sofa da obra "Estava chovendo aquela noite"

Fonte:MAC/Niter6i. Ano2018
Imagem: Marcia Muller e Paulinho Muniz

O segundo video, "Sobre o seu corpo as nuvens passam”, de 2008, exibe
imagens de diversos lugares com climas diferentes intercalando quadros com trechos

do poema e intervencdes da artista'®

, que se fundem entre aberturas dos quadros em
horizontais e verticais, buscando semelhancas nos elementos das paisagens. A tevé
para exibicao do video foi montada para a projecédo do trabalho "Estava chovendo
aquela noite...", conforme a ilustracdo da Figura 13, e na vernissage foi montada uma

maquina de fumaca que perpassava o dois espacos com exibicao de videos.

180 Texto retirado do filme "Sobre seu corpo as nuvens passam', de Alessandra Vaghi: "Altas altas e

geladas/ como se/ flutuassem num (vidro) invisivel/ diferentes dos cisnes/ sem cordas para te prender/
diferentes de vocé/ over your body the clouds go/ high and icily/floated on/invisible/unlike swans/having no
reflections/with no strings attached/ unlike youl/let this eye be an eagle/let the shadow of this lip an abyss/
A sombra do seu labio, um abismo."
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Figura 13 - Detalhe da segunda tevé que exibia o video "Sobre o seu corpo as nuvens passam”

Fonte: MAC/Niter6i. Ano 2018
Imagem: Marcia Muller e Paulinho Muniz

Segundo Vaghi, é na convergéncia entre imagem e literatura que ela constréi o
seu trabalho:

"[...] me aproprio de poemas, desconstruo o contexto ja desenvolvido
mudando a significacdo do texto através da imagem. Usando diversas
linguagens como o video, escrita, fotos, busco uma forma de construir
a subjetividade através do outro, a memdria de si passando pelo
outro, a linguagem de uma obra interagindo com outra. Em muitos
trabalhos desenvolvo instalacdes multimidia que apresentam
elementos da natureza, a ligagdo entre o céu e a terra, e entre o
corpo e a imagem "***

Esta interacdo das linguagens, de que comenta a artista, encontra-se na
especificidade do video, segundo Arlindo Machado (2007, p.190), com os recursos do
cinema, do teatro, do radio, da computacdo gréafica, da escrita inserindo "[...] no
contexto da imagem, a descoberta de novas relacfes significantes entre codigos
aparentemente distintos”. E é nesta convergéncia entre os codigos, que a artista
desenvolve seus trabalhos artisticos. Sua "ligacdo entre o céu e a terra, e entre o
corpo e a imagem" é compartihada em um mesmo trabalho, que pode ser
denominado como video performance, video poesia, videoinstalacdo, entre outras

inimeras "infiltracdes semiodticas" (MELLO, 2008).

81 Trecho retirado do projeto apresentado pela artista, que se encontra arquivado na biblioteca do MAC/

Niteroi.
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2.2 Angelo Fiungo Marzano'®
"LE HASARD - UM LANCE DE MAR PARA MALLARME"

Figura 14 - Recorte de imagem do filme “Le Hasard - Um lance de mar para Mallarmé”, de 1978

Imagem:Geisa Souza.(2017)

“Le Hasard * Um lance de mar para Mallarmé” (2'55”), de 1978, inspirado no

poema "Um lance de dados nunca abolir4 o acaso", de Mallarmé (1842-1898)***, é um

dos 20 trabalhos compilados para a preparacdo do DVD "Cinescrito em pelicula e

182 Angelo Marzano nasceu em Minas Gerais, em 1955. Iniciou os estudos na Escola Guignard, onde se

especializou em litografia com L6tus Lobo. Foi professor da Escola de Artes e Oficios de Contagem e nos
Festivais de Inverno da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). Em 1988, foi convidado para o
Projeto Macunaima, realizado no Rio de Janeiro, e ganha a Bolsa Ivan Serpa, patrocinada pela Funarte.
Em 1997, participou da Mostra Internacional de Curta Metragem de S&o Paulo e do Festival de Cinema de
Cuba, onde apresentou o filme 'P&o de Agucar, atravessura do olhar'. Em 1998, foi selecionado no Projeto
O Artista Pesquisador, em sua primeira edi¢cdo, numa parceria da Universidade Federal Fluminense (UFF)
e o MAC/Niteroi. Ministrou oficinas de artes plasticas e artesanato com sucata no Il Encontro de Arte,
Pirai, em 2001 e coordenou oficinas de Artes Plasticas, na Coldnia de Férias Cultural, da UFF, em 2001
e 2004. Em 2004, dirige o0 Museu do Ingad. Em 2014, no Solar do Jambeiro expde uma série de objetos
que lhe oferecem a ideia de corte sobre o titulo "Corte Cortes". Pesquisa no site: escritoriodearte.com >
artistas

83 Hasard significa acidente, acaso. E um conceito que expressa a incapacidade de prever com certeza
qualquer fato.

164 Stéphane Mallarmé, poeta francés e integrante do movimento simbolista. Sua obra antecipou a sintaxe
visual da moderna poesia do século XX. Todos os poemas de Mallarmé representam um esfor¢co para
esgotar as formas poéticas tradicionais, buscando sempre uma nova estrutura poética a cada trabalho.
Seus poemas estendem-se no espaco de uma pagina dupla, escrito com tipos de letras variadas e
sugerem uma leitura multipla. Pesquisa feita em:.elfikurten.com.br/2014/08/stephane-mallarme.html
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video", que acompanhou a edic&o do livro do artista "Escritos"'®®, lancado em 2011, no
MAM/RJ. O DVD abriga filmes em Super-8 e videos produzidos entre 1973 a 2010,

incluindo animagdes e incisbes na prépria pelicula cinematogréfica.

O filme "Le Hasard - Um lance de mar para Mallarmé" fez parte da exposicdo
"Corpo Escrito", com curadoria de Guilherme Bueno®®®, em 2012, como descrito no

convite, ilustrado na Figura 15.

Figura 15- Convite da exposi¢&do Corpo Escrito, 2012

; A Prefeitura de Niterdi, a Secretaria de Cultura,
5 aneulg a Fundac3o de Arte e 0o Museu de Arte Contemporanea
de Niter6i convidam para a abertura da exposicao
P POsiC

3 et : ( ANGELO MARZANO )
&%e-zga&%«. : :
e mea Ao cRuas CORPO eSCRITO
GUILHERME BUENO | CURADOR
& S

ABERTURA > 11 de agosto de 2012 das 17h as 21h,
com lancamento do livro do artista "Escritos”

EXPOSICAO > 11 de agosto a 23 de setembro de 2012,
de terca a domingo, das 10h as 18h
Z 5 MUSEU DE ARTE CONTEMPORANEA DE NITERO!

Mirante da Boa Viagem, s/n°® 24210390 Niterbi RJ Brasil
Tel/Fax [5521) 2620 2400 [S521] 2620 2481
macf@macnitaroi.com.br wwaw.macniteroi.com.br

REALIZACAC PARCEIROS INSTITUCIONAIS

=

fundacao CULTURA INGLESA

dearte MAC * MIAC ccocincho oe amcos vsranus

SECRETARIA MUNICIPAL DE GULTURA deniteroi S NiTERO! MUSEU DT ARTS CONTEMPORANEA DF NiTERO! MILLENIUM TRANSPORTES £ LOGISTICA

Fonte: MAC/Niter6i. Ano 2018
Imagem: Marcia Muller e Paulinho Muniz

Além da exibigdo do filme, a exposi¢do continha: desenhos, gravuras, pinturas
da década de 1990, como exposto na Figura 16, e videos do inicio do século XXI,
ilustrando sua trajetéria de dialogo entre a imagem e a palavra, na sua relagdo com os
meios e 0s materiais empregados, 0 que, para o artista, vem do seu interesse pela
"qualidade da cor" e "[...] pela convivéncia com poetas, escritores, artistas, gente de

cinema, etc." ¢’

%5 0 livro apresenta 70 escritos desenvolvidos em épocas diferentes e divididos em trés partes: Escrito a

risco ( 993), Escrito a nanquim (2009) e Escrito a lapis (2011) apresentando trabalhos com interferéncias
grafico-visuais enaltecendo o risco, a linha, a palavra, o ponto.

166 Guilherme Bueno (1973), historiador e critico de arte, foi diretor do MAC/Niter6i de 2009 a 2012.
Disponivel em: www.escavador.com/sobre/7244078/guilherme-da-silva-bueno

187 O artista vive, hoje, na Argentina e concedeu, gentilmente, a entrevista realizada, por email, em
dezembro de 2017.
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A sua curiosidade pelo materiais diversos esta na "possibilidade de realizar sua
ideia”, e por isso a preocupacao com a estabilidade, segundo o artista, a preservagéo "
ndo é o que move a realizagdo do meu trabalho", assim como ndo tem nenhuma
recomendacao quanto a exibicdo e ambientagdo deixando o projeto expografico para a

elaboracéo da curadoria e dos museologos.

Figura 16 - Algumas pinturas da exposi¢do Corpo Escrito, 2012

Fonte: culturaniteroi.com.br/blog/index.php?=macniteroi. Acesso: outubro 2017

O artista doou®®®, a pedido do curador e diretor do MAC/Niter6i, uma midia de

1% do filme “Le Hasard - Um lance de mar para Mallarmé”, de

DVD com a copia editada
1978, que apresenta, em menos de trés minutos, dez quadros: 1° tela preta com o
titulo 'Le Hasard"; 2° imagem do mar; 3° imagem de Mallarmé; 4° imagem do mar; 5°
imagem trémula de Mallarmé; 6° imagem: frase de Mallarmé: "pluma solitéria perdida”;
7° imagem do mar; 8° imagem: tela preta com o texto "um lance de mar para Mallarmé

/ filmado por acaso no verdo de 1978 / numa praia em Maceid"; 9° imagem: tela preta

%8 Além do MAC/Niterdi, o artista tem obras no acervo dos museus: MAM/RJ, Fundacéo Clovis Salgado

(MG), Palacio das Artes (MG), UEMG Escola Guignard (MG), Museu de Arte de Pernambuco (PE), Pro-
documentales, Albacete-Espanha, entre outros.

%9 0 filme foi visto no computador do setor de museologia do MAC/Niteréi e, depois, no
Youtube - www.youtube.com/watch?v=vSN5v76kcMU
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com o texto "um filme de angelo marzano"; 10° imagem: tela preta com o texto "musica

de debussy: préludes pour piano, livro"'"

O filme tem um grande valor simbdlico para o artista porque faz parte da série

de filmes'’*

do inicio da sua trajetéria artistica, registrado em Super-8 e video sobre o
titulo "por acaso no verdo de 1978", em uma praia quase deserta. As imagens
imprimem o instante solitario da sua producao através do movimento do seu corpo
atras da camera, assim como a soliddo do mar que traz a poesia de Mallarmé e a
pluma para a escrita, além do desejo de novos horizontes no mar de MARzano. E
novos mares foi o que ndo faltou em seu caminho ao mergulhar como artista,
professor, curador e também diretor de museu. Marzano oferece ao publico, nessa
exposicdo, um testemunho de suas riquezas afetivas, ao mesmo tempo, que reordena
sua existéncia através das suas releituras simbdlicas e materiais ao migrar para um

Nnovo suporte.

A acdo do artista de digitalizar e editar com referéncias do seu trabalho ja deixa
claro a intencdo da preservacédo do contelido e a preocupacao com a contextualizacao
ao inserir os textos: "um lance de mar para Mallarmé / filmado por acaso no verao de
1978 / numa praia em Macei6"/ "um filme de angelo marzano" / "musica de debussy:
préludes pour piano, livro 1". Grande parte dos seus trabalhos estdo organizados em
arquivos pessoais e, especificamente, com relacdo aos filmes, Marzano tem "[...] todo
o material bruto em super-8, além de anota¢des e arquivos digitais com registros deste

material em site pessoal, Youtube e Vimeo."

1790 filme foi editado e ampliado com as referéncias finais.

O artista tem outras producdes em filmes Super 8, digitalizadas, editadas e compiladas para DVD.
Algumas de suas obras disponiveis em VIMEO e no Youtube sdo: "Boca do Lixo" (1973)- retrata o lixdo
de Belo Horizonte.Ver em: www.youtube.com/watch?v=U4Syl7 hQ74k&list=" UUQ6BKF5wKk
VsXkoTc8TZ_yg . "Non Sense" (1979) - uma animag¢do com uma cadeira travando uma luta com sua
propria sombra. Ver em: https://www.youtube.com/watch?v =3WeAGiNbsYU; "Pulsar Quasar" (1976) -
animagdo com imagens vistas de uma janela do avido misturadas com desenhos sobre a pelicula. Ver
em: https://www.youtube.com/watch?v= k21pS1CAOQuY; "Dona Fil6"(1980) retrata a histdria da sua avo
Filomena e a sua historia. Ver em:
www.youtube.com/watch?v=tw6dqTkIMM4&list=UUQ6BKF5wKkVsXkoTc8TZ_yg,"Sessdo da tarde &
Graffiti" (1983) uma experiéncia de pintura sobre a pelicula. Ver em www.youtube.
com/watch?v=IDuPhrU-giM&t=29s
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2.3 Cildo Meireles'’
"RIO OIR"

Cildo Meireles transita entre no dialogo sobre as questdes sociais especificas
do Brasil e os problemas da estética e do objeto artistico. A obra "Rio Oir" tem sua
elaboracdo em 1976, com um titulo que brinca com a palavra espelhada, onde OIR € o
contrario de RIO e, assim, concebe a similaridade com a estrutura de um disco de
vinil, onde um lado escuta sons das &guas brasileiras e, de outro, sons de risadas.'"
O projeto toma corpo quando o curador Guilherme Wisnik convida o artista para

[,Y"* e assim entre 2009 e

realizar a obra através do projeto Margem, do Itau Cultura
2011, Cildo e equipe viajam para captar audios em quatro locais: na estacdo das
Aguas Emendadas, na foz dos rios Iguacu, no Delta do rio S&o Francisco e na
pororoca do rio Araguari. O disco em vinil tem na capa a imagem mais conhecida do
Rio de Janeiro, conforme ilustracdo da Figura 17, idealizada pelo artista no projeto

original de 1976, fazendo aluséo a palavra RIO.

Figura 17 - Modelo da capa do disco de vinil

Fonte: http://www.belgaleria.com.br/peca.asp?ID=1544204 Acesso: dezembro 2017

172 . 2 . . . . . ~ . .
Cildo é conhecido internacionalmente pelos objetos e instalacbes questionadores. Situa-se na

transicdo da arte neoconcreta e a arte conceitual, onde produziu uma série de trabalhos criticos como:
"Tiradentes: totem monumento ao preso politico ou Introducéo a uma nova critica”, "Inser¢ées em circuito
ideoldgico: Projeto Coca Cola", "Cruzeiro zero", entre outros. Em 2008 ganhou o Premio Velazquez de las
Artes Plasticas, concedido pelo Ministério de Cultura da Espanha, e ainda em 2008, ganhou mostra na
Tate Gallery em Londres, onde expde obras e instalagbes com carater politico. Em 2009, é langado o
longa-metragem "Cildo", sobre sua obra, com direcdo de Gustavo Moura. Dados disponiveis em:
http://enciclopedia.itaucultural .org.br/pessoal0593/cildo-meireles. Acesso em 17 de dez. 2017.

3 Aideia é arquivada, na década de 1970, pelo artista porque ndo consegue uma gravacao limpa,

apenas com 0s sons das aguas.
o programa de arte publica Margem, do Itad Cultural, tem o objetivo de debater sobre a ocupacéo
territorial nacional tendo a sustentabilidade como pano de fundo. Inicialmente ocorria apenas na cidade de
Sao Paulo e posteriormente foi estendido para mais 11 municipios. Dados disponiveis em:
www.itaulcultural.org.br. Acesso em 17 de dez 2017.
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Além do audio para o disco, a viagem rendeu imagens para o documentario
"Ouvir o Rio: Uma Escultura Sonora", que fez parte da instalacdo, montada em 2011,
na mostra Ocupacgao, em Sao Paulo. A montagem incluia imagens, sons e videos da
expedicdo, onde se criou um espaco vivencial com "[...] duas salas em formato circular
e unidas por caixas com duas vitrolas: o lado Rio das risadas (10"), é um espaco
espelhado; o lado Oir (15"), totalmente escuro, apenas com o som" *’>. A intencéo da
comunicagdo com o publico era transmitir a experiéncia do artista na viagem e, ao

mesmo tempo, proporcionar uma dimenséao plurisensorial ao viajar na instalagao.

O trabalho RIO OIR foi reproduzido pelo Instituto Itad Cultural, com uma

178 "em encarte contendo o disco de

tiragem de 1000 exemplares na primeira edicdo
vinil e 0 CD com as gravacdes de audio e o documentério'’’, conforme ilustracdo da
Figura 18. Um desses exemplares foi doado ao MAC/Niter6i e exposto na "Colecdo
MAC Niteréi: arte contemporanea no Brasil”’, em 2017, com exibicdo do documentario

e a audicdo do CD.

Figura 18 - Modelo do estojo RIO OIR (2011)

Fonte: www.leilaodearte.com Acesso: dezembro 2017

> Texto do curador. Disponivel em http://www.itaucultural.org.br/ocupacao/cildo-meireles/texto-do-

curador. Acesso em dezembro 2017.

76 Eoram dez edi¢des, nao tendo informacgéo exata do nimeros de exemplares de cada edigao.

Y7 Também é possivel ouvir o trabalho e ver o documentario pelo site http://www.itaucultural.

org.br/ocupacao/cildo-meireles/a-obra/



66

Segundo a equipe de museologia, ndo existe nenhuma recomendacdo do
artista quanto ao procedimento de exposicao e conservagdo, assim o video é exibido
em tevé em espaco restrito e o dudio em vitrola com fones para o usuério. A obra é

acondicionada na prépria embalagem de origem.
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2.4 Gustavo Speridido*’®
"SOBRE PINTURA"

Figuras 19 e 20 - Detalhes da instalagédo "Sobre Pintura", de Gustavo Speridido, no MAC/Niteroi, a
exposicdo Novas Aquisicdes, em 2010

Fonte: MAC/Niter6i. Ano 2018
Imagens: Marcia Muller e Paulinho Muniz

O trabalho doado ao MAC/Nitero6i, "Sobre Pintura”, de 2010, foi selecionado no
Prémio Marcantbnio Vilaca, de 2010, e compreende uma instalagdo com um video
(4'29"), trés cadernos e trés pinturas com o titulo Paraiso. A composi¢cdo da obra

busca discutir com o espectador sobre a pintura provocando questdes sobre a

8 Gustavo Speridido, formado pela Escola de Belas Artes/lUFRJ, mestre em Linguagens Visuais, na

mesma escola, trabalha, principalmente, com memdrias e reflexdes politicas em suas praticas através da
justaposicdo de técnicas (desenho, pintura, colagens, instalagédo e esculturas), com uma imensa atencao
ao desenho, a linguagem, a cor. Viajou por 18 paises (Poldnia, Brasil, Argentina, Turquia, Bolivia,
Argentina) entre 2006 e 2013 para registrar a série "Uma epopéia fotografica" organizada em dipticos e
tripticos, em 2009. Suas exposi¢des individuais: "Fora do Plano Tudo é llusdo”, no Rio de Janeiro, em
2011; em 2013: "Sobre Fotografia e Filme", no Rio de Janeiro e "Geometrie, Montage, Equilibrage", em
Paris; "Eu tenho um plano”, em S&o Paulo, em 2014; em 2015: "Lona", no Rio de Janeiro e "Estudos
Superficiais", em S&o Paulo; "A lagrima é s6 o suor do cérebro”, no Rio de Janeiro, em 2016; em 2017:
"Quildbmetros”, em Sao Paulo e "A gente surge da sombra", no Rio de Janeiro. Principais exposi¢des
coletivas: no CCBB - "Nova Arte Nova — Panorama da Arte Contemporanea Brasileira" (2008),
"Ambiguagfes" (2009); no MAM/RJ - "Se a Pintura Morreu o0 MAM é o Céu" (2010), "Novas Aquisi¢bes"
(2014), "Dentro Fora" (2016), "Exposicdo Prémio Pipa" (2016); "Em Polvorosa: Um panorama das
cole¢cdes MAM Rio" (2017); Instituto Tomie Ohtake - "OSSO Exposi¢éo apelo ao amplo direito de defesa
de Rafael Braga (2017); MAR/RJ - "Lugares do Delirio" (2017); Centro Cultural da Caixa/RJ - " A luz que
vela o corpo é a mesma que revela a tela" (2017); EAV Parque Lage - "Depois do Futuro" (2016); Imagine
Brazil - Noruega (2013), Franca (2014), Canada (2015); Bienal de Lyon (2013); Festival Internacional de
Cultura Contemporanea de Kioto (2015); "Here There", no Qatar (2014); MAC/Niteréi - "Colecdo MAC
Niterdi: arte contemporanea no Brasil", (2017); PSM Gallery - "The Boiling Point", (2015); Kunsthal KAdE -
"Soft Power" Holanda, (2016); Goodman Gallery Africa do Sul - "South-South: Let me begin again” (2017).
Entre os prémios e bolsas conquistados estdo: 2007 - "Atos Visuaiss/FUNARTE" e " Projéteis Artes
Visuais/FUNARTE"; 2014 - "SPA: Intervencdo Urbana na Semana de Artes Visuais de Recife"; 2010 -
"Marcantonio Villaga — Aquisi¢ao para o acervo do MAC/Niter6i; 2012 - "llly Sustain Art Brasil" - Feira SP
Arte; 2013 - "Mergulhos Poéticos/Funarte”; 2015 - "Estudos Superficiais- Prémio FUNARTE de Arte
Contemporanea". Pesquisa realizada em: speridiao.com/curriculum-vitae. Visualizado em 10 de maio de
2017.
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producdo ao transgredir 0s processos através da subversdo da técnica. No video "A

Pintura", exibido na Figura 21, o artista joga &lcool no braco e ateia fogo, que se

espalha pelo chdo e pelas paredes. Durante a cena, uma sequéncia de frases'’

coletadas ao longo de anos, algumas transformadas de poesia e textos, outras de sua
autoria (2010):

"l - A Pintura € uma arte exatamente como a guerra ou qualquer
outro tipo de arte;

2 - A Pintura submete-se a certas regras cuja inobservancia conduz a
ruina da parte que é por ela responsavel;

3 - Em primeiro lugar, ndo se pode jamais jogar com a Pintura, caso
ndo se esteja firmemente decidido a assumir todas as consequéncias
do jogo;

4 - A Pintura é um calculo com grandezas altamente indeterminadas
cujos os valores podem se modificar a cada segundo;

5 - As forcas do plano possuem todas as vantagens da organizacéo,
da disciplina e da autoridade tradicional, situadas do seu lado;

6 - N&o sendo possivel confronté-las com forte superioridade, o
resultado é a derrota e a aniquilacéo;

7 - Tendo-se uma vez tomado o caminho da Pintura, h4 de se agir
com a maior resolucéo e assumir a ofensiva,

8 - A diferenca € a morte de toda e qualquer Prefeitura;

9 - Essa Ultima ja resulta perdida, ainda mesmo antes de ter medido
suas forgas como as do plano.

10 - Surpreende o plano enquanto as forcas por ele detidas
encontram-se ainda dispersas;

11 - Providencia, diariamente, a obtenc@o de novos éxitos, ainda que
sejam tao pequenos;

12 - Mantém do teu lado a superioridade moral que o éxito do
desenho te concede;

13 - Arrasta os elementos vacilantes para o teu lado, os quais
seguem sempre o impulso mais forte e sempre se alinham do lado
mais seguro e confortavel;

14 - Forga teu plano a recuar, antes mesmo que possa reunir suas
forcas;

15 - Fora do plano, tudo é ilusao;

16 - Se eu pudesse falar, portanto falaria isso: audacia, mais audacia
e sempre mais audacia."

179

Texto transcrito do video.
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Figura 21 - Detalhes do video "A Pintura"

Fonte: MAC/Niter6i. Ano2018
Imagem: Marcia Muller e Paulinho Muniz

Para o critico Guilherme Bueno, os trabalhos de Gustavo Speridido confrontam
as referéncias da histéria da arte construindo novos vestigios como uma "[...]
arqueologia que da a corporeidade mesma das coisas, sejam telas, fotos, filmes ou
objetos." 180 530 colagens, desenhos, pinturas, esculturas, performances, instalagées
unindo conceitos de imersdo e interacdo com a palavra e a cor, sejam em livro de
historia da arte, ou em imagens autorais, ou em cartazes, ou no audiovisual, onde o
suporte € sempre expandido a servico das suas ideias. Outro curador de seus

trabalhos, Fernando Cocchiarale, aponta para o lado urbano do artista que

"[...] apropria-se tanto de icones, quanto de tracos emblematicos da
vida social, da prética politica, de motes ideoldgicos e da afetividade
fundadora que flui ininterruptamente nas ruas, com a circulagdo de
pessoas de diferentes classes sociais, crengas e comportamentos.”
(COCCHIARALE, 2017. Curadoria. A gente surge da sombra*®")

180 Texto intitulado Escaramucas Pictdricas. Disponivel em: speridiao.com/textos. Visualizado em 16 de

maio de 2017.
181 Exposicdo individual realizada na Galeria Mercedes Viegas, em 2017, no Rio de Janeiro. Disponivel
em: speridiao.com/textos. Visualizado em 16 de novembro de 2017.
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A tela do quadro, o video ou o papel ndo sdo apenas suportes, mas materiais
gue expde a ndo passividade do artista. Sua expressividade poética reside para além
da forma produzida, ela esta no conceito da experimentag¢éo onde o olho ndo € o Unico
canal de sensacdes, mas também as ideias, e principalmente, as questdes
contemporaneas trazem sentidos e incomodos que devem ser contundentes e
dilacerantes.
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2.5 Floriano Romano!®?
"FALANTE", "CHAPEU PANORAMICO" E "CHUVEIRO
SONORO"

O artista Floriano Romano se apropria de objetos e a¢fes, que juntos, tornam-
se 0 conjunto estético total da sua obra. O som torna "visivel" sua intencdo, ao entrar
espacializando, temporalizando, visualizando as relacbes entre a experiéncia e a
percepcédo, entre a realizacdo e a interacdo, convocando a presenca do espectador
para a sua completude. Romano (2009, p.138) transita no fluxo dos meios de
eletrénicos e tecnoldgicos, reunindo experiéncias de pessoas "[...] de diversas formas
e em varios niveis de percepcao, gerando respostas de niveis criticos diferentes [...]"

e, depois, as convida a construir, mesmo ilusoriamente, suas paisagens.

O artista "[...] pesquisa o ruido e a sonoridade voltados principalmente para o

espaco das ruas e da natureza [...] ",*® transformando objetos do cotidiano em

instalagbes e performances, sempre com a participacdo do publico. E, ambos, o
publico ativo e o espectador, completam a obra, que vai re-configurando, na
integragéo e na interagdo, rompendo as barreiras entre a realidade fisica e a realidade

conceitual.

182 carioca, graduado em Artes Plasticas e doutorado em Linguagem Visuais, pela EBA/UFRJ. Seu

programa de radio “O inusitado”, entre 2002 e 2004, na Radio Madame Sata, na Lapa, RJ, em parceria
com outros artistas, foi o inicio do seu encontro da arte com o som. Entre os prémios e bolsas
conquistados estdo: Prémio Projéteis de Arte Contemporanea com a instalacdo 'A Cidade Sonora" e o
Prémio Marcantonio Vilaga com "Chuveiros Sonoros", da FUNARTE, 2012; Prémio Interacdes Estéticas
da FUNARTE com “Sapatos Sonoros”, 2009; e Prémio Projéteis de Arte Contemporanea com a
performance “S.W.O.L, Sample Way of Life”, 2008. Em 2000 ganhou a bolsa de Artista Residente pela
Camara Municipal do Porto, Portugal, e, em 2008, a Bolsa de Estimulo as Artes Visuais da FUNARTE,
com o projeto de intervencdo urbana “Lugares e Instantes”. Entre véarias outras mostras, realizou, em
2011, o projeto “INTRASOM” no MAM/Rio e participou das coletivas Panorama da Arte Brasileira no
MAM-SP e “Voces Diferenciales”, em Havana, Cuba. Em 2009 integrou a 72 Bienal do Mercosul, com
“Grito e Escuta”. Em 2013, realizou na Casa de Cultura Laura Alvim, a exposi¢do Sonar, onde alinhava
toda a sua trajetéria passando pelos objetos sonoras, e novos trabalhos como "Turbina", "Acusmata”, "O
Estrangeiro”, "Kafka", "O Passeio". Em 2015, o Prémio CCBB Arte Contemporanea com a Mostra
Erréncia; e no mesmo ano, monta a instalacdo "Permanéncias e Destrui¢cdes”, no antigo Hotel Sete de
Setembro.Em 2016, apresenta, no MAC/Niterdi, a performance "Chapéu Panoramico"; e, no mesmo ano,
no Centro Cultural Municipal Parque das Ruinas, o projeto "Muro de Som" onde idealiza uma casa sonora
com varias instalacdes.Pesquisa realizada em: enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa276463/floriano-
romano>. Acesso em: 23 de Dez. 2017.

183 Entrevista realizada em 20 de maio de 2018.
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Figura 22 - Registro da performance da escultura sonora “Falante”

Fonte: ROMANO, 2009 Acesso: outubro 2017

Em 2007, Romano produziu e editou um video para a exposicao "Futuro do

Presente", no Ital Cultural,®

com a exibicdo da performance "Falante - escultura
sonora itinerante” (7'33") '#°, em que o artista transita na Praca da Sé, em S&o Paulo,
com uma mochila que emite a frase: "Nao! Nao! N&o preste atencdo!", e outra pessoa
com uma camera de video registra o efeito do som causado nos pedestres ao quebrar
a normalidade da rotina urbana. Quem néo prestava a atencdo aquele homem com

uma mochila que emitia sons? E essa era a intencao que traz, na esséncia, o trabalho

184 Produzido em 2007 para a 12 mostra do projeto “Futuro do Presente”, no Itau Cultural, curadoria de
Agnaldo Farias e Cristina Tejo. Participaram os artistas:Amelia Toledo, Cadu, Carlos Mélo, Chelpa Ferro,
Chiara Banfi, Cildo Meireles, Fernando Lindote, Henrique Oliveira, Jodo Modé, Lia Chaia, Marcelo Cidade,
Mariana Manhaes, Martinho Patricio, Nelson Leirner, Paulo Bruscky, Paulo Vivacqua, Romano. O objetivo
da mostra é trazer uma discussdo sobre o futuro a partir de uma experiéncia no presente através de
trabalhos interativos.Pesquisa feita no site:canalcontemporaneo.art.br/e-nformes.php?codigo=1805#2bis
185 Uma segunda cépia do video foi doada ao MAC/Niteréi. Na midia de DVD doada esta escrito 2/100,
que é a segunda coépia de 100 realizadas. O tempo do video é de 07'33", com 22 Kb.
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experimental do artista na radio, entre 2002 e 2004, levando o meio de comunicac¢ao
para rua, em contato com as pessoas propiciando forma diferentes de ouvir e falar

"[...] com todas as possibilidades da tecnologia, e mostrar que o som
acontece dentro, fora de nds, e 'no ar', ocupando provisoriamente a
massa arquitetdnica muda e permanente da cidade, com a paisagem
sonora das linguagens que podemos gerar." (ROMANO, 2009, p.142)

O trabalho "Falante - escultura sonora itinerante" foi executado para uma
proposta especifica, mas seu registro em video cabe em outro cenario, em outro
momento diferente da situacdo proposta para o projeto do Itat Cultural. O que também
ndo impede que outras itinerdncias acontecam porque, para o artista, 0 aspecto
conceitual € o fundamental e sua execucéo é a realizacdo da intencdo, por isso que
ele considera a performance e o registro como "[...] obras diferentes em midias e

pesos diferentes".

Figura 23 - Convite para a performance "Chapéu Panoramico", 2016, no MAC/NiterGi

Fonte: Biblioteca MAC/Niteréi. Acesso: outubro de 2017
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Essa mesma ideia, se aprimora com a performance "Chapéu Panoramico"'®°,

em que cada capoeirista registra 0os movimentos por cadmeras acopladas sob seus
chapéus, conforme aparece na Figura 23. A experiéncia ocorrida no interior do
MAC/Niterdi, em 2016, era registrada imediatamente em telGes e alterada na medida
que novas imagens eram compiladas. A camera virou corpo e o corpo virou parte da
maquina gerando, assim, um espaco de acdo e dialogo. Todos elementos eram, ao
mesmo tempo, participantes e publico, a partir de pontos de vistas diferentes: o seu e

0 exibido em teldes montados, como ilustrado nas Figuras 24 e 25.

Figura 24 - Performance "Chapéu Panoramico", 2016, no MAC/Niteréi

Fonte: Biblioteca MAC/Niteréi. Acesso: outubro de 2017

E no limite entre danca, corpo, musica e performance, que "[...] o papel do
artista deixa de ficar no centro da obra, e quem ocupa esse papel agora é o
espectador e o bailarino, € o movimento e o tempo de sua obra”, afirma Romano. A
intencao do artista, segundo o curador Guilherme Bueno, € "[...] ver e ser visto, enfim,
criar espacos de acao e de didlogo." O artista que faz parte do conjunto da obra,
transforma cada apresentacdo em uma Unica obra, sujeita as alteracbes

proporcionadas pelos corpos que a visualizam e a exploram o espaco perceptivo..

188 Opra vencedora da Bolsa de Estimulo as Artes Visuais, da FUNARTE, em 2008.



75

Figura 25 - Performance "Chapéu Panoramico", 2016, no MAC/Niteréi (visao dos teldes)

Fonte: Biblioteca MAC/Niteréi. Acesso: outubro de 2017

O artista doou dois registros da mesma experiéncia performética para o
MAC/Niteréi. O video "Uma acdo de Romano" (2008), editado, realizado em espaco
aberto, proximo ao mar, com capoeiristas, sem a proposta dos teldes; e o outro video
realizado dentro do museu, sem edi¢bes™’, que o artista comentou néo ter tido tempo

para realizar.

¥ 0o registro em DVD da performance no museu foi entregue ao setor de Museologia do MAC/Niterdi, e

tem a duragdo de 31'54", com 36 Kb. A outra midia, de 2008, esta editada (4'39") e doada como registro
da mesma proposta em cenario diferente.
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Figura 26 - Chuveiro sonoro (2012)
chuveiros de ago, amplificador, alto-falante e gravacdes caseiras.
249 cm x70 cm x70 cm

Fonte: ROMANO, 2009 Acesso: outubro de 2017
A terceira obra é a instalacdo "Chuveiro Sonoro", destacada na Figura 26,
doada ao MAC/Niter6i, em 2012, através do Prémio de Artes Plasticas Marcantbnio
Vilaca, em sua 52 edic&0.'® O objeto foi produzido como parte do projeto INTRASOM

189 em 2011, realizado nos pilotis e na Cinemateca *** do MAM/RJ, como

'8 0 nome inscrito do projeto é Chuveiros Sonoros na Cole¢do do Museu de Arte Contemporanea de

Niter6i. A proposta ganhou o recurso financeiro de R$ 70.000,00 para sua realizagdo. Informagéo
disponivel em: funarte.gov.br/wp-content/uploads/2012/08/Projetos-habilitados-apos-recursos_Premio-de-
Artes-Plasticas-Marcantonio-Vilaca-5a-Edicao_2012.pdf. Acesso dezembro 2017.

¥ O Projeto Intrasom, em 2011, era composto de quatro acdes interativas "Sapatos Sonoros” (2009);
"Guarda chuvas Sonoros", em que pequenos alto falantes acoplados a 16 guarda-chuvas emitem o som
de uma tempestade; "Chuveiros Sonoros”, um chuveiro a disposicao do publico que ao girar a torneira,
ouve musicas de anbénimos no banho; e "GRUDE - musica para as paredes", junto com o maestro
Guilherme Vaz (parceiro nos cursos da Unidade Experimental do MAM/RJ, na década de 1960), Romano
criou um mecanismo com microfones, que gerava sons quando o expectador passava as maos sobre as
colunas do museu. Esta Ultima instalacéo foi feita, pela primeira vez, em 1973 para a Bienal de Paris e
depois refeita para a abertura da Bienal do Mercosul, em 2009. Durante a programagéo do Intrasom, uma
performance com trés bailarinos, do Coletivo Pague e Leve, realizaram movimentos usando os sapatos e
os guarda chuvas sonoros sobre um palco de madeira cobertos por diversos materiais: madeira, lixa,
vidro, latas de aluminio, carvdo e cobre; convidando o publico a participar da experiéncia sonora.
Pesquisa realizada em: cultura.rj.gov.br/espaco-evento/museu-de-arte-moderna-mam/intrasom. Acesso:
dezembro 2017.

0 0 filme "Intrasom" exibe diversas acOes artistica de Romano. Também participou, em 2011, da Mostra
Panorama da Arte Brasileira, no MAM/SP e da exposi¢cdo coletiva Voces Diferenciales, em Cuba.
Informag¢do em: cultura.rj.gov.br/espaco-evento/museu-de-arte-moderna-mam/intrasom. Acesso em
dezembro 2017.
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resultado da aprovacdo do artista no edital de Artes Visuais, de 2010, da Secretaria

Estadual de Cultura do Estado do Rio de Janeiro.

A obra é constituida de pegas como chuveiro, torneira e tubulagéo, além de
uma base com ralo e uma caixa com elementos eletrénicos adaptados como: "[...]
potencibmetro de radio, MP3 conectado a um flash drive com mdsicas, um
amplificador, um transformador e um alto-falante." 191 Ao girar a torneira, o visitante
recebe um "banho de som" ao ouvir can¢Bes populares, com o barulho da &gua,
entoadas por anénimos durante o banho. Segundo Marisa Flérido César (2013), "[...] €
um objeto camalednico, entre o ordinario de um objeto doméstico, o glamour do
microfone e a gléria do radio”, concebido para proporcionar uma experiéncia sensivel
ao espectador, 0 que ndo tem acontecido porque a peca esta com defeito nos seus

dispositivos mecéanicos e eletrénicos inviabilizando a sua proposta criadora.

As obras de Floriano Romano e dos demais artistas que trabalham com media
art, aqui exemplificados nas obras do acervo MAC/Niterdi, indagam sobre o tempo de
permanéncia e o nivel de fragilidade de cada obra. O processo tradicional de
conservacdo e restauracdo atende as peculiaridades de uma obra composta de
estrutura e imagem, onde a estrutura € um suporte material. Mas se a matéria é
atrelada a dispositivos operacionais (mecanismos eletrbnicos, dispositivos, midias,
sistemas e programas digitais) que ndo funcionam, além de possiveis combinacdes
com performances e interacdes com o publico, a intervengéo precisa de outro viés no

procedimento.

Na media art, 0 suporte que sustenta a imagem é variavel, de acordo com meio
de veiculagdo e o processo criativo de ambientacdo proposto pelo artista. O suporte
pode ser, por exemplo, uma midia de video, veiculo no qual foi doada a maioria das
obras dos artistas aqui apontados; que também tem cépia dentro de um programa de
armazenamento instalado no computador e/ou em HD externo. A midia e o programa
dependem de dispositivos especificos com o leitor (tevés, dvds, computadores,
vitrolas) para transmissdo do contetddo. O equipamento pode ser um mecanismo
eletrénico embutido e revestido por um suporte apenas estético, como na obra
"Chuveiros Sonoros”, de Romano, em que o sistema com os dispositivos estao
alocados em uma caixa de metal. Pode ainda, ser uma combinacdo de varias

estruturas dentro de uma proposta de instalagdo, com os mais variados materiais e

1 Dados fornecidos pelo artista.
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meios. Tudo com varidveis possibilidades de mudangas a cada exposicdo com

detalhamentos de montagem e ambientag&o, em espacos e tempos diferentes.

Toda essa experimentacdo, construcdo e desempenho estdo imbuidos do
simbdlico, que também é, ao mesmo tempo, estrutura e imagem da obra de arte. A
acdo da conservacao-restauracdo estad ligada ndo sO6 as questdes advindas da
fragilidade do objeto, manutencdo e recuperacdo, como também ao aspecto
representativo do objeto com toda sua carga de subjetividade; além das dimensfes

museoldgicas com suas questbes administrativas, econémicas, espaciais.

Para compatibilizar fragilidade e subjetividade, que s&o grandes desafios
enfrentados na preservacdo, e discutidos no item 2.2, também é importante frisar que
uma postura ética dos profissionais €é fundamental para ndo esbarrar nos excessos
cometidos, segundo Vifas (2003, p.171-173), pela genialidade, onde a decisdo é
pautada apenas nos dados cientificos, no gosto e na imposi¢do do saber; banalizando,
assim, pensar e discutir os aspectos simbdlicos e histéricos com os sujeitos envolvidos
com o patriménio (VINAS, 2003, p.171-173). E quem s&o esses "sujeitos"? O publico,
0 artista, outros profissionais, e também a comunidade com suas singularidades. Para
Vifias, o0 sujeito é todo o individuo que interage, direta ou indiretamente, no passado
ou no presente, com o objeto; e que Desvallées (1992, p.24) destaca como funcdo dos
museus fomentar essa “experimentacdo social® suscitando constru¢cdes de
pertencimento. Assim, apresentaremos algumas questfes, acreditando que a ciéncia
da conservacdo e o museu devem sempre caminhar na confluéncia dos discursos
plurais, para que ndo anulem os processos e 0s proprios individuos (CANCLINI, 2003,
p.213)
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CAPITULO 3

A MEDIA ART E OS DESAFIOS DA
CONSERVACAO

"Es importante mencionarlo porque al conjurar esta
caracteristica rompemos el halo que rodea a la obra de arte de
ese momento, la arrancamos de nuestro presente, mutable e
inestable, y la entregamos a la historia, haciendo mas sencilla
Su conservacion y presentacion, erradicamos asi la tentacion
de la interpretacion, tan perjudicial y tan presente en la
musealizacion de patrimonio artistico de nuestro tiempo."
(ROTAECHE, 2011, p.3)
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3.1 FRAGILIDADE FISICA - enfrentando a descontinuidade da
obra no presente

BN

J4 pontuamos o quanto a liberdade de criacdo somada a multiplicidade e
diversidade de materiais e de tecnologias possibilitaram, e possibilitam, experiéncias
estéticas e sensoriais plurais, em que o conceito e seus significados absorvidos em
uma organizacao espacial, que também é parte crucial da narrativa assim como € a
participacdo do publico, trouxeram inumeras reflexdes para 0s museus,
principalmente, a partir da ideia do fim da "eternidade" e do mito do artista como unico

produtor da obra.

O "olhar museolégico" ndo cabe mais nos limites do "templo das musas" ou
numa concepcao de deposito de "coisas do mundo"”, como se entendeu durante longo
tempo. Segundo Chagas (2003, p.18), o "olhar museolégico" € um sentido do mundo e
deve ser critico, questionador, compromissado com atitudes interrogativas sobre o
processo museal, que é um "[...] dispositivo de carater seletivo e politico, impregnado
de subjetividades, vinculado a uma intencionalidade representacional e a um jogo de

atribuicdes de valores socioculturais."

s

Toda essa revisdo conceitual, discutida desde o final do século XX, é
permanente porque 0 museu € processual assim como a arte estd em movimento
constante. E ndo poderia ser de outra forma. Com a arte contemporénea, a indagagéo
€ maior porque rompeu-se com critérios estruturados e tradicionais (DANTO, 2014),
registrou-se novas visualizagbes e experiéncias numa relagdo simultdnea entre
espaco e tempo, imagem e som, corpo e natureza (SANTAELLA, 2003; MELLO,
2008), e delegou ao outro o papel de sujeito e transformador da obra (VINAS, 2003).
Assim, cabe ao museu trazer o objeto, de qualquer tempo e para qualquer tempo, ao

encontro com o outro, para uma experiéncia provocadora de sentimentos.

Com tantas indagacdes e rupturas, a mais complexa, com certeza, € a rapida
descontinuidade temporal da matéria como uma mudanca real e, muitas vezes,
intencional. Apesar das mudancas estéticas e conceituais, 0 objeto museal "parecia”
permanecer intacto ao tempo. Ou, pelo menos, prosseguia existindo pela competéncia
de técnicos de conservacao-restauragdo. E 0 que fazer com essa arte experimental,

conceitual e "high-tech”, também definida como contemporanea?
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Para comecgar, apesar da denominagdo “"contemporénea”, a arte
contemporanea ndo é sempre uma arte do presente. Para os historiadores, a arte
contemporanea surge na segunda metade do século XX, ou seja, ha quase setenta
anos, e, sendo assim, muitos materiais e tecnologias ja modificaram ou deixaram de
existir completamente do mercado, muitos artistas j4 faleceram; o que nos faz
redimensionar para "concomitante”, o sindnimo do termo contemporéneo. Neste
sentido, o artista projetava sua obra com elementos que existiam na sua época, de
facil acesso e manuseio, mas que rapidamente foram ultrapassados, o que torna mais
complexo, para os profissionais da conservacdo-restauracdo, a permanéncia do

objeto.

Desde de sempre, a arte pertence ao seu tempo, mas o desalinho esta nessa
descontinuidade vertiginosa que difere do fluxo gradual do tempo das obras de arte
tradicionais, e, portanto, gera outros referenciais para as acdes de conservagao-

192 "em entrevista ao Museu

restauracdo, como bem adverte Rotaeche (2011, p.1-3)
Nacional Reina Sofia (MNRS):

Es muy dificil sostener que una obra de Wolf Vostell o de Nam June
Paik son contemporaneas cuando ni siquiera sus autores estan vivos.
Es importante mencionarlo porque al conjurar esta caracteristica
rompemos el halo que rodea a la obra de arte de ese momento, la
arrancamos de nuestro presente, mutable e inestable, y la
entregamos a la historia, haciendo mas sencilla su conservacion y
presentacion, erradicamos asi la tentacion de la interpretacion, tan
perjudicial y tan presente en la musealizacion de patrimonio artistico
de nuestro tiempo.™*

A alegacao da temporalidade do objeto artistico ndo tem nada de novo na
trajetoria da preservacdo, pois a permanéncia material sempre foi o maior desafio
encontrado pelos conservadores-restauradores, notadamente por ser evolutiva e
acompanhada de transformacdes histéricas, culturais, politicas. Contudo, no século
XXI, esse processo acelerou, de forma a dificultar encontrar caminhos ajustados, no
campo da Ciéncia da Conservacdo, que atenda as singularidades do objeto. Danto
(GUASCH, 2006, p. 100) ja apontava, em final do século XX, para a inclusdo de novas

formas de criagdo onde "[...] las obras de arte puedan parecer cualquier cosa en toda

92 Museo Nacional Reina Sofia. Entrevista com Mikel Rotaeche. 2011.Disponivel em http://ffido.

palermo.edu/servicios_dyc/blog/docentes/trabajos/8382_21366.pdf Acesso em junho 2018.
193 Tradugéo do autor: "E muito dificil argumentar que uma obra de Wolf Vostell ou Nam June Paik s&o
contemporaneos quando nem o0s seus autores estdo vivos. Isso é importante para retirar essa
caracteristica, rompemos a aura que rodeia a obra de arte desse momento, as arrancamos do nosso
presente, mutavel e instavel, e as entregamos para a historia, facilitando a conservacdo e a
apresentacdo, erradicamos assim a tentacdo da interpretacdo, tdo prejudicial e tdo presente na
musealizagdo do patriménio artistico do nosso tempo. "
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circunstancia, estar realizadas de cualquier materia, ser presentadas de cualquier
manera." ** Esta nova possibilidade de experiéncia de arte trouxe um arrebatamento
no pensar e no agir dos conservadores-restauradores, até entdo, pontuados por
reflexdes e metodologias partilhadas, de certa forma, com a ideia de "eternidade”, ou
gue seja, com a ideia de "perpetuacao”.

O contemporaneo estéa ligado ao seu tempo que é multiplo. As vezes, fragil, e
outras, vezes impalpavel. E importante que as obras de arte sejam inseridas,
analisadas e expostas no seu contexto histérico, pela equipe de conservacao-
restauracdo, com todas as fragilidades da matéria e também com aquelas
inoperéncias que o0s avangos tecnoldgicos trazem. Também € importante tentar
recolher toda informac&o sobre o artista e seu processo de criagcdo e comunicacao,
para ndo correr o risco de deslocar para o tempo presente uma obra alterada na sua
conjuntura. E como se trocasse o chuveiro, da obra "Chuveiros Sonoros", de Floriano
Romano, com o design caracteristico de uma época, por outro, com acabamento de
linhas quadradas, em formato arrojado. Pode ser até que, em determinada situacao, o
artista aprove essa mudanca estética, ao constatar que seria preciso a alteracdo para
que a obra continuasse funcionando, mas seria um processo de dialogo dos
restauradores com o autor, ou a partir de registro escrito da sua intencao frente a
possibilidade de uma alteragéo estética. Portanto, € fundamental a documentagéo de
todo o material que registre 0 pensar do artista (artigos, entrevistas, textos criticos)
para substanciar qualquer decisdo que o conservador-restaurador venha tomar mais
adiante, pois, em grande parte das vezes, ndo consegue ter acesso ao artista, e
poucos sdo aqueles artistas que se preocupam em deixar escritos sobre suas

reflexdes acerca da continuidade de suas obras.

Se as dificuldades enfrentadas pelos profissionais da conservagéo-restauragcéo
de instituicdes culturais diante das complexidades da arte contemporanea sao muitas;
perante as obras de media art, sdo imensas. Os processos de compartiihamento do
video na arte contemporédnea sdo inumeros e sem fim. Podem ser registros

performaticos'®, audicdes, projeces externas ou dentro de espacos. Podem ser

to4 Traducdo do autor: "[...] as obras de arte podem parecer com qualquer coisa, em todas as

circunstancias, ser realizada com qualquer matéria, ser apresentada de qualquer maneira." DANTO,
Arthur. In: GUASCH, Anna Maria. La critica dialogada. Entrevistas sobre arte y pensamiento actual (2000-
2007), CENDEAC, Murcia, 2006. p.100.

195 A performance tem origem nos eventos teatrais e tenta romper as fronteiras entre publico e artista por
meio do que chamam de happenings. Os artistas usam o corpo como meio para realizar suas propostas
que podem incorporar musica, dan¢a e video. A duracdo é variavel e podem ser repetidas em lugares
diferentes. (FARTHING, 2011, p.512.)
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projecdes individuais ou com varios componentes. Podem ter um equipamento
associado ao significado da obra e/ou alterado pelo artista. Podem ser obras imersas
ou interativas. Podem ter varias configuracdes de exposi¢cdo. Podem ter versdes para
televisdo e/ou para a internet. E assim, segue, as mais diversas possibilidades, ja
sabendo que, hoje, praticamente toda a obra tem também um registro visual que
também se insere na classificacdo de media art: seja do processo de montagem, da
exposicao ou do depoimento do artista, que passam a ser documentos tao importantes
quanto a propria obra, ou representam a obra de arte cuja existéncia s6 se faz

possivel por meio de tais registros.

Assim, obras de media art, que sdo, cada vez mais, segmentadas e em
constante mudancga tecnoldgica podendo, ou ndo, mesclar com infinitas possibilidades
de interagdo, principalmente, via instalacdo, que Bellour (2008, p.09) chama de cinema
expandido porque, "[...] el medio traspasa las fronteras de la teatralidad y se adentra
en el mundo de la experiencia real, el ritual y el éxtasis" **°, trazem no seu bojo a
obsolescéncia como uma realidade a ser enfrentada pelos conservadores-

restauradores.

Essa "experiéncia expandida"*®’

encontra, muitas vezes, dificuldades para sua
realizacdo no espaco expositivo, seja por questdes administrativas ou financeiras, seja
pela ndo manutencao dos dispositivos e/ou por complexidades nas adaptacgdes fisicas;
0 que pode gerar diferenciais na proposta de criacdo do artista rompendo com 0s seus
referenciais conceituais, como ocorreu com a proposta inicial da artista Alessandra
Vaghi. Existe uma diferenca imensa entre o que foi apresentado no projeto da artista e
o que foi exposto. No projeto, a artista planeja uma imersdo do publico em um
ambiente com objetos variados e "[...] projetores, cortinas, black-out, pelicula branca,
maquina de fog [...]".**® Por regras institucionais, a artista ndo péde prender projetores,
restringindo a exibicdo em tevés, além da eliminagédo das cortinas de voil. E a fumaca
branca s6 foi colocada na vernissage. Tudo isso restringiu a proposta conceitual de

imerséo espacial criando uma obra Unica que converge com varias linguagens e sem

196 Traducdo do autor: "[...] 0 meio ultrapassa as fronteiras da teatralidade e mergulha no mundo da

experiéncia real, do ritual e do éxtase."
7 No campo do audiovisual definem como "materiais correlatos (as fotografias, os roteiros, os cartazes,
os figurinos, os cenarios, entre outros)" os objetos que acompanham a obra no seu processo de
producao, veiculacéo e distribuicdo. Na media art, as producdes que compdem a exibicdo da obra fazem
parte da instalacdo da obra naguele momento e, portanto, € a obra de arte. E todos os produtos
agregados a produgdo e a exibicdo dessa instalacdo sdo documentos histéricos e devem estar
arquivados na biblioteca da institui¢éo.

198 projeto arquivado na Biblioteca do MAC/Niteroi.
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nenhuma ambientagdo. E além dessa alteracao, durante a maior parte do periodo da
exposicao "Reflexos”, em 2009, as tevés ficaram desligadas sendo necessério a busca
de um funcionario para liga-las. Perguntamos: o que foi apresentado ao publico foi a
obra da artista? Se o custo de energia e de manuteng&o dos equipamentos motivaram
a acao de desligar o equipamento, porque ndo planejar um dispositivo de presenca
gue acionado, ligaria a tevé e assim reduziria os custos? Por que néo foi feita um
avaliacdo de custos para a exposicdo e a sua preservacao juntamente com a equipe

de conservadores?

O ciclo da preservacdo ndo se fecha em um ou outro setor, seja na curadoria
OU na exposicdo, seja na educagdo ou na documentacédo, seja no administrativo ou no
financeiro. E um todo que encontra na fruicdo do publico, portanto, € um processo
delineado pela equipe de conservadores-restauradores, com todos o0s setores do
museu, definindo as a¢cdes e os movimentos a médio e a longo prazo, rumo a um

futuro desejado.

Assim, além dos obstaculos institucionais, os inUmeros impedimentos com as
distintas configuragbes, com ou sem a combinagdo de outras linguagens, com as
complexidades nas adaptagfes fisicas; a media art, hoje, mais que qualquer outra
tipologia, é potencialmente mutivel e evolutiva tecnologicamente. Pode estar em
tempo real nas comunicagfes instantaneas (smartphones e dispositivos moéveis), em
diferentes versdes, interagindo com o publico. Ndo mais delimita espagos, mas cruza e
interliga o virtual e o fisico, numa pratica hibrida, em que os profissionais de museu
devem "mergulhar" para achar caminhos da integracdo do publico com a obra.
Portanto, sao inUmeros questionamentos, que € procedente, um olhar renovado para
conservagao-restauracéo da arte contemporanea sustentado por Vifias (2008, p.22 )'*°
para " [...] manter os significados do objeto tdo disponiveis quanto possivel, pois ndo

se deve eliminar a capacidade da obra de transmitir diferentes informacgdes."

Toda essa relacdo semantica que compdem a obra de arte, aqui mais
intensamente em instalacbes de media art, que se apresentam complexas na sua
elaboracgéo, hibrida na sua construcédo, e inevitavelmente interativa com o publico;
também estd, paradoxalmente, presa a sua funcionalidade pela arbitrariedade do

mercado e subordinada financeiramente as escassas verbas para a preservacao,

199 Entrevista feita por Christabel Blackman com o titulo Novos Horizontes para pensar a conservagao,

publicada na Revista e-conservation, n° 6, em setembro 2008. Texto disponivel em: www.e-
conservationline.com
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destinadas & grande parte das instituicbes culturais®®. Como exibir os filmes do
Marzano ou da Alessandra Vaghi se ndo houver dispositivos e sistemas compativeis?
Sera que ndo é mais convidativo assisti-los pelas redes sociais dos artistas do que o
deslocamento até o museu para presenciar um registro da obra sem contextualizacao
e sem dados relevantes sobre os artistas e sua producdo? E como ouvir a midia CD
ou o disco de vinil do trabalho "Rio Oir", de Cildo Meireles, se ndo existirem mais
vitrolas ou leitores de CD? O "Chuveiro Sonoro", de Floriano Romano, pode ser
considerado uma obra de arte, sem a possibilidade de acionar e vivenciar o som ? A
exposicdo € uma mediacdo, segundo Cury (2005, p. 99), e, portanto, precisa ser
construida com planejamento envolvendo diversas areas do museu, cada um com sua
competéncia, para dar conta da complexidade construtiva, e assim, tornar a visita do
publico em uma experiéncia sensorial, interativa e criativa, mesmo que o objeto ja
esteja sem sua funcionalidade porque sua autenticidade far4 a ligacdo entre os

tempos passado e presente.

Como afirmou Rotaeche (2011), a autenticidade é respeitar o tempo histérico
das obras de arte, ou seja, expor como um documento, sem interpretacfes
excepcionais; ou exibir os registros de performances, em outros veiculos acessiveis e
compativeis; ou ainda apresentar uma vasta pesquisa com imagens e materiais
coletados sobre o processo de criacdo e comunicacdo do artista. Por que os
curadores, 0s museologos e conservadores-restauradores ndo podem fazer o mesmo
que os artistas, registrando e arquivando o processo de elaboragéo e de planejamento
das exposicao, a etapa da montagem, as conserva¢gdes necessarias com depoimentos

e explicacdes? E um material maravilhoso para pesquisa e para novas abordagens!

E nitida a importancia histérico-cultural em acolher obras de artistas da media
art nos museus, e é muito mais evidente em museus contemporaneos, mas é crucial
entender a real descontinuidade dessas obras e assim valorizar a avaliagdo dos
conservadores-restauradores sobre as condi¢ées do objeto e as possiveis alternativas,

principalmente, financeiras para a manutencdo do equipamento que suporta o

20 Chamamos de subordinacgao financeira por dois motivos: um, porque os museus publicos ndo tem

autonomia financeira para captar recursos e decidir o seu uso, dentro de um planejamento contabil e de
uma avaliacéo de riscos; e, segundo, porque ndo existe uma destinacao constitucional de verba publica
para a Cultura. Por isso, e por outros tantos empecilhos, as dificuldades enfrentadas sdo imensuraveis e o
que normalmente ocorre sdo tentativas de captacéo de recursos e parcerias que auxiliam na preservacao
de uma obra ou de um conjunto de obras, mas isso tudo e outros tantos esforgos herculeos ndo atendem
a minima parte das necessidades de a¢fes de conservacdo. Exemplos de tragédias como a ocorrida no
Museu Nacional, do Rio de Janeiro, em setembro de 2018, e que ndo sera a Ultima, sdo apontadas como
negligéncia dos profissionais de museus, que, na verdade, sdo os que vém alertando e buscando
incansavelmente solugdes, enquanto os verdadeiros "incendiarios” reduzem os investimentos financeiros
e a contratacdo de profissionais, em um jogo de interesses e de exclusées como se ndo houvesse um
limite da propria memoria que ardeu em chamas como um grito de socorro e, a0 mesmo tempo, de
liberdade.
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conceitual, antes da sua aquisicAo no acervo da instituicAo, sob o risco de
descontextualizacdo, e até de descaracterizacdo. E a observagdo, tem aqui 0 mesmo

peso de importancia para instituicdes privadas, galerias e colecionadores.

Sabemos que todo artista almeja a fruicdo da sua obra modalizada com o seu
pensar e o seu sentir e, por isso, € essencial, quando possivel e desejavel pelo autor,
sua participacdo no processo de reformulacdo do objeto diante dos momentos
impostos. Os artistas contemporaneos e, principalmente, aqueles que transitam na
media art entendem a transitoriedade dos meios e, até pensam na possibilidade de
perda; mas muitos ainda anseiam em dividir o seu "desejo de eternidade" com a
confianga que depositam nos museus e nos profissionais da conservagdo que
acolhem seus trabalhos, como foi possivel perceber na fala de Marzano quando
perguntado se considerava a probabilidade da obsolescéncia de suas obras: "[...] tor¢o
para que o trabalho esteja vivo, enquanto houver pessoas que se interessem por ele."
O trabalho é a extensédo da vida do artista e, nesse caso, para continuar "vivo", almeja
gue a tecnologia funcione e que ocorram ac¢fes de preservacdo com tal intuito. Ao
conservador-restaurador cabe a busca do conhecimento somados a sua capacidade
técnica para estabelecer o planejamento que dé conta da decodificagdo da obra
equilibrando o bindmio material/conceito (SANTAELLA, 2003), entendendo o contexto

histérico da obra e todo o processo de descontinuidade da matéria.

Para isso, é fundamental um estudo preliminar, antes do aceite para insercao
de uma obra no museu, principalmente com o setor de conservacao-restauracao (e
ndo apenas com curadores e diretores), que auxilie na avaliacdo de custos para o
armazenamento, para a manutencado, para as substituicbes de materiais necessarios,
para a montagem das exposi¢cdes (com reconstru¢cdes combinadas com outras
linguagens, com aumento ou reducdo de elementos, com as adaptacfes espaciais e
tecnolégicas); além de contabilizar o processo continuo de migracdo para novos
suportes, entre outras questdes, que déem respaldo para uma decisdo consciente da

instituic&o.?**

201 vale destacar que o plano museolégico de toda instituicdo deve elaborar um plano de gerenciamento

de risco, com vistas a seguranca dos materiais, dos profissionais e usuarios, como por exemplo as
adequacgOes prediais com énfase na parte elétrica, atendendo as normas de seguranga com vistorias
regulares e contratagdo de profissional especializado na prevencao e no combate de sinistros.
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Diversas instituicbes estao criando padrdes especificos para a conservagédo da

media art, 2%

a partir alguns projetos, como por exemplo: o Variable Media Network,
do Guggenheim Museum®®, entre outras instituicbes, que formam grupos de
trabalhos, tais como o Archiving the Avant-Garde e Forging the Future. Outras
iniciativas sdo: o INCCA?®; a Media Matters (2003), do New Art Trust, do MoMA, e da

Tate?®®; e o Unstable Media Project, do V2%,

Morales (2013, p.13), da Universidade Politécnica de Madri, propde estratégias
a partir de probabilidades da evolu¢cdo dos suportes, equipamentos e acessorios
agregados, além da disponibilidade no mercado para reparos e atualizacdes, ou seja,
uma planilha com o ciclo de vida da obra, enquanto estrutura e mecanismo, definida
de "conservacédo evolutiva". E impossivel mapear precisamente as mudancas, mas €
possivel predeterminar os momentos de maior risco auxiliando no planejamento de
acbes com maior antecedéncia. Acbes para a continuidade ou para a descontinuidade
do objeto sdo mais eficazes se houver um planejamento, mesmo com as inumeras

variantes existentes.

No contexto da conservagdo evolutiva, Morales (2015, p.40) define esse
processo como "avaliagdo de riscos”, em que analisa as ameagas perceptiveis e 0s

possiveis estados posteriores da cada obra com alguns questionamentos iniciais:

1) como é? - definicdo do objeto enquanto matéria, histdria, arte e simbologia;
2) o que €? - reconhecimento dos materiais relevantes para a estabilidade

estrutural e o seu mecanismo %%’

%2 Informag&o disponivel em: Una conversacion con Christiane Paul, comisaria de arte y nuevos médios,

de Paul Waelder, 2012, traduzido por Karina de Freitas
http://www.tecnoartenews.com/destacadas/curadoria-comercializacao-conservacao-e-documentacao-da-
arte-digital-por-christiane-paul/. Acesso em 23 de setembro 2018.

0 objetivo maior do projeto Variable Media Network, do Guggenheim Museum ¢é identificar as melhores
estratégias para a preservacao do conteildo em novas midias.

204 Referéncia ao INCCA na pagina 81.

205 Tate é um museu de arte moderna, em Londres.

26 \/2 6 um projeto do Centro de Arte e Tecnologia de Midia, em Rotterda, na Holanda.

27 Garcia (2006, p.125) sugere a montagem de uma tabela de classificacdo dos materiais onde sera
pontuado os materiais: no momento da inspe¢éo (que se equivale a essa etapa da avaliacdo de riscos),
depois no momento da entrada e, posteriormente, na catalogagdo. A inspecédo inicial € uma avaliagédo
béasica de identificacdo e condigfes dos materiais, e as etapas posteriores, aprofundam com dados das
notas fiscais, rotulo, manual técnico, informag6es titulo, quantidade de cépias, identificagdo da midia e do
sistema de imagem, dados sobre o formato, som, cor, duracdo e outros tantas referéncias que forem
pertinentes.
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3) quais? - andlise das causas de provaveis modificagbes nos materiais e no
seu funcionamento avaliando a capacidade de manutencdo simbdlica da proposta do
artista;

4) para qué? - verificacdo das possibilidades de atualizacdo, reparos e até
reconstrucdo, a partir da disponibilidade e custos de equipamentos e acessorios®®,
além das circunstancias para guarda, transporte, manuseio, montagem e exibicao.
Também nessa questdo, aferir as condi¢des reais de estabelecimento e controle de
temperatura, de umidade relativa e de iluminacéo;

5) por qué? - estabelecimento dos objetivos e perspectivas do museu e do

artista.

Aqui ja fica claro, a importancia fundamental da documentacédo na identificacéo,
no reconhecimento do objeto, desde a proposta para sua aquisicdo e em todo o seu
decurso dentro da instituicdo, como garantia da historicidade da obra na preservacao
da "estética dos sentidos" (DANTO, 2014, p.38) e toda a carga de intencionalidade
(VINAS, 2003) inserida na técnica e nos materiais.

A partir da apresentacdo da "avaliacdo de riscos", apontada por Morales
(2015), para um grupo de profissionais do audiovisual e arquivistas®®, além de
diversos conservadores-restauradores®®, apontei os desafios principais que eles

encontram em relacdo a preservacao da media art:

e aauséncia do projeto do artista;

e afalta de conhecimento sobre os materiais e os equipamentos;

¢ as dificuldades de acesso ao artista;

e a baixa qualidade, a incompatibilidade e os defeitos intrinsecos dos

materiais e equipamentos;

298 Morales (2013), em seu artigo "Ergonomia de la obsolescencia”, aponta um estudo de temporalidade

dos equipamentos, softwares e hardwares. Buscamos também realizar uma breve consulta, em algumas
empresas, sobre o tempo de uso, sem atualizagdes ou reparos, com intuito de avaliar se ocorreram
variagBes dos dados apresentados pelo autor. Com alterndncia de precos dos dispositivos e usos, em
média, os itens de softwares e hardwares tem 2 a 3 anos; os computadores e acessorios basicos, de 1 a
3 anos; os equipamentos de 4udio e video, de 5 a 8 anos. A diferenga encontrada foi na diminui¢cdo de
tempo dos materiais de audio e video, que pode ser atribuida ao grande investimento na moderniza¢ao

dos aparelhos de celulares. InfformagBes obtidas, por email, nos enderecos: Intel -
https://www.intel.com.br/content/www/br/pt/company-overview/contact-us.html/ Dell Brasil -
http://www1.la.dell.com/content/topics/segtopic.aspx/contact/pt/br?c=br&l=pt/ Canon -

https://www.canon.com.br/a-canon/fale-conosco. Acesso em setembro de 2018.

299 As conversas ocorreram, principalmente, em participacGes de seminarios e congressos ocorridos no

Arquivo Nacional.
29 As informactes foram fornecidas por conservadores-restauradores do MAC/Niteréi, Museu Oi
Futuro/RJ e profissionais autdnomos.
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e as condi¢cdes ambientais e de armazenamento n&o adaptativas;

e as restricbes administrativas e/ou espaciais para exibicdo da obra
conforme a proposta artistica elaborada pelo artista;

e areducao progressiva de elementos da proposta artistica de instalacéo
por danos e/ou perdas de elementos;

e a documentacdo desatualizada e sem um vocabulario especifico para a
media art;

¢ a falta de manutencdo dos equipamentos e de atualizacdo periddica dos
hardwares, softwares e back-ups;

e a caréncia de profissionais especializados;

e a auséncia de discussdes com profissionais de diferentes campos para
troca de informacgdes

e alimitagé@o de recursos financeiros;

e aescassez de espacgo para armazenamento do conteudo digital;

¢ as dificuldades legais;

e aauséncia de um modelo de preservacao contra desastres;

e a producao de copias de baixa qualidade;

e a manipulagao incorreta da obra;

e arapida obsolescéncia; entre outros aspectos preocupantes.

Assim, podemos pontuar, especificamente®*

, que grande parte da fragilidade
do objeto media art esta articulada ao seu contexto histérico- simbdlico e ao seu
funcionamento que paralisa. O entendimento do que é e como é a obra de media art é
a base para toda a compreensdo do processo de preservacdo do objeto. A
funcionalidade que vai travando gradualmente, pode ocorrer, principalmente, por:
obsolescéncia, ma qualidade e incompatibilidade dos equipamentos; e também pela
fragilidade dos materiais, que sdo extremamente distintos tipologicamente e variaveis

nas deterioraces decorrentes do seu uso.*?

2 As restricbes de recursos financeiros e de profissionais especializados afetam drasticamente a

instituicdo em todos os seus aspectos - da administracdo a limpeza, e ndo somente ao campo da
conservacao-restauracdo. E no campo da preservacdo audiovisual, essas e outras tantas questfes
tornam emergenciais porque as obras ou 0s registros nativos analégicos se deterioram, ao mesmo tempo,
as producdes digitais crescem vertiginosamente, e (pasmem!) ndo existe o reconhecimento do Estado do
patrimonio audiovisual como integrante do patrimdnio cultural do Brasil. Sem uma politica de preservacao,
nao ha investimentos em agfes conservativas, em pesquisas e publicagdes.

2 Muitas instituicdes apresentam obras com negativos, peliculas, fitas de video, entre outras variedades

de materiais com fragilidades distintas.
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Garcia (2006), em seu livro Clasificar para Preservar, sugere uma possibilidade
de guarda por materiais e pela intensidade do uso referindo a conservacado do
documento audiovisual, mas que também pode ser uma estratégia bem favorecida em
obras de media art. Segundo o tedrico, os materiais devem ser divididos em: minimo
uso, que incluiria os originais e 0s duplicados dos originais; baixo uso, os duplicados
para reproducfes de cépias de alta qualidade; e materiais de acesso, que seriam as
cépias de uso frequente de média qualidade para a visualizacdo das cole¢des. Assim,
aumenta a seguranca em relacdo aos contetdos digitalizados e aos nascidos digitais,
sem impedir 0 acesso e 0 armazenamento. Mas € bom lembrar que também precisam

de atualizag6es constantes, além da manuteng&o dos equipamentos e programas.

Com os estudos e pesquisas de Morales (2010; 2013; 2015), principalmente no
que se refere a conservagao evolutiva; e de Garcia (2006; 2012), na énfase dada a
documentacdo; Danto (2005; 2006; 2014), com suas criticas a historiografia e suas
interlocucdes sobre a arte; Vifias (2003, 2008, 2015, 2017), questionando a pratica da
preservacdo e valorizando o subjetivo existente nas obras, além de outros autores
fundamentais; podemos considerar o planejamento como uma acao imprescindivel
para uma conservacgao de qualidade. Um planejamento com metodologias adequadas
a cada realidade institucional que, quantitativamente e qualitativamente, possam dar
conta da preservacdo dentro dos limites temporais e mercadoldgicos, sem perder a
historicidade e a representacdo conceitual de cada obra especificamente e, assim,
permitir 0 acesso dentro das inimeras possibilidades que a arte concede dispor ao

publico.

Toda acdo de conservacgao-restauracao tem riscos e custos, mas a perspectiva
em dar acesso é a meta maior, por isso, uma boa andlise e um planejamento
responsavel sdo importantes para que, como alerta Edmondson (2013, p.36): "[...] ndo

se ponha a sobrevivéncia do trabalho sob risco inaceitavel."

A continuidade, ou ndo, da obra media art dependera da possibilidade de
compatibilizar a sua fragilidade fisica e analdgica/digital com a subjetividade que
carrega, somados ao processo museologico com a viabilidade institucional de
investimentos tecnoldgicos e profissionais, ou seja, uma coeréncia material, conceitual
e financeira que preserve a funcdo comunicativa e expressiva da obra, de forma eficaz
e legitima, dentro das inimeras variantes. Assim, adotamos o termo continuidade,
para acdes que proporcionem a manutencdo da obra; e o termo descontinuidade, para

documentar a¢des nos "estados" transitorios da obra até a sua obsolescéncia.
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Tendo como referéncia as avaliagdes das obras de media art do MAC/Niterai,
englobamos dentro do item Continuidade, ac¢les integradas de restauracao,
migracdo, adaptacdo e atualizacdo.”® As tarefas concernentes a restauragéo
abrangem a limpeza e a intervencdo em suportes analdgicos, onde é exigida,
primeiramente, a reproducéo a partir do original para um suporte digital (PNPA, 2017)
24 em formato com menor compressdo e em sistema aberto, como protecdo a
qualquer eventual dano ou impedimento. A matriz de preservacao deve ter, no minimo,
as versodes: duas copias de trabalho e uma cépia de acesso, podendo essa Ultima ter
uma resolucdo menor porque é para consulta e visualizacdo. A restauracdo também
abrange todos os objetos que acompanham a comunicac¢do da instalacdo, como no
caso das pinturas e dos cadernos que, juntamente, com o video compdem o trabalho
de Gustavo Speridido.”*® E para esses materiais também deve ser feito um plano de

acao abrangendo a qualidade dos suportes e o0 estado de conservacao.

Como a natureza do suporte analdgico é fragil, a migracdo torna-se algo
urgente porque a fabricacdo ndo existe mais e os novos formatos também irdo, em
pouco tempo, se tornar irrecuperaveis para a transposicdo do conteudo. Muitos
suportes nao foram projetados para serem midias de armazenamento de longo prazo,
mas sim para funcionar como midias de reproducdo, como foi o caso das fitas de
video e, por isso, muitas instituicdes, principalmente os arquivos institucionais, na era
pré-digital, migravam periodicamente de um formato para outro na tentativa de
prolongar o contetdo, o que, em alguns casos, reduziu a qualidade existente no

original.

Os materiais audiovisuais, por sua natureza tecnoldgica, ja trazem em si a
gualidade de reproducéo, portanto, a migracdo também pode ser considerada como
uma acao de restauracdo. Uma acdo, compativel e auténtica, porque converge o
conteudo "aprisionado" dentro de um sistema obsoleto para uma nova linguagem,

possibilitando 0 acesso a uma cadeia de atividades desenvolvida pelo museu .

Ainda hoje, nos perguntamos qual deve ser o formato de destino padrdo de

preservacéo digital e ndo temos uma resposta direta. Para a maioria dos profissionais

213 Consideramos ac¢fes integradas porque, normalmente, as ac¢fBes s&o convergentes ou

necessariamente uma posterior a outra.
214 Disponivel em: http://www.abpreservacaoaudiovisual.org/site/images/banners/PNPA.pdf Visualizado em
16 de maio de 2017.

15 Muitos artistas contemporaneos até reduzem ou aumentam outros objetos a instalagdo de acordo
como o espago disponivel para a exposi¢cao ou por um novo viés sobre a obra.
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da &rea, ndo deve ter um Unico padrdo, mas sim focar no uso de um padrao aberto
para facil migracéo futura e considerar a infra estrutura da instituicdo, bem como sua
capacidade de armazenamento e acesso.”® Edmondson (2013, p.67) cita a
importancia de estabelecer "uma ordem de prioridade" ou seja, apontar critérios para a
migracdo do conteudo porque € uma acado intermindvel e pode-se perder uma Unica

cépia em detrimento da falta de planejamento.

No MAC/Niteréi, o contetdos dos filmes estdo em midias de DVD cedidas pelo
artista e, a partir desse material foi feita uma copia no servidor do Setor de
Museologia, além de um back-up em HD externo. Os artistas entrevistados se
colocaram & disposicéo para ceder copias em caso de dano®’, mas é importante que
a instituicdo tenha seu proprio sistema com o melhor padrao de qualidade possivel
para realizar a migragdo do préprio original do artista, sem perda de informac¢des como
ocorreu na digitalizagdo dos filmes em Super-8, do Marzano. A migracdo acaba sendo
uma cadeia de reproducdes (GARCIA, 2012, p.25-35), mas também é uma acao de
preservacdo ao trazer imagens e sons de volta ao publico, mas esse processo deve
ter critérios especificos de conservacdo em que sejam respeitadas as caracteristicas
de cor, formato, velocidade e, também, aceitos os "defeitos histéricos"*® do material
para serem reproduzidos em suas particularidades, com os sistemas existentes

atualmente.

As acbes de adaptacdo sdo de substituicdo de partes materiais ou de
equipamentos/dispositivos. A substituicdo de uma peca ou de um material pode, ou
nao, estar subordinado ao conteldo, o que vai influenciar na estratégia adotada. Se o
valor simbdlico reside na estrutura e na aparéncia, ambas precisam ser mantidas; se a
aparéncia é o que é fundamental na obra, a estrutura tecnoldgica/eletrbnica pode
variar; ou, quando o conteudo esta no cédigo digital e, portanto a estrutura deve ser
mantida, e a aparéncia € variavel dependendo do ambiente de exibicdo; ou ainda,
guando nem a estrutura e nem a aparéncia precisam ser mantidas porque o que deve

prevalecer é o sentido.

218 E bom ressaltar gue as técnicas de migracdo podem se configurar de diversas formas. Pode ser uma

mudanga de um suporte para outro, sem mudar sua codificagdo; ou uma conversao do sistema
computacional que altera a cadeia de bits, devido aos avangos da tecnologia. (EDMONDSON, 2013, p,
60)
7 O artista Floriano Romano, por exemplo, além da guarda do material bruto, tem a preocupacéo de
realizar copias em varios formatos, como em CD, DVD, HD, fita LTO, e outros na intencdo de nao perder
0 acesso ao conteudo.

218 g defeitos historicos sdo caracteristicas resultantes da qualidade do material utilizado, dos
equipamentos escolhidos e da técnica aplicada que s&o, ao longo tempo, transformados em marcas do
filme e/ou do diretor.
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No caso do disco de vinil ou CD da obra RIO OIR, de Cildo Meireles, é
fundamental o contato com o artista para a compreensdo dos conceitos de estrutura e
de aparéncia na intencionalidade do seu trabalho, antes de qualquer interferéncia.
Para os artistas Floriano Romano e Angelo Marzano é natural que ocorram
substituicBes desde que mantenha a originalidade funcional, para tanto, segundo eles,
0 museu tem a liberdade para tal deciséo.

Muitas adaptacdes ou trocas de equipamentos ocorrem pela falta de
manutencao que, se houvesse, também auxiliaria no conhecimento do equipamento e,
consequentemente, no seu manuseio e na melhor forma de armazenamento, isto nao
significa que a baixa qualidade dos materiais expostos ao uso continuo estaria ilesa de
adaptacbes. Muitas instituicdes tem um setor para guarda de equipamentos fora do
mercado, com intuito de aproveitamento de pecas e dispositivos, 0 que é interessante
caso se tenha um profissional especializados para tal. E, enfim, sempre necessario um
plano de avaliagdo de riscos porque os artistas transitam por varios meios e materiais,
sem a preocupacado com a durabilidade e a resisténcia, mas com o propdésito de atingir

suas expectativas artisticas.

As acgOes de atualizacdo, compreendem tanto medidas de compatibilidade

entre o sistema operacional e o equipamento®*?

, que devem ser atualizados em todo o
processo na tentativa de garantir a preservagdo, o que demanda recursos humanos
especializados, materiais e financeiros; como também acdes de renovacao dos
proprios dispositivos que veiculam a imagem e que acompanham a obra como o
espaco e a luz, por exemplo. As alteracbes podem proporcionar diferentes formas
expositivas e de apreensédo do trabalho como na definicdo do tamanho da imagem, na

resolugdo, na interagdo com o publico. Como alerta Villa (1998, p.65).

Dimensiones del espacio en relacion a la magnitud de la imagen,
colocacién, luz y color. Todo ello puede modificar la percepcion del
espectador, hasta distorsionar por completo su aprehension de la
obra. Otras cuestiones mas pragmaticas, pero dependientes también
del montaje en el espacio, pueden favorecer o molestar la disposicion
del espectador . **°

219 E comum a recriacdo do software, do hardware e dos sistemas operacionais por meio de emuladores

capazes de simular as funcdes do sistema especifico para permitir a execucdo a partir dele e assim
viabilizar o funcionamento da plataforma.

220 Tradugdo do autor: " Dimens@es do espaco em relagdo a magnitude da imagem, colocagéo, luz e cor.
Tudo isso pode modificar a percepcéo do espectador, até que distorce completamente sua apreensdo da
obra. Outras questfes mais pragmaticas, mas também dependentes da montagem do espaco, podem
favorecer ou dificultar a disposi¢ao do espectador.” (VILLA. 1998.,p.65)
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A tendéncia é que prevaleca, com o tempo, ndo o objeto, como tal apresentou
no momento da aquisicdo, mas sua ideia e seu conteldo projetado sobre os mais
diversos suportes; e combinados, ou ndo, com diferentes linguagens, o que pode
exigir até uma recriagdo da obra; o que, possivelmente, no futuro, ir4 acontecer com a
obra "Chuveiros Sonoros”, de Floriano Romano, quando n&o houver mais
possibilidades de reparo. Com um planejamento de conservacdo eficiente, as

alteragbes podem ocorrer paulatinamente e serem documentadas.

No item Descontinuidade, é onde a obsolescéncia dos dispositivos, midias e
sistemas integrados a obra ndo permitem mais nenhuma acdo de continuidade,
normalmente provocadas pela cadeia de reproducdes do mercado tecnoldgico que,
cada vez mais rapido, oferta equipamentos mais atrativos, mais modernos, mais
praticos, retirando do comércio o aparelho anterior e todo o sistema de compatibilidade
para o seu funcionamento. E na relacdo de uso e preco, muitas vezes, o artista opta
por produtos com qualidades inferiores ou diferenciadas que, utilizados de forma
inadequada ou excessiva, acarreta danos e diminui drasticamente o tempo de vida util
da obra. Esse cenario é recorrente e presenciado nas exposi¢cdes com obras media
art, em que equipamentos e materiais com baixa qualidade danificam rapidamente e
ndo se consegue, em tempo, uma solucao satisfatoria. O que fica para o publico, séo

esculturas desconectadas da sua proposta artistica.?**

A preservacdo da media art € um processo ininterrupto, o que faz necessério
um plano de agdo abrangente e de longo prazo, para que, dentro das possibilidades
financeiras do museu, seja possivel reavaliar quais acdes de conservacdo devem ser
encaminhadas, para possibilitar a maior permanéncia com qualidade e possibilidade
de interacdo com espectador, segundo Cameron (DESVALLES & MAIRESSE, 2013,
p.36),

"[...] ndo apenas como parte integrante do processo de pesquisa,
mas, também, como elemento de um sistema de comunicacdo mais
geral que depende de uma linguagem n&o verbal dos objetos e dos
fendmenos observaveis."
O mundo avanca aceleradamente para um futuro digital, onde softwares, robds,
inteligéncia artificial fazem cada vez mais parte do dia-a-dia da sociedade. A producao

dos artistas reflete cada vez mais essa realidade. E aos museus € exigindo um

21 Nao podemos deixar de reforcar que as instituicdes culturais carecem de profissionais especializados,

falta de treinamento, escassez de armazenamento para cépias de seguranca, falta de equipamentos
adequados e atualizados, inexisténcia de um plano de desastre especifico para acervos audiovisuais,
entre outras situa¢gfes que favorecem a obsolescéncia da media art.
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repensar para além das paredes do prédio explorando novos espagos de comunicacao
e conexdes. O que, a0 mesmo tempo, requer um olhar para a preservagao e 0 acesso,
paralelamente, também demanda uma luta por politicas e investimentos publicos na
capacitacdo e na qualificacdo de profissionais da Ciéncia da Conservagdo, na
perspectiva inclusiva e democrética do direito de todos a memoria, a informacéo e a

arte.

E possivel criar caminhos para equalizar a fragilidade, a preservacdo e o
acesso do publico? Tanto teoricamente como criticamente viavel na pratica? Nao
acreditamos que um Unico método tenha consisténcia em um campo da arte ainda tao
renovavel e impreciso. A arte contemporanea, aqui notadamente a media art, tem
caminhos hibridos, e por isso é imperativo uma analise na interface com outras
ciéncias, identificando as dimensbes e os limites da acdo, de forma mais efetiva e
criteriosa porque como Brandi (2005) ja apontava: a restauracdo € um ato critico. E
essa acgao critica deve ser sustentada na histéria (DANTO, 2014) e nos simbolismos
incorporados no objeto e compartilhados na mediagdo com os "[...] sujeitos a quem o
trabalho afeta e afetara no futuro" (VINAS, 2003, p.177). Entdo, uma conservacao-
restauracao critica e ética, contextualizada histérica e simbolicamente, e consciente da
progressao temporal na obra €, no nosso pensar, a via para tracar escolhas
metodoldgicas, em que poderdo encontrar dificuldades, mas trard a sustentabilidade,
principalmente pautada em uma alternativa de documentagcdo, que preserve a
experiéncia das testemunhas e dos envolvidos com a obra de arte. Uma experiéncia
que, evidentemente, reinterpreta, mas também oferece a possibilidade da memoaria da
arte, dita "contemporéanea", seja construida de forma mais plural, mais processual,

mais histérica e mais ética.
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3.2 DOCUMENTACAO - a continuidade da obra para o futuro

A produgdo contemporanea quebra paradigmas a todo instante e o museu
como um espaco de confluéncia para a poética, funde na documentacdo a
possibilidade de preservacdo e de acesso, ao trazer as reminiscéncias do tempo no
presente e com a possibilidade de resgatar objetos e obras transitérias envolvidas em

espacos expositivos ludicos, criativos e interativos.

E o0 museu, o lugar para rememorar! E no museu, o espaco para harmonizar o
olhar as necessidades de cada tempo porque, segundo André Desvallées (1931-
1970), “le point focal du museé n'est plus I'artefact’' mais 'homme dans sa plénitude" %%
(2013, p.59). Desse modo, “ver” as obras contemporaneas dentro do contexto plural,
diversificado, multifacetado e aberto, é também ver o museu de hoje como um arquivo
da contemporaneidade, onde as informacdes transitam e recriam toda a historicidade

de forma integral e plena.

Nesse sentido e no caminho da continuidade das obras efémeras, frageis e
obsoletas, acreditamos que somente a documentacdo museal resgata a possibilidade
de restabelecimento do conceito como também o acesso ao conhecimento sobre o
artista, ao seu trabalho, ao contexto em que ele desenvolve(u) a sua criacdo, a
trajetoria do objeto até o museu??, os aspectos estruturais, as montagens e exibicdes
realizadas, as pesquisas e estudos relacionados, os processos de conservacao e
restauracdo. Portanto, é fundamental que todos os setores do museu contribuam com
coletas e registros de dados especificos sobre a obra: documentos administrativos,
justificativas para aquisicdo, registros em fotos e videos, catdlogos, exposicoes
externas, informativos, ficha de catalogacéo, ficha de conservacdo e restauracao,
entrevistas, bibliografia sobre o artista e sua producao, entre tantos outros materiais de
diferentes fontes documentais e bibliograficas, que possam ajudar a construir um
panorama informativo e cientifico como suporte para os proprios profissionais do

museu, e para toda a comunidade artistica, os pesquisadores e o0 publico.

222 Traducao do autor: "O ponto focal do museu ndo esta mais no artefato, mas no Homem em sua
plenitude.”

23 N importancia de uma documentacdo detalhada independe da forma de ingresso da obra no museu
(comodato, compra, depdésito, doacao, empréstimo, permuta, etc), o objetivo é ter uma vasta informacao
para dotar o sistema escolhido e implantar os procedimentos necessarios para descrever,
armazenar, preservar e dar acesso aos oObjetos artisticos e seus  documentos.
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Ainda faltam muitos estudos e investimentos a serem feitos para que a relacéo
da tecnologia com a preservacdo possa beneficiar muitas obras de arte, para muito
além da fragilidade e da perda da matéria. Existe uma crescente conscientizacdo da
necessidade de cooperacdo, entre as instituicdes, para compartilhar saberes quanto a
organicidade dos acervos no processo de documentacgéo e preservacao, alinhando-se
com uma linguagem de repositério digital capaz de garantir maior legibilidade,
acessibilidade e contextualidade. Nos arquivos publicos, por exemplo, os acervos
audiovisuais ja estdo mais bem resolvidos, na questdo da reproducéo, em funcdo da

sua natureza que ja se apresenta reproduzivel.

Ja nas obras media art, em que o material/equipamento pode fazer parte da
proposta criativa do artista e ainda ocorrer interse¢cées com performance, instalacdes e
happenings; a reproducado passa a ser o Unico registro da manifestacao artistica, como
no caso das performances de Floriano Romano. Cada performance da mesma
proposta sera uma nova obra de arte que, segundo Romano, também terd uma nova
proposta ao ser exibida como video. Como tal, com as mutacdes estéticas e
tecnolégicas, serd a documentagdo que sobrevivera além da duragcdo da obra e
preservara o testemunho da pratica e do processo criativo.

Nesse caminho, a media art, que é atrelada aos seus registros conceituais e a
transitoriedade dos meios, encontra imensas dificuldades diante da fragilidade que se
impbe porque, em muitos casos, ndo € apenas 0 conteddo que apresenta, mas
também uma estrutura estética que pode, ou ndo, combinar com outras linguagens e
com o processo de comunicagao com o publico. O status de obra media art pode ser
um produto final, como o video "LE HASARD - UM LANCE DE MAR PARA
MALLARME", do artista Angelo Marzano, que o museu pode, dentro de padrdes
estabelecidos para fins especificos ?*, realizar copias e usar as mesmas referéncias
de certificacdo em cépias empregadas na escultura, na gravura e na fotografia. Ou

ainda, ja ser produzida com uma tiragem #*°

, como o encarte Rio Oir, de Cildo
Meireles, que na 12 edicdo teve 100 exemplares, e assim manteve o seu valor como

um objeto exclusivo e garantiu sua reavaliacdo no mercado.

24 padrdes de formato e resolucéo da imagem diferenciados para visualizacéo, exibigio em grande

proporcdo, empréstimo e guarda.
> Na década de 60, Marcel Duchamp produziu edi¢des limitadas de suas ready-mades como exemplo da
Fonte, que teve apenas oito réplicas.
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Com uma singularidade que difere dos elementos de um documento
audiovisual e, ao mesmo tempo, inova e recria, € que a media art pode ser,
concomitantemente, exclusiva e multipla. Exclusiva a cada nova exibicao porque pode
variar o suporte, o espaco e a ambientacdo. E, ao mesmo tempo, multipla porque pode
permear diversas linguagens, contracenar com performances e happenings, dialogar
com o0 publico entremeado nas mais criativas instalacdes, entre outras tantas
imaginativas possibilidades. O trabalho RIO OIR é o estojo contendo varias midias e
também é a instalacdo vivencial, montada em 2011, na mostra Ocupacdo, em S&o
Paulo. Também os videos "Estava chovendo aquela noite" e "Sobre o seu corpo as
nuvens passam", de Alessandra Vaghi, sdo obras individuais, ao mesmo tempo, que
sdo abertas a interacdo nas instalagfes tdo caracteristicas da artista. A similaridade
com os documentos audiovisuais e sonoros esta na documentacao, que disponibiliza a
historicidade e os diversos desempenhos dessas producdes, além das possibilidades

de acesso, de armazenagem e de preservagao.

Hoje, a documentacéo € fundamental ndo apenas como registro e fonte de
pesquisa, mas como permanéncia e acesso a obra, porque se arquiva o filme e suas
cOpias, o projeto, as imagens de exposi¢cdes anteriores, as entrevistas relacionadas,
que sdo referenciais de preservacdo e de memoria; além de orientacdes sobre a
montagem da exposi¢éo e as informag6es do artista, viabilizando ndo s6 o vislumbre
do trajeto historico e simbolico da obra como também as possibilidades geradas pelas
interacdes temporais favorecendo inimeras remontagens e releituras. E podemos
incluir no ambito da documentacédo, a avaliagcdo de risco e o plano de acdo para o

processo de preservacao.

Essas e outras observagfes dos artistas ndo estdo registradas na
documentacdo do MAC/Niter6i. Parte dos artistas, apresentados no capitulo 2, tem
um site pessoal com obras e textos criticos, que funciona como um portifélio; e outra
parte, insere seus videos na internet em plataformas como Youtube ou Vimeo.??® S&o
informagfes importantissimas e devem estar citadas na documentacdo, mas é
fundamental ter o registro em que exposi¢des o video foi exibido; como foi exibido
(tevé, teldo, parede); se foi acompanhado de outros objetos e/ou linguagens e se 0
artista permite a exibicdo apenas do video; além de outras informacdes
pormenorizadas, como o exemplo da obra "Chapéu Panoramico”, de Floriano

Romano, que tem registros diferentes para cada nova proposta performatica.

% Os artistas Gustavo Speridido, Cildo Meireles e Alessandra Vaghi tem site pessoal e Floriano Romano
e Angelo Marzano expdem seus trabalho no Youtube e/ou Vimeo.
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A media art, por seu carater de reprodutibilidade e pela premissa do uso da
tecnologia e dispositivos, exige uma documentacao extensa, que dé conta também de
cada novo processo de exibicdo. Lima (2006) defende que a documentagdo precisa
de atualizac6es com novas nomenclaturas sobre os materiais, técnicas, entre outros
tépicos, que possam atender sempre ao "novo documento" que surge, e assim
garantir a comunicacdo da sua historicidade (DANTO, 2006; VINAS, 2003). Por
conseguinte, ndo se faz necessario a substituicdo dos sistemas utilizados, mas uma
ampliacdo o reconhecimento do processo com as novas concepcdes e suas
singularidades (BOTTALO, 2009, p.2). Todo esse carater transitorio da arte
contemporanea, segundo Althéfer (2003, p.12),

"[...] evidencia el fenédmeno del arte como nunca hasta ahora [...] Ya
no hay referencia a la materia. No hay reglas fijas, s6lo puntos de
vista y lineas de orientacion a la hora de afrontar cada caso
especifico.” %’

s

A documentacdo é a garantia da preservacdo da obra porque uma
documentacdo detalhada e atualizada € o historico que ird nortear a acdo do
conservador-restaurador. No campo dos arquivos audiovisuais, 0 projeto Repositorio
Legatum ??®, do grupo de estudos sobre Cultura, Representacéo e Informac&o Digitais
(CRIDI), aponta informagdes relevantes que podem ser inseridas na documentagdo
porque coadunam com itens pertinentes nas obras media art, como: caracteristicas
dos materiais; nome do fabricante; nome do fornecedor; processos de migracao;
modo de funcionamento; possiveis ocupagfes no espaco. Outra acdo de preservacao
€ a plataforma de Preservacdo Digital Distribuida (PDD), tendo como referéncia o
modelo OAIS*®, que distribui copias, digitais ou digitalizadas, em lugares
geograficamente espalhados, de forma segura e por longo prazo, com o objetivo de

proteger os contelidos de acidentes como: ataques cibernéticos, incéndios, falhas na

221 Traducao do autor: "[...] destaca o fendmeno de arte como nunca antes [...]. Ndo ha mais referéncia a

matéria. Nao ha regras fixas, apenas pontos de vista e diretrizes quando enfrentam cada caso especifico."
(ALTHOFER, 2003, p.12)

28 Mais informacgdes em: www.cridi.ici.ufba.br/institucional/sobre-o-grupo-cridi.html.

229 E um sistema de informagdo de arquivo aberto, que tem duplo propdsito: conservar informagdes e
facilitar o acesso futuro. Isso é porque 0 armazenamento tem uma vida muito curta e a informacgéo deve
sobreviver para migrar para outras midias ou outros ambientes de software para que o acesso a ele seja
possivel. O sistema OAIS incorpora ndao apenas a informacao, mas também os metadados, que nos
permitem interpretar obras, pessoas e maquinas, melhorar a estratégia de conservagdo. OAIS reconhece
2 tipos de metadados: 1 RI (Informagdo de representacdo), que € a informagdo necessaria para
interpretar os dados técnicos do pacote de informacOes e permitir converter para outros formatos e torna-
lo recuperavel. 2 PDI (informagdo de descricdo de preservacdo), que permite a identificagdo e
recuperacdo do conteddo da informagdo durante um periodo prolongado de tempo. O sistema inclui
dados sobre direitos autorais, restricdes de uso. Fonte: http://revista.ibict.br/ciinf/article /view/1352/1531.
Acesso em 23 de novembro 2018.
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rede de energia, inundagdes, entre outros (SOUZA, 2012, p.5)**. Dentro do modelo
PDD, varios repositérios digitais tem sido programados para atender as
caracteristicas de cada contetdo®®, mas, em qualquer modelo que seja, é
fundamental a organicidade da documentacdo com uma linguagem comum em

relacdo aos metadados escolhidos e a acessibilidade livre aos usuarios a fim de
garantir a permanéncia da obra.

Entre as iniciativas especificas do campo da conservacéo de obras de arte, o
Projeto Inside Installation: Preservation and Presentation of Installation Art (2004-
2007)%*? destaca a documentacdo como uma das ferramentas indispensaveis para a
preservacdo das obras contemporaneas. Segundo Van Mechelen (2006) e Stringari
(1999) toda documentagdo deve conter, independente do estado de conservagéo,
informag0des sobre: 0s processos criativos, materiais e técnicas de producao, intencao
do artista, esquemas de montagem e exposicdo e medidas de conservagao.
Acrescentariamos aqui, as possibilidades de "réplica" da obra em novos espacos e
uma descricdo do que seria um envelhecimento aceitavel para o artista e as

necessidades de manutengéo.

As trés iniciativas e, outras tantas, também vém ao encontro da nossa
preocupacdo com a gestdo da conservagdo porque a tomada de decisbes é um
processo vital, principalmente, em obras complexas com fragilidades materiais,
espaciais, eletrbnicas, digitais. A agdo de documentar em todas as etapas, de forma
embasada, pode assegurar que todas resolugdes com relacdo a obra seja a mais
concebivel buscando respeitar os valores historicos e simboélicos. Compatibilizando as
trés iniciativas para as obras de media art, apontadas acima, com as ponderacgfes de
Morales (2015), Pip Laureson (2006) e Fidélis (2005), estabelecemos quatro pontos
relevantes que devem estar inseridos no processo de documentag&o, contando com

os investimentos em profissionais especializados e equipamentos adequados:

2% S0UZA, Artur Heleno Lima Rodrigues e outros. O Modelo de Referéncia OIAS e a Preservacéo Digital

distribuida. Revista Ciéncia da Informacdo. IBICT. v. 41. n.l. 2012. Disponivel em
http://revista.ibict.br/ciinf/article /view/1352/1531. Acesso em 23 de novembro 2018.

%1 Um modelo citado é a Rede de Servigo de Preservacgéo Digital Cariniana, do IBICT, para preservar o
contetdo das suas publicacBes eletrbnicas, assim como € a proposta do Repositério Legatum com
relagdo aos contetidos audiovisuais.

32 Mais informacdes sobre o projeto em https://www.tate.org.uk/about-us/projects/inside-installations
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1 - contexto historico - deve conter informacdes sobre o artista, seu processo de

criacdo, de construcao e de comunicacdo da obra. Nesse topico é importante conter

0S seguintes itens:

o descricdo da obra e contexto em que foi produzida;
¢ influéncias sociais, econdbmicas e artisticas;

e producédo e execucdo da obra;

e aspecto conceitual e o aspecto estrutural;

e equipe de apoio;

e outros trabalhos do artista, textos, publicacdes, criticas;

2 - reconhecimento dos materiais/equipamentos e técnicas - deve identificar e

relacionar os materiais com o proposito da obra, apontando:

0 motivo para as escolhas dos materiais;

0 conhecimento do artista sobre a qualidade dos materiais escolhidos;

o detalhamento dos materiais como nome do fabricante e nome do fornecedor;
o modo de funcionamento e manutengao;

a especificagbes dos sistemas de cor e som;

a identificacdo de trilha sonora, ambiente musical ou textual, se houver;

a disponibilidade dos materiais e equipamentos no mercado e probabilidade de
custos;

as observagﬁes para armazenamento;

3 - ocupacdes no espacgo para montagem e exibigcdo - pesquisa e acdes de todo o

procedimentos utilizados para exposicéo e transporte, como:

instrucdes do artista;

pesquisa sobre a montagem no atelier e as exposicfes anteriores;
readequacao do espaco para possibilidade de insercdo ou remocéo de pegas;
modalidades possiveis de comunicagdo com o publico;

esquema de montagem e de exposi¢do através de plantas e desenhos;
indicacdo do modo de acesso a obra;

registro visual de todas as etapas;

orientacao sobre o padrdo de imagem e som

inserir protocolos e processos técnicos para: transporte, manuseio, embalagem
e desembalagem, uso da obra pelo publico, manutengéo durante a exposi¢ao;
registro do processo de translado, montagem e exposicao;

coleta dos textos da curadoria, de criticos sobre a exposic¢ao;
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4 - conservacdo e restauracdo/preservacado digital - tépicos fundamentais para
acOes de preservacao:

o identificacdo da condicAo da obra: instalada, executada, reproduzida,
duplicavel, interativa, codificada, em rede;

e possibilidade de réplicas;

¢ alternativas de mudancas de materiais eletrdnicos aceitas pelo artista;

e permissao escrita e/ou consulta ao artista para as intervencgdes realizadas;

e condicbes para empréstimo do filme original em arquivo pessoal do artista;

e possibilidade e permisséo para veiculagéo da obra, via internet;

e avaliacdo sobre as possiveis alteracdes estéticas e conceituais no processo de
migracao para um meio mais recente da tecnologia digital;

e detalhamento de dados do processo migratério (data, nomes dos operadores,
caracteristicas dos equipamentos, resolugéo);

e escolha de diferentes versdes digitais disponiveis HD, fita LTO, SSD?%?
servidor®*

e conferéncia dos arquivos para avaliacao;

e desenvolvimento e implantacdo de repositorios distribuidos que garanta a
permanéncia dos contetdos armazenados;

o definicdo de procedimentos e padrées para entrada, preservacao e acesso;

e procedimentos de salvaguarda, em caso de desastres;

e protocolos padronizados com todos os setores do museu para arquivamento

dos documentos.

O que apresentamos pode ser considerado um ponto de partida para um plano
de acdo com o cruzamento de saberes, ajudando a estabelecer limites temporais e a
definir os critérios de intervencéo e de conservacdo. Com certeza novos itens seréo
adicionados, mas o registro é fundamental para a compreensdo dos processos

histéricos e tecnoldgico.

Por mais imprecisos que sejam os caminhos tomados pela tecnologia, nao
havera obra sem uma materializacdo: seja na construcao permanente de um projeto
do artista; ou na migracdo para um novo dispositivo tecnoldgicos; ou ainda na
atualizacdo dos procedimentos de legibilidade da documentacdo do objeto artistico.

z

Em qualquer situagdo, € necessario considerar em que medida e em que tempo €

283 33D ¢ a sigla de solid-state drive. E uma nova tecnologia de armazenamento, que ndo desmagnetiza,

considerada a evolucao do disco rigido (HD).
23 Os formatos e suportes para contetidos sonoros podem ser: discos de vinil, fita magnética, CD-R, CD-
ROM, DVD+R, CD-RW, entre outros, com programas e processamentos especificos.
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realmente aplicdvel os procedimentos definidos, de modo que néo interfira no conceito

e na proposta artistica, mas deixe a obra ressurgir de outras formas.

Com tantas acbes de preservacdo, vamos apontar duas que ndo devem
desmerecer a atencdo do profissional de conservagdo-restauracdo, apesar da
importancia de todos os procedimentos. S840 as a¢Bes de entrevistas com o artista,

ou o proprietario e/ou a comunidade envolvida; e os protocolos de procedimentos.

As entrevistas seja com o artista e/ou com o proprietario, devem ser
conduzidas sempre pelo conservador-restaurador. O registro da conversa ajuda a
compreender o trabalho e a encontrar solu¢des que permitam a restituicdo, atenuando
as deficiéncias causadas pela obsolescéncia e pelo progresso tecnoldgico. Nao é
obrigacéo para o artista reformar sua criagéo, mas transmitir a abordagem conceitual e
estética e autorizar a sua transmissao. O artista também pode fornecer um conjunto de
instrucdes ou documentos gréficos, projetos, cenarios que auxiliem os profissionais de
museu. As colegbes de entrevistas gravadas, bem como o documento audiovisual que
registre a instalacdo da obra media art e suas sucessivas reinstalacbes em um
determinado espaco, tém uma relevancia particular para a conservagdo, para 0s
arquivos do proprio artista e a memoria institucional do museu, pois permitem a
apreciacao mais proxima do trabalho original. Esses materiais devem, portanto, ser
tratados como parte do fundo documental, e também preservado em condi¢des de
durabilidade.

As entrevistas podem ter os mais diversos formatos e, hoje em dia, solicitadas
e realizadas através dos mais diferentes veiculos de comunicagéo, o que faz com que
VOCé possa conversar com um artista ou proprietario que esteja muito distante como
foi no caso do Angelo Marzano, que esta em outro pais. O importante é a possibilidade
do contato e a permanéncia do dialogo porque uma entrevista ndo esgota nenhuma

questao e sempre surgird novas reflexdes para serem discutidas e comentadas.

A partir das questdes apresentadas nos projetos Repositorio Legatum e Inside
Installation, apontamos trés campos fundamentais, ja apresentados no capitulo 2, para
elaboracdo das perguntas:

e producdo - contendo desde a concepc¢édo até a construcédo da obra com
as definicbes de materiais e procedimentos;
¢ documentacao, transporte e montagem - os procedimentos detalhados,

se possivel solicitar os esquemas para montagem;
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e conservacdo - as possibilidades de intervencdes e reflexdes sobre a

fragilidade da obra.

Os protocolos de procedimentos sdo de dificil elaboracdo e de atualizacdo
constante, mas fundamentais para manutencdo da obra e para o resguardo da
instituicdo que adquire e preserva a obra de arte. Conduzir a agdo acompanhando as
etapas do protocolo, auxilia ha avaliacdo do trabalho e gera uma organizacdo maior

entre as equipes do museu.

Enquanto os mecanismos digitais crescem vertiginosamente, existem poucas
ferramentas para a preservacdo digital. A principal tarefa dos protocolos de
procedimentos é detalhar passo a passo todos 0s processos técnicos, usando graficos
e imagens, com relacdo a: embalagem, manuseio, transporte, exposicéo, uso da obra
pelo artista. Também especificar os processos de calibracdo/configuracdo a serem
realizados para que a obra "funcione" corretamente. E fundamental o experimento do
guia por profissionais que vao lidar com as etapas descritas para 0s acertos e
atualizagdes.

As instituicbes tém feito um trabalho extraordinario, diante de tanta
precariedade em todas as esferas, que ndo € excepcional somente no ambito do
arquivamento de obras de arte, mas também em termos de pesquisas e
desenvolvimento de novas estratégias para a manutencado da obra original ao acesso
para o publico do futuro. As obras media art que, com grandes probabilidades, no
prazo de cinco anos®®, estardo obsoletas e de dificil compreensdo; hoje, ja tem
estratégias que se mostram mais eficazes do que a preservacao e a acessibilidade da
obra original, como por exemplo. A capacidade de armazenamento do repositorio
devera prever minimamente o crescimento do acervo digital para trés anos, tanto dos
documentos originais digitais a serem recolhidos, como dos representantes digitais
produzidos internamente. Deve ser prevista também uma margem de meméria para
processamento de migragcdes e outros procedimentos que exijam capacidade de
memoria do equipamento. Assim, é recomendavel que a ocupagdo do espaco de

armazenamento ndo exceda 70% da capacidade dos equipamentos em uso.

Mesmo que o tempo da matéria acabe, principalmente, em alguns objetos da
arte contemporanea pela fragilidade material ou pela obsolescéncia tecnoldgica; muito

da arte continuara nos seus registros, 0 que ja sdo e serdo, cada vez mais

25 Pprazo apontado nos textos sobre temporalidade no site da CONARQ - Conselho Nacional de

Arquivos.Ver em: conarg.arquivonacional.gov.br/publicacoes-tecnicas.html
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considerados a fonte de arte - sejam registros de esbocos ou escritos, fotos ou videos,
HD externo ou "nuvens de informagdes". Muito possivelmente a documentacgéo digital
serd 0 Unico contato com a obra nascidas da matéria e diante da mutacdo dos
sistemas e compatibilidade das obras nascidas digitais. Enfim, mesmo com a mudanca
na visibilidade podemos afirmar que a arte sempre exigird uma existéncia material
ressoando em novos meios e significados (ARCHER, 2001; CAUQUELIM, 2005). A
interpretacao histoérica defendida por Danto (2005; 2006) e o peso simbdlico apontado
por Vifias (2003) confluem para varias reflexbes que tem gerado inUmeros trabalhos
apontando estratégias para a conservacdo. A eternidade ndo € mais uma premissa,
como lembra Canclini (2003, p.213) e seu risco é a anulacdo dos processos e dos

préprios individuos.
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CONSIDERACOES
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A nossa relagdo com a tecnologia nunca foi uma relacéo facil e tampouco uma
relacéo fixa considerando a continua evolucdo e a mudanca permanente imposta pela
indastria. A agressividade do mercado gera frustracdo e ansiedade porque nédo temos
tempo suficiente para aprender, aplicar e avaliar as possibilidades dos novos
hardwares e softwares e, num piscar de olhos, a incompatibilidade pode inutilizar

arquivos e, consequentemente, obras e memarias.

No campo das criagcfes artisticas contemporaneas, principalmente na media
art, onde a constante mutabilidade exige novos desafios e responsabilidades aos
profissionais envolvidos na conservacao-restauracdo, os conceitos de continuidade e
descontinuidade entram em um embate permanente, sempre determinados pelos
investimentos publicos destinados a preservacgéo, quanto pelas flutuagdes do mercado
e da tecnologia. Por conseguinte, consideramos que € fundamental e
emergencial investir no estudo da conservacao-restauragdo da media art, tanto em
pesquisas como na formacgdo académica, além do aperfeicoamento dos profissionais
atuantes nesta area, para que possam discutir sobre suas ag¢fes e suas dificuldades,
em toda a sua complexidade, com a garantia de abordagens tedricas, praticas e
metodoldgicas, que os auxiliem na andlise tanto no &mbito da expectativa de vida da
obra quanto nos processos relacionados a exposi¢cdo, ao armazenamento, ao
transporte como também nos desafios pertinentes a documentacao e as possibilidades

financeiras do mantenedor.

A necessidade do constante processo de superacao tecnoldgica ndo permite,
atualmente, que 0S n0sSsO0S museus, na responsabilidade dos conservadores-
restauradores, déem conta de zelar por todas as producbes media art e atualizar
outras tantas, restando muitos conteddos "aprisionados" em seus suportes, pela
obsolescéncia. Sdo criacbes perdidas pela inoperabilidade, o que também nos levou a
discutir aqui a possibilidade da descontinuidade fisica como uma realidade que deve
ser pontuada e enfrentada. A descontinuidade ndo € um simples descarte, mas um
processo a fim de alcancar uma conduta possivel para uma preservacao que seja
sustentavel, funcional, sincrética e circunstancial, como apontada por Vinds (2003),
onde a historicidade, a proposta artistica e a simbologia da obra tenham continuidade

com as devidas consideracdes exigidas por uma nova forma de comunicacao.

Para tal concretude, vimos que muito ha para ser feito, para além dos aspectos
materiais e semanticos da obra de arte. Nao existe, por exemplo, uma politica publica
que norteie a preservacdo de acervos contemporaneos, muito menos no campo da

media art. Na base da estrutura institucional, ndo existem investimentos especificos
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para a restauracdo e para a manutencdo basica dos acervos. Ficou perceptivel, em
todas as conversas, nos diversos espagos institucionais, durante essa pesquisa, que a
inexisténcia de uma politica publica de preservagédo, a precariedade da infra estrutura,
a insuficiéncia de recursos humanos e financeiros, a desatualizada formacdo dos
profissionais, os baixos salérios, entre tantos outros fatores importantes, sao topicos
condicionantes para apontar um cenario, no minimo, desolador. Mas, também, n&o
podemos nos furtar ao destaque de muitos profissionais que com garra, dedicacéo e
competéncia, buscam incessantemente articulagdes, parcerias, aprovacfes em editais
de fomento e incentivo cultural para a realizacdo de projetos; 0 que muito tem

favorecido a preservacao dos acervos.

Assim, consideramos, dentro da hipGtese apresentada, que a ideia da
fragilidade da media art € recorrente, seja pelo mercado imperativo e/ou pela falta de
politicas publicas para o campo do audiovisual. E, por isso, as solu¢cdes devem ser
emergenciais e sustentaveis para, a longo prazo, serem cada vez menos emergenciais
com um planejamento e agBes de acompanhamento, manutencdo e avaliacao
periddica. A partir dessa pesquisa, podemos apontar como principais exigéncias para
a preservacao da media art:

* investir na pesquisa e na formacgéo de profissionais do campo da Ciéncia da
Conservacgéo;

* gerar um didlogo permanente no caminho da colaboracgdo, principalmente
dentro dos museus, com os conservadores-restauradores, historiadores, os curadores,
0s museblogos, o0s colecionadores e o0s proprios artistas diante da vertiginosa
mutabilidade da media art e frente aos problemas conceituais, histéricos e materiais
enfrentados para a sua preservacao;

* proporcionar uma integracdo direta e crescente com 0s campos da
informacédo e da tecnologia para troca de abordagens e aprofundamento de tematicas
recorrentes e para a criagdo de novas possibilidades de acdes preservativas;

* criar diretrizes de bases comuns para as politicas institucionais que déem
conta de questfes que envolvam os campos operacionais, legais e técnicos, no ambito
da media art;

* puscar solugBes digitais que permitam tornar os recursos de informacdes
recuperaveis, de maneira que a obsolescéncia da tecnologia seja amenizada;

* incentivar a producdo de arquivos abertos, editaveis, interativos,
reprogramaveis e distribuidos livremente, a fim de garantir a preservacao e 0 acesso;

* investir na documentacdo com uma linguagem comum em relagdo aos

metadados, facilitando a busca realizada pelos usuérios, independentemente da
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plataforma de acesso, levando em consideracdo nome, autoria, local de producéo,
localizacdo da midia de armazenamento, tipologia e conteddo, documentos

relacionados.

Apesar de ndo ser possivel dar conta do novo porque 0 novo sempre estara
muito préximo desvelando questfes inusitadas, acreditamos que atitudes de didlogo e
de investimento profissional sdo os caminhos mais efetivos para escolhas legitimas e
responsaveis diante do que é recente. O ramo da preservagdo audiovisual se alargou
imensamente porque esté se tornando onipresente. Tudo que se produz hoje tem uma
documentacdo audiovisual, seja no campo da arte, no meio empresarial, ou no
universo governamental. A necessidade de uma maior profissionalizagdo na area da
Ciéncia da Conservacéo € tao premente quanto a cooperacao cientifica na tentativa de

unir experiéncias particulares numa perspectiva multi e transdisciplinar.

O Museu tem a importancia de ser um espaco de desafios, um espaco social e
politico e, portanto, estd em seu cerne a capacidade de conviver com toda a
complexidade conceitual trazida pelo "novo recente" da arte. E como bem destaca a
fala "atemporal" de Paulo Freire, sublinhada como norte no inicio deste trabalho, o
desafio maior esta em ndo esquecermos que o Museu é responsabilidade de todos os
profissionais que "utilizam o patriménio cultural". Seja nos seus status académicos e
nas linhas dos seus artigos; seja nas mesas informais de discussfes politicas e nas
belas curadorias; seja nas suas redes sociais e na erudicdo das palestras; enfim,
tentando ser mais direta do que poética como o mestre Freire, ndo existe mais do que
dois lados para quem lida com o patrim6nio cultural: ou trabalha servindo aos homens
ou trabalha se servindo deles. Nesse atual cenario, onde o jogo de forcas parece
inclinar-se para uma tendéncia ultra conservadora, sé podemos concluir com 0 nosso
apelo a responsabilidade e ao comprometimento da pratica, da fala e da postura diaria
de todos aqueles profissionais que acreditam no museu como espaco da experiéncia

estética livre, autbnoma e plural. Um espaco de memorias, de tempos e de gente.
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ANEXO - ROTEIRO DA ENTREVISTA
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PRODUCAO

1) Em que consiste seu trabalho atual?

2) Vocé projeta e vocé mesmo executa seus trabalhos? Quais sdo suas técnicas?
3) Que materiais vocé usa em seus trabalhos?

4) Onde vocé adquire seus materiais e equipamentos? Vocé vai as lojas
especializadas para comprar 0os materiais? Ja teve alguma dificuldade para encontrar
no mercado o que precisa?

5) Vocé conhece os materiais com 0s quais vocé trabalha?

6) Vocé acha que eles sdo materiais estaveis no que se refere a qualidade e
durabilidade?

7) Vocé gosta de experimentar novos materiais para o seu trabalho?

8) Quais sdo as qualidades que vocé valoriza nos materiais que vocé usa em seus
trabalhos? Durabilidade, pureza, permanéncia da cor e compatibilidade dos
materiais?

10) Vocé assina os trabalhos? Onde vocé assina?

11) Podemos considera-lo um videoartista?

12) Qual é o peso do aspecto conceitual em seu trabalho? . O conceitual que deseja
transmitir € o mais importante no seu trabalho? Isso supera a deteriora¢do da matéria em que
consiste a obra?

13) Em que momento vocé considera que suas obras terminaram?

14) Por que o MAC/Niteréi para uma exposicao tao significativa? A proposta da
exposicao foi por convite, edital? Montou algum projeto?

15) Vocé tem alguma imagem desta exposicéo? E possivel ceder?
16) Comentarios sobre as producées que fazem parte do acervo MAC/Niterdi:

DOCUMENTACAO, TRANSPORTE E MONTAGEM

1) Vocé cataloga seus trabalhos? Em arquivos pessoais? No site? Tem imagem de
cada montagem feita?

2) Onde estéo seus trabalhos? Em que museus e onde ficam as suas pegas? Por
que estes museus e galerias?

3) Como vocé vé a proposta do artista montar um arquivo técnico com todas as
informacdes sobre cada obra - da questao material até a simbdlica e opinides sobre as
possiveis intervengdes?

4) Especificamente sobre filmes, vocé tem uma cépia em seu acervo pessoal?
Guarda o material bruto e o editado? Vocé tem alguma documentacao sobre estas
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coOpias, tem algum controle? Esses videos estao disponiveis em outro repositorio: site
pessoal, youtube?

5) As copias feitas € a partir do original ou da cépia produzida? Vocé tem preocupacao
com a qualidade das versdes digitais?

6) Como vocé pensa esta ideia da copia? Hoje pode se fazer copia de tudo. Todos
podem ver e fazer copias de seus videos desde que se dé o crédito? Vocé acha que é
necessario uma autorizacao?

A CONSERVACAO DA OBRA E O PROFISSIONAL

1) Vocé se preocupa com a deterioragdo e/ou obsolescéncia dos materiais e
equipamentos de suas obras?

2) No caso da media art (videos, videoinstalacdo, videoambiente, etc.), existe
alguma recomendacao quanto & migragéo para outro suporte em funcdo da
obsolescéncia dos dispositivos?

3) Nadoacdo ao MAC deixou alguma exigéncia para a montagem e exibicédo da
obra? Alguma ambientacdo ou o museu tem a liberdade para expor?

4) Vocé tem conhecimento do estado geral de conservacdo das suas obras que estdo
nos acervos dos museus?

5) Como vocé aborda o conceito de degradagédo em um trabalho? Seus videos
precisam estar dentro de um padréo de som e imagem para serem exibidos? Existe
alguma exigéncia?

6) Vocé considera suas obras efémeras? Vocé considera a possibilidade de
impermanéncia das suas obra, ou seja, da sua total perda ou da impossibilidade de
veiculagdo?

7) Caso ocorra alguma perda, dano ou impossibilidade de veiculacdo dos videos,
vocé teria como ceder outra cépia em formatos mais atuais?

8) Qual a sua atitude em relagdo a uma intervencdo de conservacao/restauracao?
9) Alguma obra ja foi restaurada? Por quem?

10) Vocé acha que as intervencgdes nos trabalhos devem ser realizadas pelo préprio
autor ou por uma profissional da &rea de conservagédo?

11) Vocé ndo acha que a restauracédo pode mudar o conceito do trabalho?
12) Como vocé vé os conservadores/restauradores?

13) Vocé acha essencial que o conservador/restaurador entre em contato com o
artista?

14) Vocé aceita sugestfes para mudar um material para outro, no processo de
criacdo, que garanta melhor resisténcia?

15) Ter uma previsdo, mesmo que geral, do tempo de vida de seus videos e materiais
alteraria alguma coisa?



